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El professor E. Carb¢ esbossa, en aquest article, una particular con-
cepcid de la imatge i del simbol. La seva visid entronca amb la visié
tradicional de la cultura classica i vol fer-nos veure, al llarg del
text, com les imatges de 'art han estat representatives dels mites i
dels enigmes de sempre,

“El temps és la imatge mobil de I'eternitat.”
PLATO (427-348 a.C.)

Preliminar sobre el procés iconografic de modelitzacié de la
realitat

La modelitzaci6 és I'establiment de models, sobretot per a la
recerca operacional. Ernst Hans Gombrich (1987) explica, en la
seva obra Art and Illusion, els aspectes técnics de la creacio i les
implicacions relacionades amb la psicologia de 'espectador segons
la vinculacié imatge-realitat.

Concretament Arnheim (1976) afirma que qualsevol imatge
és una representacid amb tres tipus de funcions per a la modelit-
zaci6 de la realitat: “la representativa” (la representacié segons un
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determinat nivell d’abstraccié), “la significativa” (el signe) i “la
simbolica” (el simbol).

En conseqiiéncia, la modelitzaci¢ iconografica de la realitat
fa que qualsevol imatge sigui una representacié relacionada amb la
realitat, amb independéncia del grau de semblanga o fidelitat que
mantingui aquesta amb 'original. Es a dir, les pintures del cubis-
me analitic, per exemple les de Pieter Cornelis Mondriaan (1872-
1944), que s6n obres sobre la depuraci6 de les formes que el van
conduir cap a l'abstraccié i, per tant, tot i que no hi és possible
identificar cap referent figuratiu, mantenen una connexié natural
i simbolica amb la realitat, o almenys en el terreny primari dels
seus elements.

Aixi, en la primera etapa de la modelitzacié es manifesta, en
primer lloc, I'extraccié d’alld que podriem definir com un “esque-
ma preiconografic” de la realitat. Aquest esquema €s a mig cami
entre la percepcio i la representaci6. Cada cop que seleccionem pel
visor d’'una camera fotografica un determinat espai, estem fent un
determinat esquema preiconografic que posteriorment ens facili-
tara una fotografia amb una composicié harmonica.

El desenvolupant simbolic de la imatge i I’estructuraci6 dels
signes son funcions inseparables de la representativa. Amb tot, la
simbolica és potser aquella que més complexitat presenta.

Nosaltres tractarem un punt de vista del simbolisme que
entronca amb la visi6 tradicional de la cultura classica, perque,
com s’explica més endavant, les imatges de l'art han estat repre-
sentatives dels mites i els enigmes de sempre.

La contemplaci6 de les imatges

Literalment, estudiar “la teoria de la imatge” és un exercici
sobre “la contemplacié de les imatges”, puix que teoria, del grec
theoreo, vol dir contemplar. Es del tot clar que aquesta contempla-
ci6 sempre disposara d'un determinat punt de vista.

Intencionadament tractarem l'enfocament simbolic de les
imatges a partir de la tradicié universal, circulant per les dimen-
sions del temps o de les cultures sense limitacions. Compartim I'o-
pinié d’aquells que, com ara Richardson (1991)!, consideren el
coneixement a partir del suggestiu i unanime punt de vista del
simbolisme universal. Aquell simbolisme que fela compatible la
convivencia de les religions d’occident amb les d’orient.

L Richardson, John, La tradicién undnime, EQ. Obelisco, Barcelona, 1991, p. 248.
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El mén dels simbols constitueix per si mateix un univers
invisible paral-lel al mén sensible i visible de les seves imatges,
com un lligam omnipresent entre V'interior de I'home i el seu
entorn. Es a dir, ’home encarna un microcosmos d’idéntica natu-
ra al macrocosmos que l'alberga.

-L’estudi dels simbols permet descobrir en els costums popu-
lars, en l'etimologia, en la cultura, en l'art, en la literatura o en els
textos sagrats la bellesa de l'entorn, i percebre aixi allo d’arqueti-
pic i mistéric que conserva el mén sensual de l'existéncia: la crea-
cio.

Confessava Heraclit que I’harmonia invisible és més bella
que la visible. En el Zohar, un dels primers llibres fonamentals de
la cabala jueva, Rabbi Abba explicava aquesta harmonia de la crea-
ci6, i deia: “Tot al mén és dividit en dues parts, una de les quals és
visible i l'altra invisible. Alld que és visible no és sin6 el reflex
d’alld que és invisible.” Consegiientment, el mén simbolic de les
imatges artistiques i de la iconografia en general era considerat un
reflex present i sensible de la bellesa i de I'harmonia invisible. Eren
imatges sagrades perque disposaven d'una gramatica descriptiva
de l'ordre de les coses. Les imatges eren una manifestacio exterior
que expressava amb precisié un moén ocult de semblant natura.

Una imatge, en grec eikon (icon), tenia tres accepcions: 1.
Figura o representaci6 d’un objecte; 2. Representacié mental d’allo
que els sentits han copsat; 3. Esfinx o pintura sagrada.

Segons l'etimologia: “L’homéosis és allo que el llati tradueix
per ‘similitud’, i per mitja de la qual una cosa menys coneguda és
donada a coneixer gracies a la semblanca que té amb una altra més
coneguda. Tres son les classes d’homéosis: 1a icona, la parabola i el
paradigma, és a dir, la imatge, la comparaci6 i I'exemple. La icona
és la imatge, quan intentem expressar la figura d’una cosa a partir
d’una altra de semblant. [...] Parabola és una comparacid a partir
de coses diferents. |...] Paradigma és 'exemple d’una dita o un fet
d’alguna persona, de génere igual o diferent, pero, en tot cas, en
consonancia amb alld proposat.”2

Si llegim els textos antics de les tradicions, en tots ells tro-
bem una infinitat de simbols que, tot i ser diferents: el jardi, el tem-
ple, el llibre, la paraula, el pastor, el pou, la font, la gruta, la ciutat,
la flor, el fruit, etc., sempre projecten un mateix model o un dnic i
auténtic arquetip: I'nome primordial, la imatge del Déu invisible.

2 San Tsidoro de Sevilla, Etimologias, 1, 37 - 31 a 34, Ed. BAC, Madrid, 1982, p.
349,
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Sobre la imatge del Déu invisible, deia Origenes (230):
“Examinem ara com s’ha d’entendre també 1'expressio ‘imatge del
Déu invisible’ (Col 1,15); aixi comprendrem també en quin sentit
Déu és anomenat amb rad ‘Pare’ del seu Fill (cf. 1,3; Rm 15,6). Com
a punt de partida, prenguem en consideraci6 les que els homes
acostumen a anomenar ‘imatges’. A vegades s'anomena ‘imatge’ la
que se sol pintar o esculpir en algun material, com fusta o pedra;
d’altres es diu que el qui ha estat engendrat és ‘imatge’ d’aquell
que l'engendra, car els trets del qui ha estat engendrat en res no
desmereixen la semblanga amb el progenitor.

“Penso, doncs, que el primer exemple es pot aplicar a 1'ho-
me que ha estat ‘fet a imatge i semblan¢a de Déu’ (Gn 1,26)."3

En la tradici6 cristiana medieval, Ramon Llull presentava la
imatge del temple o de l'edifici de la saviesa del Senyor com un
temple interior que era a dalt de l'escala que unia el cel i la terra:
hi podem observar set graons que lligant de forma continua les
pedres, les flames, els vegetals, els animals, els homes, el cel i els
angels s’arriba fins al vuité grao, en el qual Déu esta per introduir
I’'home de I’esquerre de l'escala que té un peu damunt el gra6 de
les pedres, i que abans de passar pel llindar il-luminat per un raig
de sol accedeix al temple de la saviesa del Senyor. L'home sosté
amb la ma esquerre una figura circular que ocupa l'espai equiva-
lent als tres darrers graons de l'escala i del temple, per indicar 1'e-
quivaléncia simbolica de I'home interior amb els diversos graons
de l'escala.

La tradici6 islamica impedeix al musulma de fer representa-
cions o imatges de les persones per no caure en la idolatria. Potser
aixo faria pensar a més d’un que és una tradicié sense comprensio
del valor sagrat de les imatges. Perd aquest darrer motiu és també
una via d’inspiracié molt important per desenvolupar simbols no
relacionats amb figures antropomorfiques del paradis de I'Edén: les
imatges florals i els vegetals sén simbols de la vida que contenen
els jardins. L’ornamentacio i la forma del jardi persa i musulma és
potser 'arquetip més significatiu del mén oriental. Es del tot evi-
dent que l’islam, a més d’una religid, va ser un punt de vista cien-
tific i filosofic estimulat a partir del pensament grec: Aristotil,
Plato, etc. La cultura de I'antiga Grecia havia disposat d’'un extens
nombre d’'escultures i d'imatges representatives del seu panted que
simbolitzaven en un format huma realitats divines. Fssencialment

3 Origenes, Tractat sobre els principis, Ed. Laia, Textos filosofics, Barcelona, 1988,
p. 86.
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I'islam, més que no pas altres, va contribuir conjuntament amb les
religions de la mediterrania ~fonamentalment al costat del judais-
me i del cristianisme- a desenvolupar d’'una manera molt signifi-
cativa la comprensid natural del mén visible per mitja de les cien-
cies, verificant empiricament tots { cada un dels aspectes que con-
figuraven el coneixement medieval, patrimoni de l'antic mén gre-
coroma, i tot aixd sense ometre el valor sagrat i profund de la seva
religiositat. s

“Sistema tradicional” de la composici¢ artistica

Les imatges cosmoldgiques sagrades presenten uns trets
caracteristics que podriem resumir com a propis d’un “sistermna tra-
dicional”:

1r Un lloc sagrat o una obra d’art constitueixen una certa rup-
tura dins I'homogeneitat de l'espai.

2n  L'obra d’art representa i simbolitza una mena d’“obertura”
per la qual hom pot accedir o transitar per les tres regions caracte-
ristiques: moén superior (Cel), mén mitja, natura (Terra) i mén
inferior (Infern).

3r La comunicacié amb el cel s’expressa de forma molt clara en
un nombre determinat d’imatges relacionades amb U'Axis mundi
[Escala de Jacob, muntanya, arbre, liana, la Creu, o simplement,
com en el cas que ens ocupara, la representacio, al centre de I'obra,
del Crist entronitzat del Pantocrator].

4t Al voltant d’aquest eix cosmic es representa el nostre mon
(la Terra), i per aixo al melic del mén tenim el centre o Sensorium
de la creacié sencera.

El geni de la inspiracio

Aquesta “inspiraci6” era la que tenien els genis: Plato deia,
en la seva obra El Banquet, que “tot aquell que és un geni esta entre
I'entitat divina i la mort [...] El geni interpreta i transmet als déus
les coses humanes i als homes les coses divines”.4

Les obres dels genis eren i sén avui belles. Aix{, la realitzacié

4 Platé, El Banquet, Obras Completas, Ed. Aguilar, 1981, pp. 484 a 86.
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d’obres “belles” sera com una constant per a tot tipus d’art tradi-
cional: l'ofici de l'artista sera aconseguir aquest do genial (segons
la visi6 platoniana) i procurar copsar aquesta “bellesa” o “inspira-
cio”: “Aquesta bellesa existeix sempre, no mor mai, no creix ni
decreix.”

Per exemple, aquest tema sobre el geni de la inspiracid, no
era 'anic que preocupava a 'Edat Mitjana —potser una de les eta-
pes historiques més mal estudiades i en la.qual sobresurt amb tota
la seva forca—. Ja els pobles més antics en parlaven, i per aixo els
pobles fidels amb les tradicions I’han recercat.

L’art medieval era sotmés a la saviesa perque els genis eren
els canals de comunicacié entre els homes i la divinitat: “Posat
entre els uns i els altres omple el forat, de manera que el Tot es
relligui amb si mateix. Per ell passa l'art de I’endevinacié en tota la
seva totalitat i 'art dels sacerdots relativa als sacrificis, a les inicia-
cions, a la dels encanteris, a la mancia i a la magia. La divinitat no
es posa en contacte amb [’home si no és a través dels genis.”$

Per al pensament tradicional, aquesta qiestid sobre el paper
de 'artista i la ciéncia o saviesa de comunicar la bellesa era cabdal:
I’art sense la saviesa no és res, “ars sine scientia nihil”, com va dir
Jean Mignot en relacié amb la construccié de la catedral de Mila el
1398.

Simbolisme de les imatges de l'art

Actualment l'estudi de la natura de les imatges o la seva
complexitat iconografica al llarg de la historia, tot i ser molt apas-
sionant, no és facil perqué ha perdut el punt de partida original.
En aquest sentit, fins fa relativament poc temps les societats pree-
minentment teocratiques conferien un valor tan sagrat a les imat-
ges, que restaven mistéricament aclarides per un nombre molt
reduit de persones. La paraula era la via més directa per a la possi-
ble comprensio dels misteris.

La lletra i la paraula, que -a diferéncia de la imatge— sempre
ha estat el suport essencial de 'expressio religiosa de totes les tra-
dicions, en tot cas eren missatges per al gran conjunt de la socie-
tat. Encara que també cal dir que sense la saviesa i el coneixement
de la paraula sagrada, ning amb propietat no podia comentar les
escriptures. El comentari dels doctors de I’Església era 1'nic ele-
ment basat en la inspiracio divina que aclaria els misteris i posava
a un nivell comprensible els enigmes sagrats. Igualment, sense la

S Op. cit. ant,, pp. 484 a 86.
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inspiracid, I'artista no podia recrear en imatges les parts i els dife-
rents elements de la creacié que després havien de guarnir els tem-
ples religiosos.

Les primeres imatges que els homes van realitzar, ja presen-
taven aquestes caracteristiques tan mistériques i enigmatiques. A
I’Edat de Pedra, les pintures rupestres tenien un marcat significat
magic o ritual, ja que els homes hi manifestaven una necessitat de
possessié de V'esperit dels animals. Altres arts com la mudsica, la
dansa i el cant, originariament no foren més que suports del pen-
sament magic conciliant-se amb el mén hostil 0 manant-lo.

A I'Edat Mitjana, que fou l'era de la fe, de la ciéncia i de la
llum sagrada, per mitja de la religi6 es recull aquesta heréncia del
tractament magic en la pintura, perque també es pintaven retrats
destinats a protegir els seus posseidors.

El pintor Louis Cattiaux (1935) va escriure: “L’origen de l'art
no surt, com comunament es creu, d’una necessitat estética, sin6
més aviat d’una necessitat de possessié magica.”6

En efecte, els més antics espeécimens de dibuixos i pintures
rupestres porten tots signes estranys, dificilment explicables si no
es coneix els antics rituals d’embruixament.

Els primitius coneixien prou bé la poderosa acci6 exercida
sobre I'anima col-lectiva de certes espécies, mitjanc¢ant la influén-
cia magica de '’embruixament de caga.

El simbolisme: una lectura viva de les imatges

Com diuen molts autors, “l'art sense el simbolisme no és
art”. El simbolisme és a la base de tota manifestacio artistica, i tots
els pobles han deixat constancia dels seus trets culturals per mitja
dels simbols. Podem considerar que una tradicié no pot sostenir-se
si no coneix i transmet els seus simbols. A més, la historia demos-
tra el seu paper unificador dels coneixements profunds en la pro-
pia transmissio dels simbols: el cristianisme primitiu es va expres-
sar de la mateixa manera que les practiques sagrades dels grecs i
dels romans. Tampoc no hauria d'estranyar la coincidéncia tema-
tica que manifesten l’art medieval i les antigues religions misteri-
ques, egipcies o sumeries,

Per exemple, el pensament dels antics, i en especial en la
filosofia medieval, consideraven I'home una creacié a imatge i

6 Cattiaux, Louis, Physique et Métaphysique de la Peinture, Ed. Les Amis de Louis
Cattiaux, Bruxelles, 1991, p. 43.
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semblanca de Déu, particip del geni de la creaci6; pero aixi com
I'obra divina era l'expressié adequada de la intel-ligéncia divina,
'obra artistica era considerada una derivacié —en aquest moén de
limitacions— de 1'expressié més plausible d'una ma humana inspi-
rada. De fet, I'art sempre ha tingut limitacions materials encara
que aquestes no representessin dificultats per al simbolisme.

Segons C. del Tilo (1988),7 “el simbol es dirigeix a la intuici6
de la fe i no pas a les especulacions de la ra¢, puix que un simbol
comporta una realitat que només pot coneixer aquell que I'ha
experimentat”, és a dir: l'artista.

Per tant I’art era estrictament simbolic, al servei de les coses -
sagrades (en tant que coses enigmatiques), i era normal pensar en
aquells dies que els simbols fossin enigmes sagrats que expliques-
sin els misteris, més enlla dels suports fisics emprats o de les técni-
ques pictoriques.

L’art del simbol

La contemplacié de la bellesa era una de les fonts de plaer
per a ’home medieval, encara que el gaudiment estétic només era
admissible com a imatge del plaer infinit que secretament l'ani-
mava. Les imatges eren simbols del mén espiritual i transcendent.
La lloanga al Creador havia de ser la finalitat de qualsevol mani-
festaci6 de l'art.

En general, la practica de l'art era el fruit d’'un “do innat”.
L’artista era un home que coneixia la técnica a utilitzar, adquirida
per un aprenentatge, i que alhora podia treballar si era guiat ani-
cament per la “inspiracié”. Després, 'obra d’art restava com un
testimoni de la possessi6 de l'art o com un testimoni per a la ins-
trucci6 d’altres que també volguessin posseir aquest art. La funcié
de l'art era la de “comunicar quelcom” a 'home.

Segons l’esoterisme musulma, 'home és per si mateix el
simbol de l’existéncia universal, i René Guénon® explica que
aquesta idea és alhora una imatge del mateix Univers, perqueé
“I’home passa a ser un missatger de I'ésser”. Aquesta filosofia ve de
molt antic i arriba a occident provinent de les cultures orientals.

Determinats passatges dels Upanishads més antics, com el
Brihad Aranyaka i el Chandogya, concreten correspondencies entre
I'organisme huma i el macrocosmos. S6n una expressi¢ del paper

7 C. del Tilo, Introduccién al estudio de los simbolos, LA PUERTA, "Retorno a las
fuentes tradicionales", Editorial Obelisco, Barcelona, 1988, pp. 7 a 11.

8 La Crisis del Mundo Moderno, Ed. Obelisco, Barcelona, 1982, p. 42.
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central de I'home dins la creacié divina manifestada en cada una
de les cultures tradicionals. També en tenim, d’exemples com
aquest: a ’Adam Qadmon de la cabala jueva.

La comunicaci6 integral guarda unes relaciones equilibra-
des, i per aixd Ramon Llull deia al segle XIII que tota substancia
individual ha de contenir la seva presentacio integral de I'Univers,

Idéntiques afirmacions les trobem en la filosofia de Ibn
‘Arabi que tant van influir sobre tot el pensament medieval.

La vida d'un home és molt curta per a pensar que les grans
obres d’art que es confeccionaven antigament han estat realitzades
per a la seva contemplacié i prou. Es evident que eren utils per a
aquelles generacions d’homes, perd fonamentalment eren un tes-
timoniatge per a generacions futures: és a dir, per al present.

També hem de dir que cada tradicié i cada poble han sos-
tingut uns trets i uns senyals especifics de caracter geografic o
local, amb la incorporacié d’altres de caracter més general. Els
homes que han habitat una determinada terra han produit obres
que, sense oblidar la seva concordanga tradicional, tenen trets
especifics i senyals d'identitat geografica peculiars; per exemple,
les verges amb el nom toponimic local: es tracta dels noms de la
toponimia que sembla que parlin un llenguatge natural i simbdlic,
com “un llibre mut”.

Qué ens volien dir els artistes avantpassats? Per exemple,
qué tenen de mistéric i magic les imatges de 1'art medieval? Que és
llegenda i que és realitat?

Potser resultara que llegenda i mite sén una sola “realitat” al
mon antic. Els mons medieval i antic no permeten una analisi que
els sigui estranya, i nosaltres, espectadors d’avui, dificilment ente-
nem aixo de ser estrangers a casa nostra, car a la nostra civilitzacié
ha arrelat molt endins I'anomenada ciéncia moderna, amb tot aixo
del progrés i de 1'evolucié.

Sempre pensem que allo del passat es pot entendre amb les
nostres ciéncies actuals. La realitat, pero, és una altra de forga dife-
rent: amb prou feines disposem dels instruments interpretatius i
metodologics adequats pel que fa als continguts profunds dels
mites i costums arcaics.

Com, si no, interpretem la llegenda de Fontargent? Tenim
la magia per a interpretar-la?

Al petit pais d’Andorra, a I'esquerra del coll de Fontargent,
hi ha el pic de Fontargent, d’una bellesa més aviat esquerpa i seve-
ra.

Segons conten, després del Diluvi, el primer punt que resta
eixut va ser el cim de Fontargent. No¢, doncs, hi va amarrar la seva
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barca i, segons diuen, d’aquella época encara es conserva una ane-
lla. No acaba aqui, pero, la llegenda. Hi ha qui diu que aquesta
anella és on Carlemany va fermar el cavall quan va foragitar els
arabs d’Andorra, i d’altres, sense afirmar ni negar si 'anella va ser-
vir Carlemany o Nog, diuen que la nit de Sant Joan aquesta anella
es torna d’or, perd que mai ning(, aquella nit, precisament, no ha
aconseguit trobar-la...

L'artista seria aquell que va a cercar l'anella, la troba i des-
prés, en forma de nova obra d’art, torna a fer un nou testimoniat-
ge per a la salvacié dels homes. No¢ és un prototipus, entre molts
(de fet tots els patriarques biblics sén testimonis), d’aquesta mena
d’artista. S6n artistes entre els homes. Després, altres homes imiten
les obres d’aquests artistes tot pensant que ells també en sén, d’ar-
tistes, perd la cosa és sols una imatge per a la seva distribucié -una
copia de la copia- . Amb tot, cal no menysprear aquestes obres
d’art, perqué son fidels a I'original i transmeten al llarg de la histo-
ria la seva significacié essencial.

Aquest era el valor del simbol en tot l’art medieval i antic:
repetir fidelment els enigmes i els mites de sempre perdo amb un
format ordenat i senzill caracteristic a la propia cultura. Reflectir
amb imatges exteriors la recreacio interior: la gran obra d’art. Aix{
queden aquests monumentals testimonis sagrats de totes les tradi-
cions per fer-nos tornar la memoria, per la qual cosa la historia
sempre ha deixat una fita informant a cada rac6é de mén d’alld que
a un home li ha dictat la inspiracié. La humanitat és com un sol
home que vol recordar a cada cél-lula del seu cos on és exactament
i quina funcié6 li pertoca.

L’'home que recupera aquesta peculiar memoria és l'artista.
Per aixd es veu com impel-lit a manifestar alldo que li dicta la ins-
piracié. Estd en possessio del “do innat”. De fet, la inspiracié no
pot ser forcada o manipulada, car és germana de la magia. “L’obra
d’art és, doncs, una creacié magica.”? La funcidé de l'art seria, en
aquest sentit, com una mena de ritual magic ben fet que refresca
la memoria d’altres homes. Funci6, és clar, que pot desenvolupar
sempre que l'artista s’hi acosti amb desig i predisposicié per veure
i beure. També podriem afirmar que tot home té aquest “do
innat”; perd que cal, primerament, adonar-se del grau d’ensopi-
ment inicial; que té aquest do com adormit. La tradicié pot des-
vetllar-lo.

9 Cattiaux, Louis, Physique et Métaphysique de la Peinture, Edité par Les Amis de
L.C. Bruxelles, 1991, p. 45.



Alks Brivis 1998 TEORIA DE LA IMATGE | SIMBOLISME

El model romanic: una forma perfecta de parlar amb simbols

La importancia en la peculiar manera de presentar les figu-
res iconografiques romaniques, a més del seu concret simbolisme,
rau en el fet que eren una creacié total a imatge de la creacié cos-
mica, ja que apareixia la figuracié a partir d’'un determinat “no-
res”.

Esadir, a partir del “caos” del no-res, 'artista donava forma
a una realitat, ordenant tota una multiplicitat d’elements que
romanien caotics. Havia estat capag de fer sortir a la llum allo que
no era.

L’artista medieval practicava una mena de joc magic amb
imatges iconografiques que apareixen en la mesura que l'artista
materialitzava quelcom del cel.

Aixi caldria considerar el paper dels creadors: artistics, des
d'un sentit molt diferent del que avui hom li atribueix. L'activitat
artistica d’aquella época era més una certa culminacio, un
corol-lari, una imitacié de l'activitat creadora de Déu, 1'inic capag
d’'obtenir realment una cosa del no-res.

Una percepcié diferent

Hem explicat algunes de les funcions del simbol, perd pot-
ser la més important és la de commoure. El “simbol” commou, del
llati commovere: canviar de lloc; impressiona, revela, suggereix, en
la mesura que un home el percep com cal. Els simbols, per si matei-
x0s, no expliquen (d’ex: fora, exterior, i plico: plegar; o sia desple-
gar, estendre), no profanen (de pro: davant, i fanum: temple; o sia,
restar davant del temple, a la part exterior del temple); i per tant,
tenen un funcionament contrari o diferent d’alld que propugna el
pensament racional d’avui. De fet, molts dels estudis actuals sobre
simbolisme, sén exteriors al nucli del mateix simbol, perque els
cientifics ja no creuen en la magia que tenien antigament. Els sim-
bols representen “la cosa”, pero “la cosa” no pot ser mai substitui-
da per un simbol. Cal admetre alld que predicava el cristianisme
primitiu: I'home és el dipositari de la divinitat.

Perd I'home d’avui té una percepcid de l'art diferent de la
que tenien en l'antiguitat. Avui, els estudiosos defineixen l'art de
manera evolutiva: “Amb el cristianisme, l'art va esdevenir religios.
Segons els estudiosos d’avui, la clandestinitat for¢osa féu de l'art
paleocristia un art simbolic 1 esotéric, que amb el posterior reco-
neixement oficial del cristianisme de 'edicte de Mila (313) va pas-
sar a ser majestuds, pero distant de tot naturalisme.”10

Les coses no eren observades aixi en el mén de la tradicio.
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L’art era simbolic i esotéric, dins una trajectoria sagrada: “Les coses
totes guarden entre elles un ordre: de tal forma que, a I'Univers,
Déu les fa semblants.”11

Segons A. K. Coomaraswamy (1939): “Totes les tradicions
remarquen l'analogia entre els artificis humans i divins; ambdods
son ‘els que fan mitjangant l'art’ o ‘per una paraula concebuda en
I'intel-lecte’. Com ho expressen els llibres indis: ‘Hem de construir
com ho feren els déus en el principi.’ Tot aix0 no és més que repe-
tir amb altres paraules que ‘la similitud és respecte a la forma’. La
‘imitacid’ és 'operaci6é de donar cos en la materia a una forma pre-
concebuda; i aix0 és precisament el que volem dir per ‘creacid’.
L’artista és la providéncia de I’obra que s’ha de fer.”12

Una proposta en el tractament simbolic

El cristianisme primitiu es va expressar de la mateixa mane-
ra que les practiques mistériques dels grecs o dels romans. Per tant,
no ha d’estranyar-nos la coincidéncia tematica que manifesta 1’art
iconografic classic i les tradicions religioses posteriors amb aquests
sis punts que explica Carlos del Tilo (1988):13

1r La naturalesa divina -la divinitat- és un ésser incognosci-
ble i innominable que en determinades condicions pot manifes-
tar-se.

2n  El' mén és governat per unes poténcies que regeixen I’home.

3r L'home -en aquest mén- té dins seu una llavor particular i
divina del mén superior.

4t Aquesta llavor ha de fructificar per renéixer i tornar vers la
seva morada celestial.

5¢ Per si mateix, I'nome no pot aconseguir aquesta finalitat.
Necessita I'ajut d'un mestre, redemptor o heroi.

10 Bas i Peiral, Carles, Gran Enciclopédia Catalana, vol. 11, Barcelona, 1980, p.
519.

11 pante, Paradis, 1, 103-105.

12 Coomaraswamy, A. K., La filosofia cristiana y oriental del arte, Editorial
Taurus, Madrid, 1980, p. 37.

13 Ob. ant. cit., p. 8.
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6¢ Les imatges i els rituals de l'antiguitat eren uns ensenya-
ments progressius d’'aquest misteri.

Aquesta és potser una de les formes més hermetiques o miste-
riques de tractar les imatges iconografiques, perd no oblidem que la
principal funcié de l'art era parlar d’'un misteri o d’'un enigma fona-
mental a partir de figures dins d'un marc material, considerat com
un cert espai sagrat d'unié entre la divinitat i ’home. Som cons-
cients que aquest enfocament és molt particular, pero les antigues
obres d’art eren considerades elements vius i magics, més que no
pas indicis historics de certa utilitat per a les generacions futures.

Potser un altre indici sobre la importancia del simbolisme
de les imatges, el tenim en l'estreta relacié que podem descobrir
entre les facultats representatives dels simbols i la historia de I'e-
volucid de l'escriptura.

Sobre la imatge de I'escriptural4

No podem tractar el tema simbolic de les imatges sense ana-
litzar determinades qiiestions relacionades amb la representacio
grafica del llenguatge. Afirmem que el simbolisme disposa d’una
gramatica amb unes grafies que li sébn propies. Perd son les grafies
del llenguatge una imatge simbolica? Fins fa poc temps, l'escriptu-
ra no era només un mitja de comunicacié humana, sin6é que era
I"inic sistema amb el qual podien perpetuar-se la cultura i el pen-
sament d'un poble.

Avui és un dels components, conjuntament amb les imat-
ges, essencial per al desenvolupament de la cultura. Per exemple,
I'existéncia de documents o de restes d’escriptura, per molt ele-
mentals que aquestes siguin, assenyala la linia divisoria entre els
temps prehistorics i I’¢poca denominada historica.

Els ideogrames son a la base dels sistemes d'escriptura
humana. Si descartem les pintures rupestres del paleolitic i els pic-
togrames, els ideogrames han de ser considerats propiament com
les primeres manifestacions d’escriptura. Suposen un aveng res-
pecte dels pictogrames atés que un cercle, per exemple, podia ser
la representacié del Sol, ja que no tan sols representen objectes,
sin6é també idees que s’hi relacionen: la llum, la calor; el dia, la
blancor, etc.

A grans trets, I'escriptura pretén representar cada un dels

14«15 imatge de les paraules val més que mil paraules”, Daniel Cassany (1993).

113



114

EsTEVE CARBO Ars Bievis 1998

signes lingtiistics per mitja d’expressions grafiques precises. Els
diferents signes lingiistics poden representar-se gracies als ele-
ments grafics que constitueixen l'escriptura, sempre que s'hi
puguin aplicar determinats criteris:

1r Cada significat o contingut lingiistic serd expressat
per mitja d’una grafia distinta.

2n  Cada grafia ha de representar de forma global un
signe lingiistic.

3r Solament l'expressié fonica dels signes lingtiistics
queda representada per l'escriptura.

Per tant, els ideogrames, tot i que sén en aquest sentit con-
vencionals, sén el resultat d'una certa evolucié i esquematitzacio
de les imatges primitives d’animals, plantes, éssers, persones, feno-
mens de la natura, objectes concrets o divinitats que representaven
un cert ordre de les idees. Aquesta configuracié permetia als nos-
tres antics avantpassats, per combinacio, construir ideogrames
complexos que representaven missatges més elaborats. Aixi, hi
havia jeroglifics egipcis que representaven paraules o d'altres que
designaven relacions elementals o fins i tot sil-labes i sons.

Amb tot, l'escriptura ideografica pura i simple representa
amb molta dificultat les relacions gramaticals complexes de qual-
sevol llengua. Per aquesta radé no ha existit propiament cap siste-
ma d’escriptura basat solament en la ideografia.

El sistema més antic d’escriptura semiografica conegut en
l'actualitat fou inventat pels sumeris, més de tres mil anys a.C.
Sembla que Vescriptura cuneiforme va constituir una auténtica
evolucio dels primers ideogrames sumeris.

L’escriptura dels colors

Per a I'art pictoric, els colors han de buscar els tons transpa-
rents i destapats que deixin passar la llum d’anada i de tornada.

Els colors han de fer un joc de transparéncies. El pintor Louis
Cattiaux!S (1904-1953) deia: “En la natura, la vida dels colors es
manifesta precisament per la diferenciacio de la llum retornada en
part per la superficie acolorida i en part pel fons lluminds; el des-
placament necessari per a la produccio del relleu de color i de la
sonoritat del to, és produit per la distancia que separa la superficie
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transparent del fons reflector, igual que el vibrato del violinista és
produit per l'interval del desplacament executat pel dit. Aixi les
capes de colors han d’ésser transparents, tret dels dltims tocs
d’il-luminaci6, que son opacs i reflecteixen la llum. Aquesta trans-
paréncia pot ser obtinguda per diferents capes de colors translucids
superposats a manera de pells de ceba, o per l'escriptura directa de
gruixos.”

L'aportaci6é del simbolisme a la tradicid

La tradicié universal ha presentat una Gnica moneda amb
dues cares de la mateixa qiiestio: el simbol pot tenir una percepcid
interior, i per tant una interpretacio esotérica, o si copsem l'em-
bolcall, una interpretacié exotérica. Analitzem primer l'origen eti-
mologic de la paraula simbol.

“Sumbolon”

Simbol, sumbolon, significa senyal de reconeixement, ja que
aquest €s el sentit exacte de la paraula grega sumbolon, del verb
sumballo, ajuntar, reunir; sumbolé significa ajustament. Al principi,
el mot es referia a “un objecte partit en dos del qual dues persones
tenien cura d’una meitat i I'havien de transmetre als seus fills”.16
Aquestes dues meitats, un cop reunides, servien com a senyal de
reconeixement i per a demostrar les relacions d’hospitalitat i ger-
manor que havien existit anteriorment.

René Guénon va formular la pregunta seglient: “;Per que es
troba tanta hostilitat, més o menys confessada, respecte al simbo-
lisme? Certament —deia— perqué és una mena d’expressié que s’ha
tornat un tema ali¢ a la mentalitat moderna, i perqué I’home esta
naturalment inclinat a desconfiar d’alld que no entén, [...] el sim-
bolisme és tot el contrari d’alld convenient al racionalisme, i tots
els seus adversaris es comporten, alguns sense saber-ho, com veri-
tables racionalistes.”17

El simbolisme té una realitat amagada i magica, que unica-
ment coneix aquell que I'ha experimentat. El simbol es dirigeix a
la intuici6 de la fe i no a les especulacions de la rad. Per aixo patim

15 Louis Cattiaux, Physique et Métaphysique de la Peinture, Ed. Les Amis de L. C.,
Bruxelles, 1991, p. 35.

16 Bailly, A., Dictionnaire Grec-Frangais, Ed. Hachette, Paris, p. 821,

17 Guénon, René, Les Symboles fondamentaux de la Science Sacrée; vegeu-ne tra-
duccié del prof. Asti Vela a Ed. Eudeba, Buenos Aires, p. 31
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un greu perill a ’hora de tractar els simbols: mentre el simbol no
sigui objecte de la fe, I'home no pot sin6 explicar un simbol per
mitja d'un altre, i aix0 té el risc d’acontentar-nos fins no acabar
mai. En aquesta mena de joc resta oblidat I'objecte real del simbol:
“commoure” I'home i recordar-li els misteris de la ciéncia divina.

Es a dir, es tractaria de deixar treballar el mateix simbol i
deixar que la “llum” que conté relligui les dues coses separades en
I'existéncia del mén: I'home i la divinitat. Com les dues meitats
del sumbolon, que un cop unides s’ajunten exactament per tal de
formar I'objecte primitiu.

Percepci6 de I'ordre del simbol

Tant I’home medieval com el primitiu no acostumaven a
racionalitzar alld que veien, sin6 que percebien cada fenomen com
un objecte sensitiu equivalent al tot universal, és a dir, com una
forma ritmica indissolublement lligada al gran ordre i per tant més
propi d’'una percepcidé natural de criatures innocents que actuaven
segons l'atzar.

Aquesta percepcié medieval, tanmateix pertany a la sis-
tematica tradicional. L’etimologia del mot grec kdsmos, que vol dir
ordre, és un fidel testimoni de tal percepcié cosmologica. De fet,
una ciéncia que va més enlla del mén corpori-material i que pot
ser designada com a cosmologica, és tradicional: “Sapigues que tot
el conjunt de les coses creades no forma sind un sol individu. Vull
dir que V'esfera del cel extrem i tot el que conté no és certament
sind un sol individu, amb la mateixa individualitat que qualsevol
Pau o Pere. La diferéncia entre les substancies d’aquesta esfera i del
que conté és com la diferéncia que hi ha, per exemple, entre les
substancies de qualsevol individu huma.”18

La concepci6 tradicional de kdsmos ja era molt present al
Timeu de Platé i formava part de la cosmologia d’Aristotil; també
apareix en diversos indrets del Talmud i dels Midraixim. Molts
autors jueus medievals, per exemple contemporanis a Maimonides
—com ara Josep ibn Tsadic, jutge de la comunitat de Cordova al
temps de la naixenca de Maimonides—, es feren resso d'aquest tipus
de filosofia. Perod de fet la idea provenia de més lluny: la civilitza-
cié egipcia va assegurar un panted cosmic partint del mite solar
fonamental d’Osiris.

18 Maimonides, Guia dels Perplexos, capitol LXXII dedicat a l'univers i I'indivi-
du huma. “Macrocosmos i microcosmos”. Ed. Laia, Barcelona, 1986, p. 111.
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La tradici6 sempre ha tingut necessitat de savis coneixedors
per garantir la transmissié de la saviesa, car si un poble la perd,
resta com una tradicio resseca en forma de lletra morta. En aquest
sentit, Egipte encara és un exemple puix que tot el seu patrimoni
cultural és com un gran llibre de pedra morta. Qualsevol estudi
simbolic sobre les imatges de la tradicié reconeixera el gran paper
fundacional d’Egipte.

El simbolisme és, doncs, 1a porta d’entrada a ’esoterisme de
l'art, si per esoterisme entenem aquella funcié primordial que fa
comprendre i reconéixer la saviesa sagrada. '

La lletra grega “Y”19

Isidor de Sevilla (5§60-636), en els seus treballs etimologics
diu: “Pitdgoras de Samos, a ejemplo de la vida humana, conformd la Y:
el trazo inferior significa la primera edad, atin indefinida y todavia no
inclinada ni a los vicios ni a las virtudes; la bifurcacion superior se ini-
cia en la adolescencia: el trazo derecho es abrupto, pero conduce a la feli-
cidad; el izquierdo es mucho mds sencillo, pero desemboca en la ruina y
en la muerte. Asi dice Persio (3,56-57) refiriéndose a esta letra: ‘La letra
bifurcada en sus ramas [...], el sendero te indicé que a su derecha ascien-
de.” Cinco son entre los griegos las letras misticas. La primera, la Y, que
representa la vida humana, y a la que acabamos de referirnos.”20

Segons expliquen els antics, la lletra Y representa el doble
sentit de 'escriptura sagrada perqué és una lletra bicorne.2! El sim-
bol i la lletra poden ser llegits de dues maneres: ara per la dreta, ara
per 'esquerra.

Abans de l'alfabet grec, existien antecedents d’aquesta lletra
en l'alfabet egipci. Els egipcis representaven Set lligat del costat
esquerre de la lletra Y. Set és el ruc i representa la lectura racional

de les escriptures sagrades, aixi com la part interpretativa exterior -

dels simbols. : :
Aixi, el simbol té sempre dos camins interpretatius: el de la
dreta (aquell que commou, inspira i és objecte de la saviesa) i el de
I'esquerra (que té una visié exterior de la cosa representada).
La mitologia relata que Heércules?2 es va trobar davant d’'una
cruilla de dos camins i va escollir el de la dreta, que era més estret

19 yegeu nota 3 de D'Hooghvorst, Emmanuel, Le Fil de Pénélope, LA PUERTA,
num. 19, Barcelona, 1985, pp. 19 a 37.

20 Isidoro de Sevilla, Etimologias, vol. 1, Ed. B A C, Madrid, 1982, pp. 280-281.

21 D'Hooghvorst, Emmanuel, Le Fil de Pénélope, Ed. Table d’Emeraude, Paris,
1996, pp. 41 a 54.
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i sinuds. Va deixar el cami ampli i ficil —€s a dir, el sentit exterior
i més facil de la interpretacié dels simbols i dels escrits dels antics—,
que és aquell per on tothom es fica i acaba per perdre-s’hi. Potser
el laberint és la imatge més clara per representar aquest problema.

Per a la tradicié universal, I'exoterisme, del grec exo, exte-
rior, és un mitja que facilita 'assoliment exterior de les ciéncies
sagrades. Encara que les coses variin d’aparenca, la tradicié mira de
seguir els passos de les doctrines del conjunt de textos, rituals,
prescripcions, imatges, simbols i figures que és mostrat de manera
publica als fidels. Representa les diverses esglésies, en el seu aspec-
te exterior-formal.

Per contra l'esoterisme, del grec eso, interior, fa referéncia a
un sentit ocult i intern, fora de la possible contaminacié o la
maquinacié de certes mentalitats, i representa sempre l'església
interior o a I'escola oculta (“schola”, en llati, oci consagrat a 'estu-
di de les coses filosofiques). Per tant, l'esoterisme transmet un
secret revelat a pocs iniciats per mitja dels profetes o savis, anics
coneixedors d’altra banda del coneixement de la tradicio.

Per aquestes raons, l’exoterisme és a 'abast de qualsevol
creient que practica fidelment la seva religid, perd l'esoterisme ¢€s
ocult, car constitueix un misteri interior de la mateixa tradicid,
reservada als iniciats, L’esoterisme seria com una certa experimen-
tacié personal i molt secreta dels mateixos continguts exteriors i
publics de la tradicié.

Exotéric significa en grec: des de fora, o de I'exterior; i esoté-
ric, des de dintre, de 'interior. Cal perd, fer una precisié sobre I'a-
paricié d’aquestes dues nocions. Sembla que els primers de parlar
sobre el simbolisme esotéric i exotéric van ser els ocultistes del
segle passat, quan van comengar a publicar tractats de simbologia
astrologica esotérica. Malgrat tot, és curios observar que anterior-
ment els antics autors mai no diferenciaven entre les dues simbo-
logies astroldgiques que eren enteses dins de tot el conjunt de les
ciéncies tradicionals. Aquelles ciéncies que no separen mai I’home
de la particula secreta i invisible que conté. Els antics no dissocia-

22 «HERCULES: Con el nombre de Hércules ~forma latinizada, tal vez por interme-
diario etrusco, del griego Heracles- se relaciona un conjunto de leyendas romanas, sobre
todo etioldgicas y topogrdficas, que han sido integradas en el esquema general del ‘regreso
de los dominios de Geriones’. I a la p. 213, “Geriones era un gigante de tres cabezas que
habitaba en la isla de Eritia situada en las brumas del Occidente, mds alld del Océano
inmenso y cerca de donde Menetes apacentaba los rebailos de Hades"; respectivament del
Diccionario de Mitologia Griega y Romana de Pierre Grimal, Ed. Paidds, Barcelona,
1982, p. 260.
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ven les diverses branques del coneixement cientific tradicional
perqué no les consideraven compartimentades, puix que per a ells
tot era una representacié de la mateixa imatge arquetipica.

Tanmateix, totes aquestes raons ens porten a l'argumenta-
cié dels hermetistes segons la qual “el que és a dalt és igual al que
és a baix, i el que és a baix és igual al que és a dalt”.

Es a dir, I’exoterisme ha de ser un reflex exacte del misteri
esotéric i no pot restar apartat del seu contingut essencial.

Expliquen els pares de la tradici6 cristiana que l'esoterisme
comunica i commou (del llati “commoveo”, moure, posar en
moviment una cosa, dur una cosa sagrada); un misteri que és pro-
jectat a I'exterior en forma de ritual, simbol, sagrament o pres-
cripcié religiosa. Per aix0, una església que perd I'escola interior
-lloc de comunicacié dels misteris—, amb els anys acaba essent
una església unicament exterior, és a dir, humanament social i
moral.

No és estrany que al voltant d’aquesta qiiestio, I'art medie-
val mantingués una cert estoicisme exterior de les formes. Per
exemple, les imatges del segle XII en talla del Crist a la creu vestit
i majestatic d’Eller a la Baixa Cerdanya o d'Olot a la Garrotxa,
manifesten molt graficament aixo. S6n imatges molt simboliques
i per tant esotériques, ja que un Crist a la creu vestit, representa en
tot cas el vestit celestial o cos de llum, peré no pas el cos real i
huma. Amb tot, I'art medieval volia ser senzill en la representacio
exoteérica, i ric en la simbologia esoterica.

Aixi i tot no és gens menyspreable el paper que sempre ha
realitzat I’església exterior: s’ha encarregat de perpetuar uns rituals
sobre la fe en la revelacid divina. Si algi era fidel amb l'escola inte-
rior, aquesta església posseia el sentit ocult de les imatges i podia
comunicar-lo als fidels. La gnosi és propiament I'objecte de 1'esco-
la interior de 1’Església.

La sintaxi simbolica

René Guénon afirmava que el veritable fonament del sim-
bolisme és la correspondéncia que lliga entre si tots els ordres de la
realitat, lligant els uns als altres, i que s’expandeix conseglient-
ment des de 'ordre natural de les coses fins arribar a 1’ordre sobre-
natural. Per tant, com deia Mircea Eliade, si el Tot pot apareixer
contingut en una fragmentacié significativa, és perqué cada frag-
ment repeteix el Tot. “Un arbre pot ser considerat sagrat, sense dei-
xar de ser arbre, en virtut del poder que manifesta; i si es vol con-
vertir en un arbre cosmic, és perqué allo que manifesta és una répli-
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ca punt per punt d’alld manifestat per 'ordre global.” Recordem el
concepte platonia d’analogia, tan freqiientada per la tradicié i repe-
tida per Dionisio Areopagita: “Les coses sensibles son el reflex de
'intel-ligible.”

Segons J-E. Cirlot, els simbols, en qualsevol cas, no acostu-
men a presentar-se aillats, sind que units entre ells revelen unes
composicions simboliques for¢a desenvolupades en el temps
(relats), en l’espai (obres d’art, emblemes, simbols grafics) o en 1es-
pai i el temps (somnis, formes dramatiques).

Es necessari recordar que, en el moén del simbolisme, cada
detall té invariablement una significacid. La multiplicitat d’objec-
tes simbolics situats en la linia d’un ritme comu corresponen a la
polivaléncia del sentit, ordenant significats analegs, cadascun en
un pla de la realitat. Aquesta virtut del simbol que fa que no tin-
gui potestat significativa per a un sol nivell, sin6 que la té per a tots
els nivells, és majoritariament acceptat pels autors que tracten de
simbologia. Mircea Eliade insisteix en aquesta condicid essencial
del simbol, i explica que una de les propietats caracteristiques és la
simultaneitat dels diferents sentits que revela.

Tornant al tema de la delimitaci6 d’una imatge artistica per
tal de precisar encara més la seva finalitat, indiquem seguidament
algunes consideracions de Cirlot a I'hora de parlar de la facana d'un
temple. Segons ell, hi podem veure:

a) La bellesa del conjunt.

b) La técnica constructora de la realitzacio.

C) L'estil al qual pertany i les seves implicacions geogra
fiques i historiques.

d) Els valors culturals i religiosos implicits o explicits.

e) Altres analisis: socials, psicologiques, ornamentals,
etc.

f) La significacié simbolica de les formes.

Per tant, majoritariament, potser podem parlar més de coses
exteriors que de les essencials. Pero tots els tractadistes de la simbo-
lica coincideixen a considerar un simbol com el descriu Diel: “Es
una condensaci6 expressiva i precisa que correspon per essencia al
mon interior (intensiu i qualitatiu) per contraposicié a l'exterior
(extensiu i quantitatiu)”, coincidint amb Goethe que afirmava que
“en el simbol, allo particular representa allo general, no com en un
somni ni com en una ombra, sindé com a viva i momentania reve-
lacié de l'invisible”. '
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Art tradicional i simbolisme

Pensem que l'art, en general, es diferencia d’altres lloables
realitzacions humanes perqué és una via transitada especialment
per esperits lliures.

Contemplar la poética de l'art com un exercici de la lliber-
tat en el seu sentit més pur, permet entendre les obres d’art com
una plasmacié concreta de I'as de la lliure creativitat. Es a dir, l'ar-
tista procura que el resultat final de 'obra s’apropi al seu desig, tot
i seguir les insinuacions de la propia inspiracio.

Contemplar el resultat final ha de ser també un exercici lliu-
re. A més, reflexionar sobre el simbolisme d'una obra d’art permet
experimentar un plaer que té a veure amb la bellesa i la poética de
les imatges.

No deixa de ser fonamental aquesta nocié de llibertat, atés
que proporciona un suport a l'artista sense condicionar-lo. Les
diverses possibilitats de composici6, el moviment, el joc cromatic,
I'ornamentacio, ja son en si mateixos elements que preestableixen
la bellesa del gran ordre universal. El plaer que proporciona aques-
ta contemplacié de l'art és practicament Unic i personal, i ens
recorda el mateix plaer que gaudim en admirar la natura: el movi-
ment de les onades del mar, la llum reflectint els rajos de sol
damunt l'aigua, la silueta d’una serralada en 1'horitz6, el movi-
ment de les flames del foc una nit d’hivern, etc.

Un altre tret caracteristic d’aquesta mena de treballs sobre el
simbolisme és I’estil de la propia reflexié. Es a dir, el punt de vista
de 'analisi de 1’objecte artistic. Reflexionar sobre les belles arts per-
met doncs exercir el dret a la llibertat de pensament, com quan
l’artista el practica en la seva creacid artistica. Entre l'art i el sim-
bolisme hi ha una indissoluble uni6, perque, com diu el filosof
Ananda K. Coomaraswamy, l'art sense simbolisme no és art,

No és menys cert que en la comprensié del simbolisme,
hom hi troba forga esculls i dificultats. Pot ser que la primera vin-
gui imposada per alld que deia Ptolomeu dels esperits sense curio-
sitat a I’hora d’escrutar la bellesa i ’harmonia del cosmos: “Hi ha

gent que rebutja per falses les coses dificils de comprendre.”:

Certament el simbolisme és una ciéncia de dificil comprensio, per-
que utilitza el llenguatge del moén invisible. En aquest sentit, cal
centrar-se en les indicacions proposades pels textos de la tradicio
classica i en el rigor dels comentaristes més autoritzats. Aquest
enfocament metodologic, com acabem d’explicar, presenta dues
possibilitats: I'exoterisme i 1’esoterisme.

La contemplaci6 i 'estudi de l'art, a partir d’aquestes dues
possibilitats, €s un exercici que permet unificar totes dues visions
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i centrar-se en allo que cal. Com diu Raimon Arola: “El fonament
de tota tradicié auténtica, i de I’Art Sagrat, és el constant retorn a
Si-mateix; envers el seu origen i la seva identitat...”23

La lletra sagrada dels textos tradicionals i el comentari cabalis-
tic d’aquesta lletra serien la reflexié de I'art que proposem: unir allo
evident que mostren les imatges amb allo que les anima secretament.

Pot ser que una de les époques més significativament simbo-
liques de I'art sagrat sigui el romanic catala. Per exemple, si volem
parlar d'una obra d’art com el Tapis de la Creacid de la Catedral de
Girona (s. XI), que a més d’un sentit sagrat té una significacio
arquetipica, hem de fer-ho a la llum-dels textos de la tradicié.
Sabem que l’art romanic catala ha esdevingut célebre tant per
I’'abundancia com per la qualitat de les obres conservades, perod
sense les paraules dels textos sagrats de 1'¢poca, sén obres mudes,
tancades herméticament a la comprensié simbolica. Per aix0, pen-
sem que cal partir d'una observacioé preliminar sobre I'enfocament
de qualsevol estudi d’'una obra sagrada d’aquestes caracteristiques:
I’art simbolic del romanic és un art sobre els misteris.

Aquesta nocid de “misteric” es presenta quan la creaci6 artis-
tica té estrictament un valor sagrat, és a dir, és una imatge amb una
funcié sagrada. En definitiva, és una imatge de contingut misterios
i que ha de restar al marge de la mirada profana o exterior; aque-
lla que no pot mirar amb els ulls de la simbologia de la tradicio
universal. En hebreu, la paraula sagrat (qadosh) vol dir restar sepa-
rat. L’estudi de I’art de I'Edat Mitjana que J. Baltrusaitis va realitzar,
indicava clarament la diferéncia que interessa aqui remarcar: l'art
de I’época romanica és un art sagrat, mentre que l'art de I'¢poca
gotica és potser més religios.

Com hem explicat, I'art sagrat participa d'un entorn simbo-
lic radicalment diferent de la resta. Les esglésies romaniques sén
espais on es troben representats els elements del gran ordre cosmic
de la creaci6 sencera. Tot espai sagrat implica una hierofania que
té per funcid assenyalar la distribucié cdsmica de I'home, i, alho-
ra, quina és la via de comunicacié amb el “moén sagrat”.

En primer lloc, el fet de travessar la porta implica tot un
seguici simbolic de gran importancia, com ho son els simbols de
transit i iniciaci6é. Un cop dintre del recinte sagrat queda transcen-
dit el mén profa i ja sera possible el misteri principal: la comuni-
caci6 dels déus amb I’home.

23 Textos y Glosas sobre el Arte Sagrado, Ed. Obelisco, Barcelona, 1990, p. 12.



Ars Brevis 1998 TEORIA DE LA IMATGE 1 SIMBOLISME

“En arribar en un cert indret de Fadan-Aram, Jacob (Gén.
28,11) prengué una de les pedres del lloc, la féu servir de capgal i
dormi en aquell lloc. Va tenir un somni: hi havia una escala apun-
talada a terra i la punta tocava al cel; angels de Déu hi pujaven i
en baixaven. Adonai es trobava dret davant seu, i li deia: ‘Jo s6¢
Adonai, el Déu del teu pare Abraham i d’'Isaac. La terra on jeus, te
la donaré a tu i a la teva posteritat. La teva posteritat sera com la
pols de la terra. T'expandiras cap a occident i cap a orient, cap al
nord i cap al migdia. Tots els pobles del mén es beneiran per tu i
per la teva descendéncia. Jo sé¢ amb tu, jo et guardaré pertot arreu
on vagis i et tornaré en aquest pais; no t'abandonaré que no hagi
acomplert tot el que t’he dit".”

Jacob es desvetlla del seu somni i digué: “De debo, Adonai
és en aquest lloc, i jo no ho sabia.” I, ple de por, continua: “Que
n’és de terrible, aquest lloc! No és altra cosa que la casa de Déu i la
porta dels cels.”

Aixd és tot un senyal de consagracid del santuari dels homes
en aquest mén. El lloc de comunicacid ha estat definit com a
“porta dels cels” (Porta caeli), lloc de transit entre el cel i la terra.

Una altra caracteristica de les arts tradicionals és la diferen-
ciacié que estableixen entre el “moén sagrat” i la resta de coses. El
mon sagrat disposa d’un cosmos propi i la resta de coses era una
espécie d’espai caotic on la vida circulava en la roda de la imper-
feccié i la no-creacid perpétua.

Tota creaci6 humana havia de mostrar-se fidel a un model:
la creacié de l'univers pels déus. Per exemple, quan els colons
escandinaus van ocupar les terres d’Islandia no van considerar-ho
una empresa mundana o profana. Per a ells, era una repetici6é d’un
acte primordial: la transformacié del caos (el fohu-bohu biblic) en
un cosmos a imatge de l’acte divi de crear. Fins aleshores, la terra
deserta restava sense vida; en treballar-la, li torna la vida i se li
déna forma estructurada. Recordem la simbologia del jardi islamic
com una repeticié idéntica de la significativa relacié entre micro-
€OSImMoSs i Macrocosmaos.

Aquest exemple il-lustra el fet que els actes de consagracio
son una repeticié de la cosmogonia general i permeten crear les
condicions necessaries per a la comunicacié misterica: Axis mundi,
la famosa columna de 'univers que sosté totes les coses, o sia, I'eix
cosmic que aguanta el cel i que la creu cristiana simbolitza en el
misteri de la mort i resurrecci6é de Crist.

Som davant un sistema consolidat on les imatges cosmiques
son solidaries i estan articulades per un “sistema tradicional”.
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L’art de crear imatges

L’art sagrat de l'antiguitat era una mena d'“imitaci6” huma-
na de l'acte creador de la divinitat. Era considerada una de les
manipulacions sobre la matéria més bella i noble que hom podia
realitzar.

Per aix0 en el Romanic, la realitzacié artistica era una obra
tradicional. L’art medieval provenia de les tradicions classiques i
tardoromanes. Per exemple, els primers pensadors medievals com
ara sant Isidor o Boeci a Italia van estudiar autors anteriors com
Platé, Varrd, Plini, sant Jeroni (s. IV) o sant Agusti (s. IV-V), i van
deixar clares les seves fonts d’inspiracié. Cal recordar que per a la
tradicié la inspiracié només era una: aquella que proporcionava la
saviesa.

L’art era una realitzacié comparable a les realitzacions caba-
listiques, és a dir, a una forma de coneixement tradicional. Mentre
que la primera havia d’orientar-se vers ’execucié o manipulacid
adequada dels materials tangibles, la segona anhelava el saber pur,
€s a dir “la veritat” intangible. Obrar, “fer coses”, era imitar la part
creativa i intangible de la divinitat, especialment pintar o esculpir
imatges.

De fet, 'hnome medieval considerava la practica de l'art ger-
mana fidel del gran ordre. Era una execucié magica comparable a
I'art de 'alquimia. L’antiga alquimia manifestava a 1’exterior allo
que primer la saviesa tradicional (la Cabala) havia manifestat a un
home al seu interior. Les anteriors tendéncies iconoclastes s’havien
superat: les imatges van tornar a ser un element tan necessari com
escoltar la paraula dels savis. Els savis i els artistes sempre havien
expressat amb imatges les mateixes nocions. L'ordre de colors, el
ritme serial de les imatges, els detalls definits simbodlicament, 1'es-
tructurada distribuci6 dels passos a seguir en 'obra o 'ornamenta-
¢i6 simbolica, eren fets que provaven d’una manera ben eloqiient
la ma d’uns coneixedors que seguien l'escola interior de la tradicio.
Els textos de Ramon Llull en sén una prova.

De nou, Orient és la referéncia obligada per parlar dels ori-
gens de la tradici6. El mot “art”, per exemple, prové de l'arrel indo-
europea “rt”. En sanscrit tenim la paraula “rita”, que representa
I'ordre cOsmic en personalitzar aquesta nocid. “Rita” seria 1'ordre,
alld que té cada cosa per desti. Es també la justicia en un sentit
munda. Un mot catald emparentat etimologicament amb “rita”, el
tenim en “ritu”: alld que posa ordre de forma sagrada. Aix{ l'art
sagrat, des d’'un punt de vista etimologic, és un ritual que posa
ordre amb justicia.
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L’art de fer tapissos

L’art de fer tapissos té un antic origen que sembla iniciar-se
a Orient, especialment a Babilonia, i que es remunta a l'antiga
Xina.

Potser, de primer per la ruta de la seda, la técnica del tapis
arriba als paisos arabs, i a través d’aquests a la peninsula Ibérica; els
croats que tornaven de Terra Santa el feren arribar a la resta
d’Europa.

A Catalunya, un dels primers tapissos de certa importancia
és el famods Tapis de la Creacié de la catedral de Girona, brodat
sobre roba de 1li que és un emblema iconografic representatiu de
la creacié invisible de la divinitat.

El Tapis de la Creacié de la catedral de Girona data del segle
XI. El seu llenguatge simbolic ofereix un cataleg de 1'arquitecte del
moén, que hom representa en visions sintétiques a l'entorn de
Crist, representat al centre, com a eix absolut de les coses i dels
éssers creats; de la llum, de les aiglies separades, de les dues grans
lluminaries del firmament (el Sol i la Lluna), dels monstres i ani-
mals marins, de les aus alades que volen damunt de la Terra, de
I’'home Adam dominador de tots els animals, dels arbres fruiters i
d’Eva, formada d’una costella d’Adam.

A l'exterior del propi ordre, cosmos, de la Creacio, hom hi
representa els quatre vents, com també l'ordre de l'any en el rec-
tangle terrestre i l'esdevenir del temps, que transcorre en la terra
dels quatre rius.

Tenim, doncs, que a 'Edat Mitjana Déu fou considerat l'ar-
quitecte savi d’un univers centrat per la terra esférica i composta,
segons Beda (De Rerum natura), per set cels: I'aire, I'éter, I'Olimp,
I'espai igni, el firmament amb els cossos celestials, el cel dels angels
i el cel de la trinitat.

“Rebre el jou del regne dels cels” és potser una de les expres-
sions predilectes a I’escriptura rabinica del Talmud, per tal de sig-
nificar que hom reconeix la reialesa de Déu i el govern que exer-
ceix damunt tota cosa creada en aquest mén d’aci baix. A més, per
a la tradicié hebrea, aquest reconeixement esdevé explicit quan
hom recita la pregaria “Escolta Israel” (Dt. 6, 4-9).

En altres tapissos de l'art romanic es representa l'obra de
l'arquitecte divi respectant la perfecci6 del cercle. Les
constel-lacions i les cases zodiacals giren al voltant del Creador, a
I'entorn del Sol i la Lluna, de l'alfa i 'omega dels temps, com ho
fan a la Capa Cerimonial d’Enric II.

La contemplaci6 de l'ordre de la creaci6 (del “cosmos” o cels
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de la creacio), segons els doctors de 'Església, era una de les expe-
riéncies més meravelloses que I'home podia abastar; solament la
contemplacié de la divinitat podia superar-la, en clara al-lusio a la
visi6é d’'Ezequiel.

L’analisi de la iconografia del gran conjunt del brodat de la
creacio de la catedral de Girona ens mostra tres cicles iconografics
significatius: el cicle de la Génesi, entroncat amb la tradicié roma-
na oriental o bizantina; el cicle de I'Antic Testament, i el cicle “cos-
mic” o del cel fisic, amb les imatges de I’Any, les Estacions, el
Menologi i el moviment constant de renovacio.

Ramon Llull,24 considerat 'auténtic creador de la llengua
literaria del nostre pais, expressa d’'una manera similar en la seva
obra filosofica i teologica aquestes identiques distribucions con-
ceptuals. Concretament en el Llibre de Meravelles parla: 1) de Déu,
2) dels angels, 3) del cel, 4) dels elements, S) de les plantes, 6) dels
metalls, 7) de les bésties, 8) de 1"home, 9) del paradis i 10) de
I'infern. A més, com que creu que sovint les paraules sén insufi-
cients per a expressar la complexitat conceptual, ho resol mit-
jancant els exemples o semblances, fortament expressius i entene-
dors comparables a l'eficacia plastica de les imatges que explica.

La funci6 cognitiva de l'art

L’art i la ciéncia tenen relacié amb la cognicio, mentre que
la saviesa és 'objecte de les religions i llur coneixement de la veri-
tat. L’art procura operar manticament i realitza manipulacions de
caracter extern respecte a la seva cognici6 interior. Aqui, manifes-
temn un sentit de ciéncia més ampli que el sentit actual i que té una
connotacié determinant al voltant de les ciéncies sagrades. Es a
dir, es tractaria d’un art que no és I'execucié d'una simple técnica.

Aixi, l'art de I'home medieval tenia per objecte obres magi-
ques i no especulatives. El seu proposit magic era apartar-se de 1'es-
tat de miseria espiritual per a aquell que se’n reconeixia i posar-lo
en contacte amb la divinitat.

Aquesta percepcié medieval, tanmateix, pertany a tota la
tradicio. L'etimologia del mot grec kdsmos, que vol dir ordre, és un
fidel testimoni d’aquesta peculiar percepcié cosmogonica.

Pel que fa a l'art iconografic cristia, hem de dir que al
comengament van ser obres molt relacionades amb la mort o la
vida futura.

24 Liibre de Meravelles, £d. 62, Barcelona, 1983.
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El contingut iconografic del cristianisme primitiu anomenat
de les “catacumbes” era un xic complicat i relativament poc prolific,
ja que tot indica que va ser un periode molt amagat i secret de la tra-
dicié. En un primer moment dominen els motius tradicionals amb
I'exclusié dels propiament pagans: el Bon Pastor, simbol del Crist que
salva ’anima del fidel, o les imatges del cicle de Jonas, que s6n esce-
nes marines i idil-liques adaptades a la historia del Profeta. Altres pin-
tures conserven més les formes i la seva significacié paganes: Amors
i Psiques, les quatre estacions, simbol del cicle natural de la realitza-
cié de I'Hierofant, o el gall dindi, simbol del ressuscitar del difunt.

Posteriorment, la iconografia es va encaminar més a presen-
tar les imatges centrals del cristianisme (el Crist, la Verge, etc.)
sense deixar els trets classics del mén roma i grec.

Sembilaria com si el Romanic tornés a les arrels del cristia-
nisme primitiu de les catacumbes per tal de no oblidar la part
misterica de la tradicié grecoromana.

Les pintures romaniques sén una plasmacié mistérica i
magica del geni i alhora una especificacié d’imatges i rituals que,
en practicar-los, presenten l'ensenyament progressiu d’aquest mis-
teri.

CONCLUSIONS

Sembla doncs, que l'esperit que va inspirar els llibres sagrats
és aquell mateix que algun dia haura de retornar-nos la memoria i
obrir el sentit dels misteris proposats en les imatges de l'art. El sim-
bolisme ens fa més propera aquesta qiestié6 perqué desperta en
nosaltres la curiositat a buscar. Segons Louis Cattiaux, pintor ja
citat, diu en la seva obra cabdal: “Molts estan adormits fins al punt
d’oblidar-se en ocupacions vanes o sinistres, i ben pocs estan prou
desperts per a buscar-se en els llibres sants i per a trobar-se sota el
vel de la creacié mesclada,”25

“La Saviesa és 'espill sense macula de I'activitat

de Déu. [...] Es I'arbre de vida per als qui s'hi arrapen,
i el cedre, per als qui l'agafen fort...”

Proverbis

25 Maimonides, Guia dels Perplexos, Capitol LXXII dedicat a I'univers i l'indivi-
du huma. “Macrocosmos i microcosmos”. Editorial Laia, Barcelona, 1986, p. 111.
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In this article, Professor Esteve Carbé outlines a particular concept of
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culture and, throughout the text, he intends to make us realise how art
images have been representative of the old myths and enigmas.



