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La segona etapa del viatge “El teatre del cel”, obrira les portes a les
representacions d’una altra manera d’aprehendre el celestial, que es pre-
senten a través de la reducci6 al domestic tridimensional. Aquesta etapa
esta presidida per la Cambra sepulcral del faraé Seti I (figura 29) que va
morir I'any 1279 aC, una cambra que sota un cel astrondomic, orienta el
viatge del faraé per les nits del més enlla. També hi veurem una repre-
sentacio paral-lela, la que I'arquitecte Senmut havia concebut per la seva
propia tomba i que mai no va ser completada (figura 32). El relat trans-
correra després pel Pantheon d’Adria, (figura 34) metafora de l'univers
dels romans i arribara al bel composto de Bernini, amb la fantastica
representacié del cel i de Léxtasi de santa Teresa de Jestis (figura 39). A
I'expressié del poder del cel terrenal, que es manifesta en les pintures
aeries de Tiepolo (figura 41) al sostre de la residencia episcopal de
Wiirzburg, 1i seguira el cel de la raé del Cenotafi de Newton (figura 43)
d’Etienne-Louis Boullée i el cel tranquil, celeste i urba del Teatro
Olimpico de Vicenza (figura 45) d’Andrea Palladio. Cap al final, s’hi colara
de poliss6, amb la seva obra Clouds Canyons, (figura 49) la subtilitat
oriental de David Medalla, que considero proxima a les propostes de
Bernini.

En el llarg cami que ens porta del Munic dels Jocs Olimpics a aquesta
etapa, llegeixo al diari I'aterratge de la sonda Huygens a Tita, una historia
d’aquest espai real que cada vegada se’ns fa més proxim. També llegeixo
el llibre de Richard H. Wilkinson!, expert en simbolisme egipci i profes-
sor de cultura egipcia a la Universitat d’Arizona, la noticia sobre un recent
descobriment (1998) a uns 100 km al sud d’Abu Simbel. Es tracta dun
antic lloc, ara conegut com Nabta Platge, on un equip internacional, diri-
git pel professor Fred Wendorf, ha descobert el que probablement és el
primer observatori astrondomic que es coneix2. Esta situat en una area que
antigament, s'inundava intermitentment en funcié dels cicles estacionals
i va ser construit ara fa 6.000 a 6.500 anys. Representa un cercle de pedres,
d'uns 3 x 2 x 0,50 m, des d’'on segurament, es podien seguir les observa-
cions del cel fins i tot quan l'indret estava cobert d’aigua. Tot fa pensar
que, a més d’observatori, aquest vell cromlec complia funcions simboli-
ques i rituals que integraven els cicles temporals del sol amb els cicles de
les aigiies del Nil. En aquesta etapa, aparentment tan distant de la que
venim, tornem a trobar-hi aquests elements que ja hem vist a Stonehenge
i que configuren la gran teranyina de temes interrelacionats sobre el
discurs d’aquesta tesi.

Segons una visi6 que sembla ser molt antiga i que esta molt estesa,
Richard H. Wilkinson també explica que al principi de I'existéncia, de les
aigiies primigenies que ho cobrien tot va sorgir a Egipte un turonet de
terra i que, amb el temps, hi aparegué un gran falcé que s’establi en una
canya que creixia a lilla que havia configurat aquest turé. Com a lloc
sagrat, l'area necessitava protecci6 i s’hi va construir un mur que envoltava
la canya i el déu que I'ocupava. Basicament, aquest mite reflecteix 'es-
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Figura 29.

Senmut

La tomba del faraé Sethi I
de la XIX dinastia

Detall del sostre

1. Richard H. Wilkinson. The Complete
Temples of Ancient Egypt. Londres:
Thames and Hudson, 2000, p. 16.

2. En relaci6 amb el descobriment
veure també |'article de Fred Wendorf
i Romuald Schield, “Late Neolithic
megalithic structures at Nabta Playa
(Sahara), southwestern Egypt” 1998,
posat al dia 2000, a www.comp-
archaeology.org/WendorfSAA98.html,
consultat 2005. Els autors suggereixen
que la relacié entre els pastors de
vaques de la zona i les poblacions
neolitiques del Nil va determinar les
bases de la civilitzaci¢ egipcia. Els
importantissims cementiris de vaques
que es troben en aquesta zona reme-
ten al llibre de la vaca celestial que va
ser representat en varies tombes reials
del Nou Regne i que probablement
s'hauria d'inscriu-re al génere de la
cosmografia en el seu sentit més
ampli. Consisteix en una representacio
de la barca solar, on el cos de la deessa
del cel té forma de vaca, quina cam-
pana era suportada per Shu, el déu de
I'aire, i quines cames eren suportades
per vuit déus-heh, que encarnaven
I'atmosfera, amb un text que contenia
330 versos, i que tenia la longitud del
que els egipcis anomenaven llibre, que
era un rotlle de papirs. A més del text,
inclou instruccions detallades per pre-
parar la representacié i la recitacio
d'aquests versos que es troben de
manera menys detallada en els texts
magics. Cfr. Jan Assmann. The Search
for God in Ancient Egypt. Ithaca i
Londres: Cornell University Press,
2001, p. 113.
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Figura 30.

Senmut

La tomba del faraé Sethi I
de la XIX dinastia

Detall
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tructura del temple egipci des de la més remota antiguitat, amb el turonet
original, com a referéncia mitica dels turonets de sorra revestits que es
troben en els primers santuaris egipcis.

Molts dels temples egipcis desenvolupats posteriorment, reflectiran
aquesta mateixa idea del domini de Déu en un mén creat en el microcos-
mos del temple. Des dels més remots origens, hi ha tres grans temes en el
simbolisme del temple egipci: I'estructura cosmica original, la funcié6 diaria
del cosmos i la regeneracié cosmica permanent. Per als egipcis, aquestes
idees eren complementaries tot i que es desenvolupaven per separat3.
Com que la creacié del mén permetia el seu funcionament ordinari i la
seva regeneracio, la vida esdevenia una forma de regeneracié continuada.
En el desenvolupament del temple egipci, totes aquestes idees sovint hi
eren presents, tot i que alguns temples accentuaven algun d’aquests aspec-
tes en relacié amb els altres, de manera que els seus elements havien de
dissenyar-se o de reforcar-se per poder demostrar cadascuna d’aquestes
idees. Aix0 és aixi, perque la mitologia egipcia és complexa, té moltes
facetes i esta farcida de diferents maneres de veure uns mateixos fets,
encara que siguin contradictoris, pero, en qualsevol cas la situacié era
acceptada en el sistema global de la religi6 egipcia.

Richard H. Wilkinson# continua explicant que el temple egipci era una
interfase entre I'esfera divina i la humana. El temple servia de teatre on
es representaven drames simbolics i rituals i era el lloc on miriades de
déus, de les creences egipcies, eren alimentats i vestits. Aquests déus que
garantien la justicia, 'ordre i I'equilibri, estaven preservats i mantinguts
mitjancant serveis rituals, que eren protagonitzats pel faraé o pels sacer-
dots que el representaven, i a canvi, els déus donaven vida a la terra i man-
tenien l'ordre d’Egipte i del cosmos. El temple era un “cel” sobre la Terra,
pero alhora cel i Terra. Era un contenidor del sagrat en el mén profa, perd
també era el mén que el déu omnipresent omplia fins als seus limits. El
simbolisme del temple i el concepte del divi estaven intimament relacio-
nats. El temple era una imatge del cosmos i el déu que hi habitava era un
déu universal. Aquest concepte del divi va apareixer al periode ramessida
i explica el caracter cosmic dels temples, no tant sols com una imatge del
cel sin6 també com a imatge del mén, com a un tot. Pels egipcis el temple
simbolitzava el mén o “les dues Terres”, és a dir Egipte, que ells sempre
havien associat amb el reialme ordenat del mén5.

El sostre del temple era el cel d’aquest mén en miniatura i com a tal,
normalment estava decorat amb estrelles i ocells volant que representaven
divinitats protectores. El terra del temple es considerava com el gran aigua-
moll del qual va sorgir el mén primigeni. Aixi les grans columnes dels
patis i sales es feien per tal de representar la palmera, el lotus o les plan-
tes de papir, i els seus capitells molt ben treballats, representaven les fulles
o flors d’aquestes espéciest. Aquestes representacions de plantes dels
pantans també es feien en les seccions baixes de les parets del temple, de
manera que l'evocaci6 del sorgiment d’aquest mén primigeni s’accen-
tuaven considerablement, sobretot en alguns temples, quan la cambra de
columnes i els patis exteriors del temple es negaven amb la inundacié
anual del riu?.

En l'art egipci el cel es podia simbolitzar amb els colors, negre o blau, tot
i que aquest darrer és el que es va fa servir més. Si bé el blau és el color
del cel, també és el color de les aigiies cosmiques que els egipcis imagi-
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Constel-lacions de la tomba
del faraé Sethi 1
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naven que existien sobre la terra i potser pensaven que eren la raé de la
coloraci6 blava del cel que amagava part d’aquestes aigiies, darrere l'aire.
Tot i que el color groc/or era el color del sol i de les estrelles, també podia
representar el cel, encara que la seva utilitzacié en aquest sentit general i
abstracta era bastant rara8.

El temple de Sethi I (figura 29) ambicios en el disseny, pero inacabat a la
mort del monarca, es va construir a imitacié d'un palau reial. En un dels
primers patis del temple, hi ha una “finestra d’aparicions”, que possible-
ment va ser utilitzada en el periode en que el rei vivia i des de la qual
s’hauria pogut mostrar a les multituds, a les quals, sembla ser que se’ls hi
va permetre l'accés per la part exterior del temple®.

Sethi I es va fer construir el seu temple funerari a la riba oest del riu, a
I'embocadura d'un congost que porta a la Vall dels Reis, en I'extrem nord
de la necropolis de I'Tmperi Nou. Es tracta del monument més important
que es conserva després del de la reina Hatsepsut, doncs de tots els tem-
ples dels seus successors, no en queden més que els fonaments, llevat dels
colossos de Memnon. El temple de Sethi I va ser completat pel seu fill
Ramses II, tal com ell ho havia disposat, amb una serie de sales consa-
grades al culte funerari del seu pare Ramses I. Hi ha una sala hipostila,
de proporcions modestes que déna accés a sis cambres laterals de culte,
una de les quals esta dedicada al propi faraé i la part central de 'edifici
esta ocupada per les capelles dedicades a les barques sagrades, pero a
més enderrere, hi ha el santuari d’Amon-Ra, la divinitat titular del
templel0.

La mort i I'enterrament dels reis egipcis era sempre un esdeveniment de
gran significat cosmic!!. La mort del faraé significava la victoria temporal
del caos sobre l'ordre, una situacié que potencialment podia amenagar els
auteéntics fonaments de l'univers. De seguida es nomenava un successor i
si era possible es proclamava un nou rei a 'alba de I'endema de la mort
de l'anterior. A un nivell pragmatic, aixo ajudava a evitar els efectes
desestabilitzadors de les disputes entre pretendents rivals i en termes
ideologics demostrava la restauracié de l'ordre, mitjancant una nova
encarnacié d'Horus ocupant el trono del seu pare Osiris.

Els cels astronomics s6n comuns a les cambres d’enterrament, i donen
algunes idees sobre el coneixement astronomic contemporani!?. Els
passadissos de la tomba es configuraven com un seguiment del recorre-
gut del sol: est-oest, donant a entendre no tan sols el recorregut diari de
l'astre pel cel, sin6 també el del viatge nocturn del sol sota la terral3. Els
sostres negres o blaus tatxonats d’estrelles de cinc puntes, representaven
el cel, tot i que sovint mostraven imatges de voltors volant cap a l'interior
de la tomba. Tant els temples com les capelles es concebien com a cos-
mogrames, com a representacions en miniatura del cosmos egipcil4.

El mén cosmic del cel estrellat de la nit va apareixer per primera vegada
a les tapes dels sarcofags de 'Tmperi Mitja (2133-1786 aC). Perd cap és
comparable amb la intensitat del sostre astronomic de la tomba de
Senmut!5 a Deir el-Baharil¢ (figura 33). Aquest sostre conté una inimitable
juxtaposicié de dades astronomiques precises amb imatges poétiques de
faula. El que hi ha representat és el cosmos mateix, aqui com a calendari
etern, amb la personificacié d’alguns esdeveniments cosmics. Els dibuixos
no es van acabar i resten només en blanc i negre, pero la qualitat de la
linia i I'espontaneitat de 'execucié superen les versions acolorides dels
cels estrellats existents dels sostres de la tomba de Sethi I a la Vall dels Reis
i de la Capella Funeraria del seu fill Ramses 11 (vers 1250 aC).

El sostre astronomic de la cambra funeraria de Senmut esta dividit en
dues parts envoltades d’estrelles de 5 puntes (figura 33). En una de les
parts apareixen immediatament a la vista, dotze cercles que s’identifiquen
amb els 12 mesos: “Els cercles, que estan subdividits amb 24 sectors cons-
titueixen un aspecte nou del sostre astrondomic i és evident la seva relacié
amb la subdivisi6 del dia en 24 hores”!7. La part sud del sostre, també té
indicacions temporals, pero en aquest cas mitjangant columnes. Es tracta
de 22 columnes curtes, que contenen les principals estrelles que pertanyen
a les 36 “setmanes” de 10 dies de I'any estel-lar!8. Sota aquesta banda de
columnes curtes, grups d’estrelles floten en ritme lliure. No és dificil d'i-
maginar I'enlluernador que hagués estat aquest baldaqui d’estrelles si
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Figura 33.

Senmut

Sostre astronomic de la tomba
de Senmut

La part superior mostra les
trenta sis setmanes de 'any
egipci

19. G. Roder "Eine neue Darstellung
des Gestirnten Himmels in Agypten
aus der Zeit um 1500 v. Chr.", Das
Weltall. Berlin: 1928, XXVIII, p. 2.
Citat a: Sigfried Giedion. £/ presente
Eterno: Los Comienzos de la Arqui-
tectura. Madrid: Alianza Editorial,
1992, p. 156.

20. Rose-Marie Hagen i Rainer Hagen.
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Colonia: Benedikt, Taschen, 1999, pp.
196 i 198.

21. Richard H. Wilkinson. The Complete
Temples of Ancient Egypt. Londres:
Thames and Hudson, 2000, pp. 56-57.

22. Gianfranco Ruggieri. Guia del
Pantedn. Roma: Editoriale Museum,
1995, p. 3.
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hagués estat finalitzat. S'hi pot veure una constel-lacié de 4 estrelles que
gaudeix d’'una posici6 especial i una estrella central que esta emmarcada
per tres estranyes linies. El dibuix indica “un ou representat a la manera
egipcia, amb un triple contorn en posicié obliqua que recorda l'ou del
mon, l'origen de la terra”19. A. Pogo ha investigat el significat astronomic
d’aquest sostre, reconstruint la posicié de les estrelles d’aquell periode, ja
que pensa que aquest tipus de representacié ha d’estar basat en una
tradicié molt més antiga. El calendari perpetu i la interacci6 de les cons-
tel-lacions, diu Pogo, estan alla per tal de servir de guia al difunt, no com
a prediccions del desti sin6 per indicar-li com se succeeixen els mesos i els
anys, perque el difunt pugui continuar, a través d’ells, la seva vida eterna-
ment, a Egipte els morts no necessitaven fer preguntes al desti.

Laigua, la terra i el cel, tot 'univers es trobava representat en el temple
egipci. Lentrada del temple s’assenyalava amb un parell d’obeliscos?? que
podien tenir fins a 32 metres d’al¢ada i pesar més de 450 tones i que
normalment, eren de granit roig procedent de les pedreres d’Assuan. La
llum il-luminava el seu extrem superior, de forma piramidal i recobert de

bronze daurat. Els obeliscos es consideraven com a simbols solars, com
raigs de sol petrificats, coronats per piramides daurades (figura 35) i eren
el primer i I'dltim punt del temple en capturar els raigs de sol de I'alba i
de la posta del sol?2l. Encara que la seva forma esvelta i elegant no ho
indiqui, és probable que una pedra arcaica i irregular fos la referencia del
model, el benben, la pedra sagrada d'Heliopolis que també representava el
turonet primordial.

Ara anem cap a una area ben llunyana d’Egipte, la de les maresmes roma-
nes, entre la vora de llevant del Tiber, al Campidoglio i el Quirinale, en
una zona anomenada Palus Caprae a on la historia i llegenda explica que
el mitic fundador de Roma, un heroi, havia estat portat cap al cel pel déu
Mart i que, probablement, aquest és I'indret on aixo va succeir i que s’hi va
erigir un timul commemoratiu?2, un altre turonet, sobre una maresma.

El Pantheon o Rotonda de Roma (figura 34) és, un edifici que també evoca
el turé primigeni. Un turé primigeni que actualment veiem protegit per
un obelisc que captura els raigs del sol i que reprodueix, a l'exterior, el
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Adria
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Figura 35.

Obelisc egipci

a la Placa de la Concorde
de Paris.
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26. Elias Torres. Luz cenital. Tesis doc-
toral  1993. Barcelona: Col-legi
d'Arquitectes de Catalunya / Actar,
2004, p. 74.

27. El desenvolupament successiu d'a-
quest procés ha estat tracat pel pro-
fessor E. Baldwin Smith en el seu llibre
The Dome (que incidentalment porta
el subtitol d""Estudi sobre la historia
de les idees”), segons: Herbert Read.
Imagen e Idea. Méxic: Fondo de
Cultura Econdmica, 1957, pp. 95-96.
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rellotge solar de l'interior. Tot i que es podria pensar que ambdos elements
van ser posats alhora, no va ser aixi. Se sap del cert que la col-locaci6 de
I'actual obelisc, és bastant recent, que va ser el papa Climent XI
(1700-1721)23 qui el va fer posar, just sobre la font que ja hi havia a la
placa des del 157524, Pero en el Pantheon de Roma, és la llum del sol la
que es projecta a l'interior i la que indica exactament els equinoccis i
els solsticis i que a més va assenyalant el pas de les hores?5. Larquitecte
Elias Torres, en la seva tesi doctoral, ens presenta aquesta llum com el
conus (figura 36) de llum zenital, celestial, més admirat i fotografiat2e,

La capula, també podria ser una evocacié dels mites del turé primigeni,
ens diu Herbert Read??. Probablement, va ser el primer tipus de sostre per
tal de cobrir un fossat o una estacada rodona. El sostre que 'home pre-
historic va construir es va convertir, amb el temps, en el simbol de la
cupula superior del cel i se li van conferir poders misteriosos que descen-
dien del firmament. Chome prehistoric va construir el sostre rodé —una

domus— com el seu refugi contra els elements. També és significatiu el fet
que els cristians van aprofitar aquesta paraula que designava la casa
humana, domus, per anomenar la casa de Déu o duomo: el que avui ente-
nem com a catedral. Les primeres ctipules, eren de fusta i es van originar
a partir de sostres de materials flexibles, arquejats sobre la cabana rodo-
na. El prototipus de la ctpula de fusta va ser imitat després amb pedra i
va convertir el refugi en un lloc més segur i més gran. Se sap ara que l'o-
rigen d’aquestes invencions correspon a la civilitzacié sumeria i que les
caracteristiques essencials es van establir ja al IV mil-lenni aC. Pero la
construccié de l'arc, la volta i la capula que s'empraven profusament a
Babilonia, continua explicant Herbert Read, tots aquests elements, eren
desconeguts a Europa fins a les conquestes d’Alexandre. Van ser els arqui-
tectes grecs els primers que els van adoptar de manera entusiasta.
Després van ser els romans els que els van introduir al mén occidental
i van arribar a ser els elements més representatius de l'arquitectura
d’Occident”28,
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Larquitectura del temps dels romans va produir un canvi fonamental en
la composicié: per primera vegada es va composar un edifici com un
recinte interior. La primera gran estructura que mostra aquest canvi és el
Pantheon d’Adria a Roma??. Ledifici va ser construit per Adria, al voltant
del 126 dC, estava dedicat a les set deitats planetaries i era un simulacre
arquitectonic del cosmos que ho contenia tot30. Linterior del Pantheon
produeix una intensa sensacié de cavitat buida3!, és una gran estanca cir-
cular amb una cipula a dalt, coronada per una obertura a través de la
qual es veu el cel (figura 37). No hi ha cap altra finestra, pero el recinte
rep una gran il-luminacié natural des de dalt. E. H. Gombrich, el gran
historiador de 'art, reconeix que hi han “pocs edificis que comuniquin tal
impressi6 d’harmonia serena. No s’hi experimenta cap sensaci6é de
pesantor, diu, I'enorme cupula sembla desplegar-se, amb naturalitat,
sobre el visitant com a una repeticié de la volta del cel”32. Com a interior
el Pantheon no ha estat superat33. Herbert Read pero, ens assenyala com
a critica34, que en la composici6 de 'espai del Pantheon, el sentit d'infinit
s'identifica, pero no s’explota.

Es potser precisament aquest infinit no romantic, no explotat, el que fa
més atractiu aquest interior, aquest espai, ple d’atmosfera. Un interior
vinculador dels objectes i destructor de la percepcié individual que déna
a les coses la seva temporalitat i les introdueix en el canvi cosmic dels
fenomens35. Segons Miquel Angel, el Pantheon sembla un disseny dels
angels més que dels homes36. La primera impressié que produeix el
Pantheon, amb la seva atrevida ctpula de cassetons i amb la llum que
penetra per l'obertura central ha d’haver estat sempre una de les més
grans experiéncies arquitectoniques. Hi havia precedents de construc-
cions, amb ctpula il-luminades pel centre, a Baia i a la propia Roma entre
les quals hi ha la de les Termes de Traja, pero cap té unes dimensions tan
excepcionals, ni posseeix la mateixa fascinant simplicitat i dignitat de
concepci6é3’. Tenien rad quan van enterrar-hi a Rafael.

Tant lluny del Romanticisme, pero tan a prop de la nostra contempo-
raneitat el Pantheon amaga el seu autor. Entrant pel portic sobre I'en-
taulament del frontd, s’explica que Marc Agripa, fill de Luci, consol per
tercera vegada, el va construir. Es cert que Marc Agripa havia fet un
temple rectangular, que ocupava el portic actual i que tenia accés per
I'altre costat des d’'una placa rodona. Pero, Adria, el 121, dC va inver-
tir I'esquema per completar el Pantheon. Mentre la retorica de mantenir
la inscripcié original d’Agripa ens parla d'una molestia deliberada, la
sorprenent remodelacié posterior de 'edifici proclamava 'acte suprem de
I'emperador Adria de sobrepassar el passat38.

Des de la contemporaneitat3 Adria, fent servir les paraules que 1i atri-
bueix Margueritte Yourcenar*0, ens explica: “La meva intencié ha estat
que aquest santuari dedicat a tots els déus, produeixi 'aparenca del
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Figura 37.

Adria

Pantheon

ca. 126

Pintura de Pannini
ca. 1750
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globus terrestre i de 'esfera estel-lar, d'aquell globus dins el qual es troben
les llavors del foc etern i d’aquella esfera concava que ho conté tot”. Les
set capelles de l'interior del Pantheon estan dedicades a les set divinitats
astrals (dos planetes i dues lluminaries, el sol i la lluna) i la capula repre-
senta la volta celestial. Els cinc nivells de cassetons*! del sostre simbolitzen
les cinc esferes concéntriques del sistema planetari segons la cosmologia
de Ptolomeu#2. Locul central, I'inica font de llum dins de 'edifici, repre-
senta d'una manera admirable el sol, que domina la totalitat de I'espai.
Com l'emperador regnant sobre l'orbis terrarum, portant amb una ma el
globus de l'univers i també la corona dels raigs del sol, I'espai és la imatge
del sol divinus, el sol divi que esdevindra el sol invictus. El Pantheon,
temple dinastic i simbol del poder del princep, era el lloc on el sobira es
transformava en legislador universal. Era aqui on I'emperador tot poderés
proclamava la doctrina legal, promulgava les lleis i esdevenia cap del
tribunal suprem. Adria havia construit un temple a imatge del propi
poder imperial deificat43.

Més tard el Pantheon es converti en església. S’hi celebraven amb especial
solemnitat les festes de ’Ascensi6 i de '’Assumpcio, en el curs de les quals,
es feia una representaci6 sacra, en que l'estatua de Crist i de la Mare de
Déu eren hissades fins que desapareixien per I'ocul#4. Brunelleschi asso-
ciaria el paradis a una capula celeste, fent servir nivols per a pujar i baixar
personatges com el Crist de I'Ascensié o la Gloria45. Meyer Schapiro,
demostra que aquesta representacié qualificada de simple posada en escena
i també erroniament de “gotica”, esta arrelada a una tradicié local que,
des del segle vii, hauria posat I'accent sobre 'aspecte subjectiu del feno-
men de la visié6 de Crist desapareixent en el cel46, enmig d'un nuvol.
Segons una historia i llegenda medieval, 'ocul del Pantheon hauria estat
fet pel diable, en arrencar el cim de la cipula, una pinya de bronze, que
va dipositar davant de la basilica de sant Pere?.

Bernini, que era un home de teatre, possiblement també va organitzar
alguna d’aquestes representacions. La possible relacié de Bernini amb el
Pantheon no acaben aqui: es diu que el papa Urba viil va ordenar que les
bigues de bronze del Pantheon fossin tretes per tal de subministrar el
bronze necessari per al baldaqui de Bernini a la basilica de sant Pere, perd
també per guarnir amb canons les noves muralles de la ciutat que el papa
havia construit. Estudis posteriors demostren, pero, que basicament el
bronze es va emprar en els canons. El que també s’ha atribuit a Bernini
és la modificaci6 dels campanars afegits al Pantheon, fet que s’ha demos-
trat del tot incorrecte. El que si sembla clar és que Bernini, davant de les
demandes del papa Alexandre vii per redecorar diferents arees del
Pantheon, va respondre que ell no tenia el talent necessari per dissenyar
els canvis*8. Altres obres de Bernini com la Capella Cornaro (figura 38), a
I'església de Santa Maria della Vittoria, a Roma, van ser qualificades de
“teatrals” pels critics hostils, d’eépoques posteriors*9. Aquest fet, pero, s’ha
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Figura 38.

Gianlorenzo Bernini
Capella Cornaro

Santa Maria della Vittoria
Roma

Anonim, segle XVII

Oli sobre tela 168 x 120 cm
Schloss Museum
Schwerin.
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Figura 39.

Gianlorenzo Bernini
Capella Cornaro

Santa Maria della Vittoria
Roma

Extasi de Santa Teresa
1647-1652

49. Howard Hibbard. Bernini. Madrid:
Xarait ediciones, 1982, pp. 120-121.
“"Borromini en arquitectura, Bernini en
escultura, Pietro da Cortona en pintu-
ra... sén una plaga per al bon gust,
una plaga que ha contaminat a un
gran nombre d'artistes”. Aquestes
paraules, escrites per Francesco
Milizia, un critic neoclassic, resumei-
xen la hostilitat de les generacions
posteriors contra el fenomen artistic
que avui anomenem Barroc. Posses
retoriques, edificis ondulants, i un cert
aire de teatralitat ens passen pel cap
quan es parla del Barroc. La reaccio
negativa que es va iniciar a la decada
de 1750, amb I'autor alemany, Johann
Joachim Wincklemann, un dels grans
precursors de la moderna historia de
I'art i de I'arqueclogia, va prevaldre
fins ben avancat el segle XX. Des de
llavors pocs experts en la matéria han
estat del tot immunes a aquest preju-
dici. Fins i tot un estudiés de I'art
italia tant perspicac com Jacob
Burckhardt era capag de reconeixer
I'extraordinari talent de Gian Lorenzo
Bernini i lamentar alhora la seva
desviacio de I'estil classic. “Com és
possible que Bernini, reflexionava
Burckhardt a Roma, en preséncia de
les més belles estatues de |'antiguitat
es va descarriar d'aquella manera...
encara continua sent un enigme”.
Només a partir de la publicacio, el
1955, de la monografia sobre Bernini
de Rudolf Wittkower, el mon anglo-
saxd va poder llegir un text favorable
sobre una de les principals figures de
I'art Barroc. Tot i aixi Wittkower es va
veure en la necessitat de pregar als
seus lectors que es prenguessin serio-
sament |'escultura barroca. Avui en dia
la situacié és molt diferent, i pocs
subscriurien I'opinid de John Ruskin,
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d’entendre avui en positiu. Bernini va rebre la influéncia de les arts tea-
trals a I'inici de la seva carrera i la seva visi6 artistica i la seva versatilitat
el van portar a emprar técniques d'altres arts, en conjunts espacials, que
avui es podrien anomenar instal-lacions. En les seves obres pel teatre
Bernini va tractar d’aconseguir que els efectes escenografics fossin tan
reals com fos possible per incrementar-ne I'efecte dramatic. Els seus arti-
ficis portaven vers el trencament de les barreres tant fisiques com psico-
logiques entre el drama representat i els espectadors. Se sap d'un foc real
sobre un escenari, d'una aurora real i d'una inundacié real en una escena,
amb perill evident per als espectadorsS0. Bernini va tenir un exit singular
en fusionar l'art i la vida en una experiéncia tnica. Certament, aquest va
ser el seu objectiu i la seva aproximacié als problemes de caracter dra-
matic, artistic o fins i tot els de caracter urba, va ser global i unitaria>!.

El 1628, Bernini va introduir alguns recursos dramatics del repertori tea-
tral en una funcié papal solemne dedicada a la devocié de les quaranta
hores52. Va crear un cel de fantasia a la Capella Paolina del Vatica: la volta
es va cobrir de navols artificials i de llums encesos que donaven una llum
celestial33. Aquest espectacle, podria ser un exemple de I'impuls dra-
matic que va portar Bernini a cobrir la volta de la Capella Cornaro d’e-
fectes escenics, mitjangant la utilitzacié de la il-luminacié natural, com a
component d'una obra d’art, aconseguint uns efectes que van convertir la
capella en una experiéncia religiosa tnica.

Les obres escultoriques de Bernini sé6n per a mi sinonim de bellesa.
D’entre totes elles I'Extasi de santa Teresa (figura 39) a la Capella Cornaro,
de Santa Maria della Victoria a Roma, potser és una de les més impac-
tants. La vaig veure la tardor del 1998, quan vaig anar a Roma, al palau
Borghese, per visitar una exposicié d'una serie d'obres de Bernini aca-
bades de restaurar, en aquest pelegrinatge autoestablert d'intentar visitar
el maxim nombre possible d’'obres de les que tracta aquest relat.

En entrar, a la capella, la familia Cornaro sembla donar-me la benvinguda
des de la seva llotja en veure'm passar. En un ambient de penombra, avanco
al mig d’aquesta immensa instal-lacié entre ritual i teatral. Al fons, com si
es tractés d'un escenari, apareix l'altar il-luminat amb el conjunt escultoric
de VExtasi de santa Teresa que, constitueix el focus de I'escena, el lloc del
misteri que, m’atrau la mirada i sembla venir-me a buscar. M'aproximo,
em fascina, només miro, no penso amb res. Vaig a trobar I'esdeveniment,
es podria dir que és tan sols per mi que l'altar és alla. Laltar, que il-lumina
la capella Cornaro també és el que guia els meus passos, ralentitzant-los
davant I'espectacle, com si es tractés d’'una preséncia real, establint una
doble distancia contradictoria d’'un llunya que s’aproxima a la mesura del
meu pas, sense que jo pugui preveure com sera la trobada. Un no s’hi pot
acostar del tot, cal contemplar I'escena des d'una certa distancia amb
respecte. Es una escena de 'experiéncia d’'un esdeveniment imminent de
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segons la qual I'escultura de Bernini
no tant sols era péssima sind que a
més era moralment corrupte. Cfr.
Bruce Boucher. La escultura barroca en
Italia. Barcelona: Ediciones Destino,
1999, p. 9.

50. No es conserven documents
visuals de la majoria d'aquestes obres
doncs es desvallestaven quan havien
complert la seva funcio. A més, es
tenia la impressié de que aquestes
obres, “no comptaven”. Fins i tot una
llista contemporania de I'oeuvre de
Bernini, esmentava només de passada
els “innombrables” cadafalcs, esce-
nografies, focs artificials i mascherati
creats per |'escultor. Bruce Boucher. La
escultura barroca en ltalia. Barcelona:
Ediciones Destino, 1999, p. 173.

51. Howard Hibbard. Bernini. Madrid:
Xarait ediciones, 1982, pp. 120-121.

52. La devoci6 de les 40 hores era un
dels esdeveniments religiosos més
destacats del calendari eclesiastic,
sobretot durant el carnaval i en el perf-
ode entre divendres Sant i el diumen-
ge de Pascua. Popularitzats original-
ment a Mila, aquests oficis van ser
introduits a Roma per sant Felip Neri el
1548. A comengaments dels segle XVII
havien esdevingut accions de gran
celebracié amb musica, espectacular
luminotécnia i escénes bibliques de
caracter didactic. La devoci6 de les 40
hores com a tal provenia de les ceri-
monies litdrgiques mediavals, on es
donava especial importancia a la
representacié dels misteris religiosos.
L'eleccid de 40 hores reflectia el sim-
bolisme numerologic present en
moltes parts de la Biblia: els 40 dies
de Noé a I'Arca, els 40 anys dels israe-
lites en el desert, els 40 dies de dejuni
de Jests, etc. El 1628, Bernini va crear
una d'aquestes exhibicions en el
Vatica, la primera forma d'il-luminacio
en directe de la qual tenim constancia
i que es va descriure com un “aparell
molt formés que representava la gloria
del Paradis brillant amb gran esplen-
dor. Malgrat que no es veien els llums,
perque darrera els nivols hi havien
més de 2000 lampades enceses. Crf:
Bruce Boucher. La escultura barroca en
Italia. Barcelona: Ediciones Destino,
1999, p. 173.

53. La decoracié de Bernini per la
Capella Paolina del Vatica va ser des-
crita en un  awiso del 6 de desembre
de 1628: "Es va fer una escenografia
bellissima ... Tothom es reuni per
aquesta devocio”. Citat a: Howard
Hibbard. Bernini. Madrid: Xarait
Ediciones, 1982, p. 120.
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Figura 40.

Gianlorenzo Bernini
Capella Cornaro

Santa Maria della Vittoria
Roma

Familia Cornaro
1647-1652
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54. Rudolf Wittkower. Art and
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p. 160.
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diverses situacions d'observacio, dis-
cussio o lectura sobre I'extasi o donant
la benvinguda al visitant que I'obser-
vara. Els gests diversos i la resposta
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Bozal. “Introduccion”, a: Paul Fréart
de Chantelou. Diario del viaje del
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1986, p. XVI.

57. H. W. Janson. Historia General del
Arte. 3 Renacimiento y Barroco.
Madrid: Alianza Editorial, 1991, p. 829.

58. A les seves Passions de I'anima el
filosof francés René Descartes va afir-
mar que |'esbalaiment era “la primera
de totes les passions” i que resultava
beneficids si incitava a indagar i
apendre, pero advertia que l'exés
d'esbalaiment podia “anul-lar o trans-
tornar I'is de la rag”. Citat a: Bruce
Boucher. La escultura barroca en ltalia.
Barcelona: Ediciones Destino, 1999,
p. 216.

59. “Era tan gran el dolor, que em feia
gemegar d’aquella manera i tant
excessiva la suavitat que em com-
porta aquest immens dolor, que no
s'ha de desitjar que marxi... Es un
galanteria ... suau que passa entre |'a-
nima i Déu". Cfr. Santa Teresa de
Jests. Libro de la vida. Madrid:
Editorial Catedra, 1997, p. 346, capitol
XXIX,13.
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cel, imaginat, materialitzat amb un conjunt escultoric d'una bellesa
extraordinaria. Com a fons de les figures, una saturacié lluminosa pro-
duida pels raigs daurats et transporten al més enlla, un més enlla present
que t'obliga la mirada. Es una trobada inesperada, d’aquesta mitica pre-
séncia, amb tot el dispositiu de la presentacié format pel conjunt escultoric
de marbre blanc. Es una volumetria imaginaria d’'una escena de cel, de
nuvols i figures, que m’atrau i m’envolta, em transporta dins I'escena i
només puc mirar i imaginar que en séc la protagonista, una experiéncia
semblant a la d'un somni en 'estat de despertar.

Cap escultor abans de Bernini havia aconseguit amb eéxit de fer servir la
llum real d’aquesta manera. En 'ambient de la Capella Cornaro, va acon-
seguir el que els pintors tractaven de fer en les seves pintures. Bernini va
traduir una altra vegada, amb les tres dimensions de la vida real, la il-lusié
de realitat que els pintors volien plasmar en dues dimensions, la Capella
Cornaro va ser concebuda en termes d'una enorme pintura4.

Les dues figures, I'angel i la santa, envoltades per un nuvol flotant, estan
il-luminades de manera que gairebé semblen desmaterialitzar-se en la
seva blancor rutilant i esdevenen visionaries per a l'espectador. El comple-
ment invisible és la forca que impulsa els personatges cap al cel, provocant
la turbulencia de les seves vestidures. La seva naturalesa celestial se sug-
gereix pels raigs daurats procedents d’'una font de llum situada molt per
sobre de l'altar i la gloria del cel es manifesta en forma d'una enlluernant
explosi6 de llum en la qual es precipiten navols d’angels. Aquesta explo-
si6 celestial és la que dona forca a la trajectoria de la fletxa de I'angel
i versemblanca a 'Extasi de la santa. Per completar la il-lusié, Bernini
subministra fins i tot un “auditori” ad hoc, a aquest “escenari”: En cadascun
dels costats de la Capella hi ha balcons, semblants a llotges teatrals, amb
figures de marbre -membres de la familia Cornaro-55 (figura 40) que
sén alhora testimonis de I'Extasi. El seu espai i el nostre és el mateix, un
espai que forma part de la realitat quotidiana, mentre que I'Extasi, allotjat
en una fornicula de limits precisos, ocupa un lloc que, tot i ser real, queda
fora del nostre abast3¢ juntament amb el fresc del sostre de la capella que
representa els espais celestes infinits i insondables57.

L'Extasi de Santa Teresa és una de les obres més profundament commo-
vedores de tot I'art europeu. Bernini va fer servir aqui la seva capacitat
d'imaginar per simpatia les emocions dels altres, amb la intencié de
trametre el més estrany i preciés dels estats emocionals, I'extasi religi6s>8.
Bernini va il-lustrar, en aquesta obra, exactament aquell passatge de
I'autobiografia de la santa, en el qual descriu el moment suprem de la
seva vida: “Com un angel, amb una fletxa flamejant, em va travessar
varies vegades el cor’>. Segons Kenneth Clark, potser el parallel més
proxim a aquesta combinacié de sentiment profund, participacié sensual
i prodigi6s control técnic, no s’hagi de buscar en les arts visuals sin6 en la

musica, especialment en la del gran compositor contemporani de Bernini,
que fou Monteverdi®0.

El solemne entorn de la Capella Cornaro déna a IExtasi de Santa Teresa la
seva representacié definitiva. Sota el paviment de la capella hi ha la cambra
funeraria de la familia Cornaro i sobre la coberta de la volta, dos esquelets
incrustats semblen expressar la seva sorpresa davant del miracle gesticu-
lant. D’aquesta manera no tan sols el sostre i les parets formen part d'una
grandiosa unitat dinamica siné també el propi paviment®!. Concebut,
segons era freqiient en l'antiguitat, com a mirall del sostre, mitjancant
mosaics de tessel-les o d’'incrustacions de marqueteria de marbre (opus
sectile), el paviment s'organitza en una composicié que reflecteix una ctipula
o volta d'arestes o cassetonada®2. Aquest model es va reviure en el Renaixe-
ment. Possiblement 'exemple més conegut sigui la biblioteca Laurentiana
de Miquel Angel, on el tema decoratiu del terra, basat en dissenys de
Niccolo Tribolo, duplica gairebé el sostre esculpit de fusta®3.

Bernini va morir el 1680 i com ens diu Fernando Marias®4 va ser capag de
superar els limits tradicionals de les diverses arts i de crear, abans que
ningd, 'obra d’art total. En l'obra de Bernini l'arquitectura, I'escultura i
la pintura perden la seva independéncia tradicional per aconseguir un
nou significat dins una experiencia religiosa singular. Aixo va portar a
Doménico Bernini a afirmar que el seu pare es va superar a ell mateix i va
conquerir l'art®5. Una vegada havia iniciat aquest cami, l'art ja no tenia
més remei que ser cada cop més sensacionalista. I aixo és el que succeeix
en els ballets aeris que es despleguen per sobre dels nostres caps en els
frescos de Tiepolo a la residencia episcopal de Wiirzburg, (figura 41) com
si, una vegada tret el tap, l'energia imaginativa es dispersés vers els
nuvols, des d'on no trigaria a evaporar-se®®.

Potser no sigui una coincideéncia que a partir del Barroc s’associi a l'art
una funcié psicologica en qué predomina el valor de la intensitat de I'e-
mocié, tal com s’ha pogut veure a I'Extasi de santa Teresa. Quan el 1725
Tiepolo va pintar la Glorificacié de Santa Teresa, per a I'església de Santa
Teresa degli Scalzi, a Venecia, el seu art apareix renovat i diferent. Ja era
el Tiepolo que tots coneixem: un cel net i un remoli d’angels i de sants,
una vista en perspectiva, que demostrava la intervencié del dibuixant i
perspectivista Gelolamo Mengozzi Colonna, que va treballar amb ell fins
al 1762. Tot just I'any segiient comengaria la seva aventura amb els sos-
tres, parets i escalinates d’Europa®’. Lobra d’art es va comencar a definir
pel seu efecte subjectiu: portar 'anima a un estat atonit provocant un ins-
tant d’efervescéncia emotiva mitjangant esdeveniments figurats a través
d’'una simulaci6®®. Després del Barroc, tots els artistes van col-laborar per
fer que la pintura i l'escultura fossin arts independents, tot i que
aquestes disciplines artistiques van decaure a Italia i a tota 'Europa cato-
lica®d.
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empirista, amb la ciéncia i amb els
sequidors de Locke. Pero I'empirisme
extrem de Hume (1711-1776) i Berke-
ley (1685-1753) van posar limits a la
identificacid de la rad amb la veritat
absoluta, com ho va fer també |'apro-
ximacié evolucionista cap a la llei i la
politica de Burke (1729-1797) aixi
com l'utilitarisme de Bentham (1748-
1832) i Adam. En aquests termes s'ex-
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Ara, penseu en el segle xvii, ens diu Lionello Venturi, en Guardi o en Tiepolo
per exemple: ambdds van fer obres d’art perfectes, pero mai els va passar pel
cap oposar-se al gust del public, ni introduir en les seves obres elements con-
traris al gust de la seva epoca. Al contrari, sempre van tractar de satisfer el
seu public i gracies als seus esfor¢os per fer-ho, van trobar el cami de la per-
fecci670. Wittkower, remarca que en contrast amb l'il-lusionisme del segle
xvII, la manera de pintar retorica i emfatica de Tiepolo, era sofisticada i
hiperbolica en un sentit tipicament del xvim. Tot i que va fer servir tota mena
de mitjans il-lusoris per conjurar un mén fictici, sempre semblava burlar-
se’n davant la seriositat de I'intent?!. Des de la mort de Bernini, enterrat com
un princep, a Santa Maria la Maggiore de Roma, fins a I'execucié del rei
Lluis xvi de Franga, el 21 de gener del 1793, van passar poc més de cent anys.
El rol de l'artista i del governant, era ja un altre. Lobra de Tiepolo se situa
enmig d’aquest periode, una obra fascinant que va tractar de representar unes
glories que estaven a punt de caure i que, en moments de feblesa potser ni ell
mateix se les creia. Perd de les cendres d’aquest vell ordre, del cel de 'Olimp
i del de I'Antic Regim, va sorgir una nova ciéncia i una nova actitud envers
la natura. El relat promet noves i fascinants etapes.

Durant quasi mil anys la principal for¢a creadora de la civilitzacié occi-
dental va ser el cristianisme, perd més tard, cap al 1725, va declinar de
sobte i practicament va desapareixer de la societat intellectual. Es clar
que aixo va deixar un buit. Chome no podia deixar de creure en alguna
cosa exterior a ell mateix i durant els cent anys segiients, es va anar ges-
tant una nova fe, que per irracional que pugui semblar, va aportar molt a
la nostra civilitzacié: La fe en la divinitat de la natura, la del moén visible
que no ha estat creat per 'home i que es percep a través dels sentits. Els
primers elements d’aquesta nova direccié del pensament huma es va pro-
duir sobretot a Anglaterra i potser no sigui casual que fos Anglaterra el
primer pais on va davallar la fe72. Al voltant de 1730 el filosof frances
Montesquieu observava: “A Anglaterra no hi ha religid, si algii I'esmenta,
la gent se’n riu”. Montesquieu?3 no veia més que les ruines de la religi6 i
tot i ser un home molt intel-ligent, no podia preveure que les ruines, en el
sentit literal de la paraula, formaven part del cami subtilissim per on la fe
en el poder divi s'infiltraria una altra vegada a la consciéncia del mén
occidental.

Les ruines de I'Era de la Fe eren ja part de la natura, o millor dit, una
mena de via d’accés envers la natura, a través del sentiment i del record,
evocant aquell curids estat mental que, en la primera part del segle xviii,
serviria de preludi usual per gaudir de la bellesa natural, una dolca
malenconia. Tiepolo va saber crear una trajectoria autdbnoma i irrepetible,
el caracter de la qual va ser reconeguda de seguida com a tnica i insu-
perable. El curs poetic de la carrera de Tiepolo sempre ha semblat que
posseia la certitud suprema d'un gran riu i 'equilibri de I'0pera classica:
limpida i solemne, espontania i natural. La seva facilitat narrativa i la
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fecunditat sorprenent de les seves invencions figuratives van ajudar
Tiepolo a trobar solucions formals, naturals i originals i un estil confiat
en ell mateix, perd sempre nou. Lestil, d’accents sorprenents i impre-
visibles i la seva preferéncia creixent per I'argenteria, colors preciosos i
solucions compositives tan amplies com l'ocasié o el tema ho requeris-
sin, aillava una simple figura o donava forma a una escena complexa i
creava formes espirals o expandides amb cadéncies simfoniques i majes-
tuoses’4.

Els teorics del Renaixement, en donar als pintors els medis matematics
per a la representaci6 de l'espai, van donar pas, a un mén pictoric empiric,
tancat, fragmentat i desordenat, a un univers sense limits, unificat i cohe-
rent. Del cosmos aristotelic, construit al voltant del centre de la terra?3, es
va passar a un univers objectiu, continu i tridimensional on la preséncia
divina es revelava sublimada en l'allunyament de l'infinit. En la pintura
mural, la utilitzacié de la perspectiva cientifica va donar la seva auténtica
dimensié al trompe l'ceil arquitectonic i també el va portar fins als seus
limits, pero, com diu Panofsky, la perspectiva va ser una arma de doble
fil’é, D'una banda l'horitzé pictoric es va obrir amplificant el camp de
visi6, donant una realitat i un pes als objectes que els situava en un espai
lluminés i aeri, pero de I'altre implicava una contradiccié: tot materialit-
zant l'infinit en un punt indissolublement lligat a I'ull huma, la perspectiva
creava una correspondéncia univoca que immobilitzava a I'espectador i
condicionava la seva percepcié visual. La negacio de tota relacié amb l'ar-
quitectura ambiental i 'obertura d'un espai infinit on la linia d’horitzé era
absent, van fer possible la comunicacié amb el més enlla?7.

Tiepolo va ser un gran pintor imaginatiu, el darrer artista que es va trobar
comode amb els temes de l'al-legoria i de la mitologia classica, que tan
aviat tractava amb una certa frivolitat enginyosa com la investia d'un
meravell6s llanguiment romantic. Tant si era per a la negacié de la reali-
tat arquitectonica del suport com per ampliar-lo, quan jugava amb les
alcades vertiginoses o bé creava espais harmoniosos i lluminosos, tan
logics com incoherents en trompe ['ceil arquitectonic, feia servir el nou
espai prospectic per afirmar la tercera dimensié d'un mon a escala de la
natura i de I'ésser huma. Els enormes esquemes de frescos de Tiepolo sén
les ultimes visions d’aquella tradicié del Renaixement on els homes i els
déus podien barrejar-se lliurement en un mateix element?s.

Un capitol important de la seva carrera madura va comencar amb 'en-
carrec per a decorar la Kaisersaal o Sal6 imperial, i la gran Escala de la nova
Residéncia episcopal de Wiirzburg (1750-1753). Un excel-lent treball que
unifica meravellosament l'arquitectura de Balthasar Neumann, els estucs
d’Antonio Bossi i els frescos de Tiepolo. Encara avui la residéncia consti-
tueix un exemple excepcional de col-laboraci6 entre arquitectes i artistes.
El missatge de Tiepolo i la forma pictorica com s’expressa a Wiirzburg, és

una visié al-legorica dels cels de I'Olimp i dels quatre continents. Esta
basada en tradicions que des del Renaixement van servir per les necessi-
tats propagandistiques de les elits dirigents d'Europa. Per nosaltres les pin-
tures de Wiirzburg representen un mén del passat que se n’ha anat sense
que ho lamentem gaire i que només podem recuperar avui mitjancant un
acte d'imaginaci6 historica’®.

El gran esbés a l'oli de Tiepolo80, anticipant el sostre de ['Escala princi-
pal de la Residéncia episcopal de Wiirzburg, mostra el tema de la sortida
del sol sobre el mén amb una gran riquesa de figures que s’ofereixen a
I'espectador amb una disposicié torbadora. El marge de la representa-
ci6 es concep com una base estable que gira en I'entorn de la Terra,
situada al centre de la pintura, amb un cel ennuvolat i poblat de figures
mitologiques que es concentren a 'entorn del déu del sol. En els quatre
costats de la representacio, hi ha grups monocroms de figures. Aquests
grups, en queé ja s’havien previst les figures d’estuc, sén figures que ocu-
pen els angles de la volta que dificilment s’haurien pogut tractar de
manera satisfactoria, amb una creaci6 purament pictorica. D’altra
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banda, aquestes figures separen clarament els quatre costats del fresc i
accentuen els valors de la propia composicié, en que apareix, a cada
costat, una successié tancada de figures que culmina en un personatge
particular. Aquestes figures principals, a les quals déna tant relleu, sén
la personificacié dels quatre continents, excloent-hi el d’Australia tot i
que en aquella época ja era conegut. La identificaci6 no presenta pro-
blemes, doncs en la motllura del sostre hi figuren els noms de cada
continent. Una ajuda que d’altra banda no calia ja que les caracteristi-
ques que dona Tiepolo a aquestes personificacions dels continents, s6n
prou entenedores, tot i que no sempre coincideixin amb les propostes
que es presenten a la Iconologia de Cesare Ripa, el manual iconografic
més difés en I'eépoca barrocas!.

Les pintures del sostre de l'Escala principal de la Residéncia episcopal de
Wiirzburg és una de les obres que també he pogut visitar. Per contemplar
un sostre pintat cal aixecar el cap, aquest és un gest molt cansat al cap
d’'una estona. Mirar les pintures de Tiepolo cansa, ens obliga a tirar el cap
enrera, a girar-lo en totes direccions fins que es té una sensacié de verti-
gen. Res no pesa en una pintura de Tiepolo. Com els astronautes en estat
d’ingravidesa, figures i arquitectures escapen a l'atraccié terrestre. Tots
els seus personatges volen en totes direccions, a la manera dels trapezis-
tes de circ que s’allunyen i es troben tot volant. Tiepolo ens transporta cap
al cel, ens fa volar, com si estiguéssim a dalt d'un navol. En veure el fresc
de la gran escala de la Residéncia episcopal de Wiirzburg es té la sensacié
que els seus personatges, que desborden les motllures del sostre, volen
escapar-se del marc establert i despenjar-se, com una mena de joc de cuita
i amagar planetaris2.

La distorsi6 prospectiva en els limits de la visi6 global del fresc del sostre
de la gran escala, explica que mai es va tractar d’aconseguir que el visitant
tingués un punt de vista principal. Pel contrari, el fresc s’havia d’anar
obrint a l'espectador mentre anava ascendint per l'escala. Apollo esta
representat al centre del cel, Venus i Mart descansen sobre un nivol i a
darrera apareixen les quatre estacions en un cantd, cap a l'esquerra. Les
Hores que també hi estan representades es poden reconeixer per les seves
ales de papallona. La part superior del fresc s'organitza per ser vista des
de I'angle oposat que mostra a Mercuri i una mica més avall, veiem Diana,
Japiter i Saturn83. En sortir del palau, el mateix cel de Tiepolo il-lumina
els boscos veins.

S’ha dit sovint que I'art de Tiepolo era el d'un mén oniric i sublim, proxim
a 'esfondrament, que el segle xviir estava condemnat, que era un mon
teatral on la condicié humana n’estava exclosa, potser sigui un art d'una
gran bellesa, pero banal i fals. La lligé que ens ensenya, qui sap entendre-la,
és, pero tota una altra, és la que restableix la pintura com a un estat d’ob-
servacié i d’intel-ligencia84. Tot el geni de Tiepolo tracta, en la seva formi-

dable capacitat d’atrapar la veritat del detall, d’organitzar el conjunt, d’or-
questrar els colors, la llum i les actituds i d’exaltar I'espai tot conser-
vant la claredat més rigorosa. Lart de Tiepolo és un miracle d’equilibri i
d’intel-ligéncia. Pero ni la intel-ligéncia ni I'equilibri de Tiepolo, ni els déus
de I'Olimp que va representar, ni el poder dels seus bisbes-princeps, arrui-
nats després de pagar-li el preu de les seves representacions, van poder fer
res davant de la for¢a emergent de la raé. Un nou ordre havia comengat i
el Cenotafi de Newton seria la més rellevant de les seves manifestacions,
hem arribat a una nova escala del relat.

Al cap de poc temps, després que Tiepolo hagués completat la Glorificacié
de santa Teresa, es van celebrar a Londres els funerals de Sir Isaac
Newton, un heroi popular en el segle XVIII. Als funerals de Newton hi va
ser present un jove autor frances que acabava de sortir de La Bastille. Li
havien prohibit de quedar-se a Paris i s’havia refugiat a Londres. Es deia
Voltaire i les seves Cartes filosofiques estaven a punt de desencadenar el
que es va anomenar el Segle de la Llum, un segle que també va ser de
revoltes, de persecucions i d’enfrontaments. Voltaire admirava a
Descartes i Newton i les seves idees ben aviat, van significar una mena de
lluita dels moderns contra els antics. S’entén per antics, tots aquells que
el volien tornar a tancar a la presé per tal de no sentir les seves caustiques
opinions83. A les Cartes filosofiques explicava les impressions d’aquell viat-
ge a Paris, on segons Voltaire, “l'univers es veu ple d’elements de materia
subtil, en canvi a Londres deia, no s’hi veu res de tot aixo. Entre els car-
tesians, continua dient, tot succeeix per efecte d'un impuls incomprensi-
ble. Pero per Newton, tot és degut a una forca d’atraccié de la qual no se
sap ben bé la causa. A Paris s'imaginen la terra com un mel6 i a Londres,
aplanada pels pols. Per a un cartesia la llum existeix en l'aire, en canvi per
a un newtonia ve del sol en sis minuts i mig”. El celebre Newton, el des-
tructor del sistema cartesia, va morir el mar¢ de 1727, va viure honrat pels
seus compatriotes, i va ser sepultat com un rei que hagués fet el bé als
seus subdits, ens acaba dient Voltaire86.

Lany segiient de la mort d’Isaac Newton neix a Paris Louis-Etienne
Boullée, un arquitecte que va participar en els programes d’arquitectura
publica del regnat de Lluis xvi87. Boullée, va participar en el projecte i
construccié de la nova presé de la Grande Force (1780-1782), que havia
de substituir la de Chatelet. Una pres6 com La Bastille, de la qual havia
sortit Voltaire i que els artistes i els arquitectes consideraven una il-lus-
traci6 directa del sublim: un indret de terror i de poder com els que evo-
caven els calabossos de l'antiguitat i de la fosca Edat Mitjana, represen-
tats d'una manera espectacular en els dibuixos (figura 42) de les Carceri
de Piranesiss.

Larquitecte del Segle de la Llum creia, com els filosofs i els cientifics de
la seva epoca, en el déu Progrés i amb la deessa Raé. Dibuixava temples
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Figura 43.
Etienne-Louis Boullée
Cenotafi de Newton
Vista exterior

1784
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que magnificaven I'ideal del temps i construia edificis que responien tant
a les exigencies de l'alta societat com a les de la vida de la ciutat.
LArquitectura participava aixi directament del sorgiment del pensament
modern que arruinava l'antic mén per construir millor I'esdevenidors?.

Amb Newton va néixer l'astronomia moderna, ell va explicar la naturalesa
de la llum i sobretot va descobrir la llei que regula la mecanica celeste. La
seva epoca va ser prodiga en estudiosos del firmament que, en 'entorn del
“planeta” Newton, apareixien gairebé com els seus satel-lits. La seva fama
i la seva influéncia van travessar el Canal i van seduir els revolucionaris
francesos. ¢Que podria ser millor que la revolucié del cel quan s’estava
fent la revoluci6 a la Terra? Probablement, Louis-Etienne Boullée va saber
que uns dels descobriments de Newton va ser que la Terra havia estat ori-
ginalment de forma exactament esféerica i després aplanada pels pols, cosa
que havia impressionat el public no cientific del seu temps, com ja hem
vist en els escrits de Voltaire. Pero el discurs de Louis-Etienne Boullée
suggeria només una relacié casual amb els escrits de Newton. El seu
Cenotafi de Newton és, en el fons, d'un caracter molt més visual que cien-
tific. Lesfera, que representa la Terra, forma a l'interior una mena de pla-
netari amb el pante6 de Newton a la seva base. En el mateix sentit, els
contemporanis de Boullée s’estimaven més el cercle per la regularitat de

la seva forma, pero ell preferia per sobre de totes les formes I'esfera i deia:
“De totes aquestes observacions se’'n dedueix que l'esfera, en totes les
seves referéncies, és la imatge de la perfecci6”. Una frase que hauria
pogut signar també Adria, tot i que és curids assenyalar que, un contem-
porani i compatriota de Boullée, Jean-Baptiste-Louis-Georges Séroux
d’Agincourt, en la seva historia de 'arquitectura, encapgalava la pagina
sobre “Formes principals de voltes i sostres que s’han utilitzat en edificis
sagrats durant la decadéncia de I'art”®! amb una imatge del Pantheon, tot
i que el datava erroniament com a posterior al segle 1v.

El monument public, vinculat des de I'antiguitat a I'exaltacié de monar-
ques, sants o mercenaris, va adquirir una orientacié radicalment diferent
a partir de la Revolucié Francesa. Es van concebre els monuments com a
exemple, de les virtuts dels ciutadans il-lustres, com a benefics per a la
humanitat, ja que tractaven d’enaltir a les personalitats que havien des-
envolupat el concepte de dignitat per a 'ésser huma. El més destacat
d’aquests projectes és el Cenotafi a Newton, de Louis-Etienne Boullée i
també el dedicat per Lequeu als homes il-lustres. Si el primer és una
utopia artistica de gran for¢a suggestiva i revolucionaria de les formes
del monument commemoratiu o funerari a 1'as, el segon és un curiés
compromis entre la idea del pante6 imperial roma, com el d’August, l'o-
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Etienne-Louis Boullée
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belisc, o la columna entorxada amb llorers i 'escultura allotjada en nin-
xols en el seu voltant com una galeria de personatges. Pero s’ha d’advertir
que sén monuments pensats no pas per un lloc urba, siné per a la natura,
doncs no s’ha de perdre de vista que els arquitectes de la Il-lustracié van
tenir abans que res vocacié de paisatgistes®2.

Per Louis-Etienne Boullée el monument funerari o Cenotafi, tenia com a
exigencia immortalitzar la memoria d’aquells a qui estava consagrat.
Havia d’evocar la idea universal de la mort i s’havia de representar mit-
jancant volums nus i semi-enterrats, quasi com si la terra en robés una
part. El monument principal havia d’estar aillat de la resta, per donar la
sensacié de I'excavaci6 de la sepultura®3. La idea de la mort, va conduir
Louis-Etienne Boullée a la determinacié de I'arquitectura de les ombres,
al sentiment del sublim: “Temple de la mort! El vostre aspecte ha de gla-
car els nostres cors”. Aixi ho havia escrit Boullée en el seu assaig?4. La
propia paraula és recorrent en 'escrit de Louis-Etienne Boullée i la rela-
ci6é amb la natura té alguna cosa de l'actitud romantica. Boullée explicava
haver concebut les ombres com a element important del projecte, tot
passejant sota la llum de la lluna, individualitzant la superaci6 del limit
fisic dels objectes en la capacitat de decoracié de les ombres. La gran
intuicié de Boullée va ser haver concebut el moment narratiu com a una
fase del projecte, tal com ho ha explicat Aldo Rossi, aixi, 'autobiografia
de l'obra esdevé la de I'artista. Del segle xviil en endavant l'art oficial
va anar perdent, de mica en mica, els seus tradicionals significats simbo-
lics. Una revolucié arquitectonica, que vista des de la distancia, supera a
la Revoluci6 Francesa per la seva magnitud cultural. La ctpula, que tenia
un significat cosmic i que s'utilitzava generalment en els monuments
funeraris i commemoratius, va passar a coronar les Borses i els Teatres
d’Opera, fins i tot els salons i els casinos%s.

En aquests moments de canvi, vindra un cop més a ajudar-nos Robert
Rosenblum que explica que les profundes transformacions dels finals del
segle xvil van deixar una herencia de somnis molests i irrealitzables,
incloent-hi el somni de la tabula rasa, que no va deixar mai de turmentar
i alimentar la imaginaci6 dels artistes del periode modern. En un esforg
per establir una separaci6 total envers les condicions suposadament deca-
dents en que havien nascut, un temps alternativament destructiu i cons-
tructiu, molts arquitectes d’aquest periode van projectar edificis amb les
formes més rudimentaries, com si aixi poguessin fer tabula rasa, a partir
de la qual es podria comengar una nova epoca historica®. Dos-cents anys
abans que Ad Reinhardt, els nostres arquitectes revolucionaris se situaven
en posicions semblants.

Louis-Etienne Boullée s’havia format com a pintor. Pensava que la com-
pleta potencialitat de la forma arquitectdonica només es podia realitzar
mitjancant la representacié grafica d’edificis. Boullée, igual que Piranesi,

és el mestre de l'arquitectura dibuixada, d'una arquitectura que expressa
la idea de rentincia a ser construida. Els seus projectes inicials partien
de representacions grafiques de mesures impossibles pero, a poc a poc,
va comencar a desprendre’s d’atributs classics i va dibuixar masses geo-
metriques nues i amb potents relacions. La més celebrada d’aquestes
creacions abstractes és, la proposada pel Cenotafi de Newton. La com-
posici6 de l'interior del cenotafi constitueix el més realista dels quadres.
“Tan sols es podia concebre pels mitjans de l'art a 1'as. Hagués estat
impossible de convertir en pintura el blau d'una nit pura, sense cap
nuvol, color que, potser gairebé imperceptible, esta desproveit de tons i
de gradacions i, sobretot el to obscur del blau del cel, ja que cal que els
astres brillants de llum, se'n desprenguin cruament i viva”. Hellen
Rosenau -la gran compiladora de 'obra de Boullée- aproxima raona-
blement aquesta cita a un discurs de Diderot per al Salé del 1763:
“Desafio el més agosarat d’entre els artistes a suspendre el sol i la lluna
al bell mig de la seva composicié, sense enfosquir aquests dos astres, ni
amb vapors ni amb nuvols. El desafio a elegir el seu propi cel tal com es
troba en la natura, farcit d’estrelles brillants com en la nit més serena”97.
Sembla com si Boullée hagués volgut rellevar el desafiament de Diderot,
demostrant que I'arquitectura és I'iinica disciplina apta per reproduir el
cel “tal i com és a la natura”. Aquesta aposta pot sorprendre per la seva
originalitat. En realitat, no és més que la conseqiiéncia logica d'una evo-
lucié de I'arquitectura com per exemple el Pantheon de Sainte Genevieve
i la revolucié de la mecanica celeste de Newton.

El Cenotafi de Newton (figura 43) era una esfera que s’aixecava sobre una
estructura circular, duns 160 metres de diametre, envoltada d’avingudes
anul-lars de xiprers. El cenotafi propiament dit era un element petit al
fons d’aquest marc, il-luminat per les estrelles8. Linterior del cenotafi
esta buit, a part del sarcofag, no hi ha res que distregui I'atencid, tan sols
conté “espai”: Un espai il-luminat per les estrelles, mitjan¢cant mintscules
perforacions en la superficie de la cipula, que s6n obertures estel-lars
agrupades com a constel-lacions celestials. Amb un orgull evident Louis-
Etienne Boullée va escriure que tot aixo era de la seva invencié?: “Era en
el cel que jo volia col-locar a Newton”. Pero, com diu Manfredo Tafuri:
“Boullée aillara el silenci geometric piranesia i es trobara obligat a
substituir I'antiga simbologia de la transcendéncia per una simbologia
de I'home que se sacralitza ell mateix”100. Un gravat amb els efectes d'una
nit estrellada, (figura 44) un altre que mostra els efectes del dia i una mena
d’astrolabi col-locat al centre de l'esfera, sén la llar d’'una misteriosa
resplendor lluminosa. La impressié d'immensitat i dimmaterialitat de
I'espai interior és tan esglaiadora que l'espectador —que potser seria un
monjo caputxi?- estaria “obligat, com per cent forces majors, quedar-se
clavat al lloc que li ha estat assignat” —el pol inferior de I'esferal0l-, tot i
que el sarcofag sera lnica referencia material, aquest podra creure que
es troba en un gran altipla o en el bell mig del mar!02,

m
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Tant Ledoux com Boullée van projectar edificis esférics. La mateixa forma
servia per manifestar continguts diversos, ja que l'esfera no té en ella
mateixa un especial contingut simbolic. El seu significat semantic prece-
deix a la seva determinaci6é funcional i simbolica de manera que es
presenta sempre com a punt fonamental en un horitzé circular i infinit,
fins i tot com a forma tipica de la raé i de la seva importancia central en
un univers infinit103,

El Cenotafi de Newton té com a exigéncia i com a caracter la celebracié
d’'un geni. La utilitzacié de les metafores i de 'analogia sé6n els compo-
nents en que es fonamenta el projecte. En el Cenotafi de Newton, Louis-
Etienne Boullée al-ludia al descobriment de les lleis de la gravitacié uni-
versal, utilitzant el sistema de rotacié dels planetes com a lampada sepul-
cral. La sensaci6 és la de trobar-se en la immensitat de I'espai i des de
qualsevol canté, es miri com es miri la superficie, sempre és continual04,
Boullée honra Newton com el geni que més va aproximar aquests con-
ceptes a la comprensié de 'home: “Oh, aixi com vés, mitjancant I'abast de
la vostra saviesa i el sublim del vostre geni vareu determinar la forma de la
Terra, jo he concebut la idea d’'embolicar-vos en el vostre propi descobri-
ment”105,

El que va fer Louis-Etienne Boullée va ser aillar el temple que ornamenta
l'interior de la ctipula i el resultat va ser I'expansié del cel que decorava la
cupula esdevenint immensal®. Potser Boullée es recordava dels efectes
bastant semblants que Andrea Pal-ladio havia aconseguit al Teatro
Olimpico de Vicenza, a Italia, que veurem seguidament. El teatre era per
Boullée un monument consagrat al plaer, el temple del gust, on tot havia
de relacionar-se, per tal de definir el caracter d'una obra determinada,
havia de ser una forma objectiva, un model107,

La teatralitat, el teatral, han estat adjectius, utilitzats en forma despectiva,
en la referencia a moltes de les obres que hem anat visitant al llarg d’a-
questa segona etapa, potser sigui hora d’aturar-nos, doncs en un veritable
teatre. Estem arribant al Teatro Olimpico de Vicenza (1580-1585), obra
d’Andrea Palladio (figura 47) ¢Es, perd, un veritable teatre? El primer
fulleté que em cau a les mans, explica que el teatre es va inaugurar el 3 de
mar¢ del 1585, davant d’'un public escollit de nobles vinguts d’arreu
dTtalial08 i que fins el 1847, tres segles després, no s’hi va a tornar a fer
cap altra representacio.

La primera representacié del Teatro Olimpico sembla que va ser memorable.
Filippo Pigafeta, cronista apassionat i entusiasta de la ciutat de Vicenza,
tot i les seves exageracions, com quan es refereix al nombre d’espectadors
que segons ell triplicava la capacitat real del teatre, va aconseguir que la
seva fama s’escampés rapidament, primer a Venecia i després a tota Italia,
convertint Vicenza en la capital del teatre. El juliol del mateix any de la
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inauguracio es va organitzar al Teatro Olimpico una recepcio6 a uns diplo-
matics japonesos que es van trobar a Vicenza i que van ser presentats als
académics i a la ciutadania present en I'auditori del teatre. Després es van
celebrar diversos torneigs el 1588 i un altre el 1612 i després el silenci.
S’haura d’arribar fins el 1782, amb la visita del papa Pius VI, per trobar
en el teatre un nou esdeveniment memorable!0. Al cap de poc temps,
Goethe va visitar el teatre. Explicava que el Teatro Olimpico és com un tea-
tre antic en petit i d'una bellesa extraordinaria; pero, en comparacié amb
els nostres teatres, diu, em fa l'efecte d'un nen distingit, ric i ben fet, com-
parable amb un home de mén que, tot i no ser ni tan distingit, ni tan ric,
ni tan ben fet, sap millor que ningu, que és el que vol fer amb els seus
mitjans”110,

Qualsevol que visiti avui el Teatro Olimpico de Vicenza o assisteixi a alguna
de les nombroses representacions que s’hi fan, només pot quedar impactat
per l'exactitud de I'evocacié que en va fer Goethe el 1786. La fascinacié
que produeix el teatre d’Andrea Pal-ladio és comparable a la que Goethe
va sentir de manera gairebé intuitiva en la seva metafora del nen envoltat
de sumptuositat i sense cap mena de funcié practica. Al Teatro Olimpico
li manca la condicié primordial del funcionament de qualsevol teatre
modern, és a dir, la possibilitat de transformar I'escena, d’adaptar-la als con-
dicionants d'una obra, segons les caracteristiques volgudes per un deter-
minat director o escenograf de teatre.

El Teatro Olimpico, pel seu caracter unic i per la seva increible bellesa, ha
estat més un lloc representatiu que de representacié. Es un lloc que es
presenta com una raresa, com un element irrepetible del qual els vicen-
tins se n'orgulleixen, com un miracle imprevist que havia superat les
expectatives de tothom. El Teatro Olimpico va poder rebre aixi, un home-
natge d’admiracié durant la visita a Vicenza de Napole6 Bonaparte
(1807), de I'emperador Francesc I (1816), i del rei Ferran I (1838). Tant
sols a la meitat del vuit-cents es van reprendre puntualment les represen-
tacions classiques, que després van continuar amb una certa regularitat
del 1901 al 1931 i del 1934 fins avui, segons una optica de recuperacié
historica, no gaire congruent amb allo que és el teatre, siné més aviat
envers les possibilitats reals i limitades, determinades per la configuracié
del propi Teatro Olimpicolll. Com diu James Ackerman: Cada gran arqui-
tecte troba la seva antiguitat. En aquest cas l'antiguitat de Pal-ladio és la
dels savis humanistes, coneixedors de I'arqueologia i de I'antic més cons-
cients del passat que del modern. Pal-ladio es va plantejar aquest teatre
amb una actitud arqueologica, aplicant els seus coneixements sobre les
restes dels teatres antics i en la recreacié de la seva estructura globall12,

Situat al limit del centre historic de Vicenza, ciutat del nord d'Ttalia, el
Teatro Olimpico de Pal-ladio és el primer teatre aillat i cobert construit
després de I'antiguitat. El seu aspecte exterior no permet de cap manera
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esbrinar la seva veritable funci6. Lespai escénic interior es dissimula
darrere dels murs d'una construccié banal de totxo discret. Abans s’hi
accedia per una entrada lateral. No hi havia ni escala sumptuosa ni un
ampli foyer que conduis a la sala, a la qual s’hi arribava bruscament,
sense transicié. Avui encara la impressioé que es té és forta i grandiosa:
en entrar, des de la tribuna dels espectadors o cavea, inscrita en una
semiel-lipse, es domina de cop i volta tot I'espai esceénic. Més enlla, I'or-
questra disposada a un nivell inferior i el prosceni. La mirada és atreta
cap els murs de I'escena -frons scenae- una facana monumental que fa la
funci6é de decorat. Esta composat de tres nivells horitzontals i els dos
registres inferiors es caracteritzen per columnes adossades, coronades
sobre I'entablament per estatues (figura 45). Els intercolumnats estan
ocupats per fornicules, en forma de finestra, que acullen estatues vesti-
des a l'antiga, que s6n els representants de I'’Académia olimpica de
Vicenza els mateixos que van encarregar aquest decorat. No es tracta
d'un encarrec principesc, siné d'un projecte col-lectiu de construccié,
elaborat per una societat humanista, estructurada segons els principis
democratics!13, Els nobles de Vicenza estaven familiaritzats amb el tea-
tre, des que la familia Porto, que tenia un teatre dissenyat per Serlio, al
pati del seu palau, el 1539.

El que el Teatro Olimpico presenta i representa, és l'esplendor d'una
assemblea de patricis de Vicenza, enamorats de I'antiguitat, una antiguitat
que es posa en escena en l'afany d’'una gloria eterna. Podrien haver apa-
regut en I'escena de la mateixa manera que la familia Cornaro a la capella
de Bernini, perd que van preferir aparéixer caracteritzats com a estatues
classiques a la columnata del fons, és a dir un “teatre del record”. El Teatro
Olimpico és més un decorat, un ornament, un programa erudit i un manifest
solemne impregnat de grandesa, que no un escenari realment practicable,
no s’hi pot endevinar un preludi de la concepcié esceénica moderna, ni tan
sols una obra mestra de I'arquitectura del Renaixement.

Pero, des d’'una optica contemporania el teatre admet més lectures. David
Hockney, que apareixera en aquest relat ben aviat, en el segiient capitol, ens
déna la seva impressié: “El 1979 ... vaig visitar Vicenza ... En el famds Teatro
Olimpico de Pal-ladio, amb el seu decorat permanent de Vincenzo Scamozzi
(1552-1616), hi esta representada la propia ciutat de Vicenza”!14, una repre-
sentaci6 que els seus habitants poden veure, alhora que s’hi poden veure ells
mateixos posats en escena. Quan les representacions, dels misteris medie-
vals, tendien a ser processionals, els espais publics i les facanes de les cases
actuaven com a escena i com a tel6 de fons, el Teatro Olimpico de Vicenza
va ser el primer teatre cobert del Renaixement. En el mateix text David
Hockney també explica la seva dedicacié al mén del teatre a finals dels anys
1970. Hockney considera, que el teatre de Shakespeare era un teatre cubis-
ta que no necessitava escenografies il-lusories i que potser és per aixo que
aquest teatre no és adient per un mitja com la televisié, ja que la televisio és

com una caixa que es relaciona amb la visi6 italiana del teatre, en que
darrere de la caixa es crea una il-lusié i que aquesta il-lusié implica I'exis-
tencia d'una perspectiva.

El Teatro Olimpico apareix en aquest relat, pel seu cel, el fals cel que
decora el fals sostre de l'auditori, realment és curiés que una obra de la
qual es té una excel-lent documentacié, mantingui encara un aspecte
amagat: el seu cel (figura 46).

Sobre el cel del Teatro Olimpico, es poden trobar textos com aquest: “La
uni6 entre la cavea i 'escena roman com el punt feble de tota la composi-
ci6 del teatre; el lamentable plaf6é pintat que cobreix la cavea, potser sigui
autentic. Des del segle xvin fins al 1914 s’hi va col-locar un vel per sobre,
més convincent des del punt de vista estetic que des del punt de vista his-
toric”115, ja que no tothom hi esta d’acord, hi ha qui diu que el cel pintat és
una creaci6 posterior!16, Puppi tot i que creu que el cel pintat és antic no en
troba referencies i en canvi Loukomski diu que és un bon testimoni de
quan encara es veia el teatre cobert amb un vell17. Els debats sobre el cel i
el vel es repeteixen peridodicament a I'’Académia olimpicall8. Pero potser la
visié de Herbert Read ens pot donar una nova visié dels arguments dels
defensors del vel quan diu: “Una vegada més hem de procurar d’endinsar-
nos en la mentalitat de 'home prehistoric, de 'home en el seu estat pre-
logic, que quan el tro o el llamp, la pluja o la llum del sol, les estrelles i tots
els altres fets cosmics es precipitaven des del firmament, es posava una lona
estesa com una tenda de campanya per sobrel19”,

Actualment, I'area ocupada per la cavea esta ocupada per un fals cel, pintat
al fresc el 1914 pels pintors Ferdinando Bialetti i Umberto Brambilla, sobre
un fals sostre d’encanyissat construit sobre les bigues de la coberta. La solu-
ci6 vol reproposar aquella pintura “aéria” que es creu que cobria la zona
dels espectadors en I'eépoca de la construccié del teatre i que evocava al cel
real que cobria tots els teatres classics. No és menys cert, perd que en els
teatres antics existia el que s'anomenava velario, per protegir el ptblic del sol
durant les representacions, per tant no es pot descartar del tot la hipotesi que,
al Teatro Olimpico també s’hagués adoptat des de l'origen una solucié amb
robes, com la que se sap que s’hi va instal-lar més tard, tota pintada d’es-
trelles!20, La visi6 del cel del Teatro Olimpico des de la contemporaneitat no
pot ser més encertada i aquell qui no conegui tots aquests debats fara com
Glynne Wickham12! que descriu breument el teatre “amb un sostre pintat,
perque sembli el cel”. Certament com a observadors contemporanis la visié
actual del Teatro Olimpico és tnica: el teatre antic, amb el decorat de Tebes-
Vicenza, tot sota el cel ditirn blau on el sol no es pon i els académics presents,
tots, congelats en el temps de l'antiguitat.

La fragilitat del Teatro Olimpico és finalment la seva forca principal: la
seva inadequacié a les posteriors exigencies de fer teatre i d’anar al teatre
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és el que I'ha preservat de la ruina, induint a tothom, durant molt temps,
a respectar-lo tal com era, amb el seu escenari fix i immutable fet per a
una unica representacié. Contra tota previsié se n’ha pogut sortir tot i ser
tant bell, massa bell! Havia de mantenir-se bell per a I'eternitat i alhora
era tant anacronic que tan sols servia per Vicenza, la ciutat que en un cert
moment de la seva historia va saber entendre que I'inic futur del seu
Teatro Olimpico era només el seu passat. De fet cap teatre, del segle xvit
enga, va copiar o es va referir al Teatro Olimpico, que va quedar abando-
nat a la seva unicitat i irrepetibilitat!22 com a “monument” i alhora com
a teatre. Com un fals teatre i en una ultima analisi a I'interior de la seva
petitesa, com a una caricatura sublim del gran teatre marmori antic.
Seguint aquest sublim de l'inatil arribarem a la dltima escala d’aquesta
etapa, als nuvols i a les maquines de cel de David Medalla, el polissé del
relat, un performer Luftmensch que actua en el teatre del moén.

Dore Ashton explica que, segons el diccionari Oxford, un Luftmensch és
un “visionari no practic”. Pero, ¢hi ha hagut alguna vegada —es giiestiona— un
visionari practic? Quan penso en David Medalla, —diu- hi penso afectuosa-
ment, com un dels pocs autentics Luftmenschen que mai he conegut. Arriba
com el vent, el seu esperit ha nascut del vent. Cada vegada que per un
moment posa els peus a terra, com un ocell mitic, aleteja observant I'horit-
76, cercant un reconeixement seriés i empren el vol, deixant una o dues
plomes. Al llarg dels anys he anat acumulant proves de la seva existéncia
practica. Arriba una carta o una postal enrevessada, records des d’algun
poble obscur i llunya del mén quotidia. Com si no hi hagués mai prou lloc
per Medalla, cada missiva requereix una gran atencié per desxifrar els seus
multiples missatges. Tal com ho ha demostrat Guy Brett, —-el seu més
excel-lent seguidor i cronista- amb una mica de paciéncia s'avanga molt.
Aquestes visions fragmentaries de Londres, de Paris, de Nova York, de I'in-
dia, curosament conservades, s'amunteguen fins que agafen finalment la
forma d’'una oeuvre no practica, és cert, perd decididament visionarial23,

Una d’aquestes visions fragmentaries de I'obra de David Medalla podria ser
el seu treball a la Rambla del Raval de Barcelonal24 (1999-2000). El vaig
coneixer llavors, quan va venir a fer una visita “teécnica” per supervisar la
seva obra que encara no ha estat aprovada i que ell vol dedicar al seu amic
Jaime Gil de Biedma. Vaig descobrir David Medalla a través de la revista
Artstudio, ara ja inexistent i em va resultar molt suggerent. En veure les
fotografies de la seva obra per primera vegada vaig associar-les tot seguit, a
la magia de les escultures de Bernini. El llenguatge barroc de Cloud
Canyons (figura 48) em va cridar l'atencio6 i, de seguida vaig fer meves les
paraules de Manuel Borja-Villell, director del MACBA, quan el qualificava com
“un artista reconegut, un agitador cultural i una persona entranyable”.

David Medalla va quedar enamorat del barri del Raval de Barcelona, on
varem anar a dinar amb l'equip de técnics municipals que treballaven per
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poder portar a terme el seu projecte. Quan li vaig comentar que la seva
obra m’agradava i que la meva “mirada” I'havia relacionat immediata-
ment amb l'obra de Bernini, va quedar gratament sorprés i em va fer un
comentari que d’alguna manera em donava la raé: “Per mi, em va dir, la
columnata de la placa de sant Pietro al Vatica, amb les seves figures al
capdemunt, quan me les miro, les veig com majestuoses ejaculacions con-
tra el cel. Una mena d'orgia...”

Medalla és com una mena de barreja incongruent entre un home renai-
xentista i un nomada transnacional i marginal. No hi ha res forcat en la
seva imatge!25. Es clarament una extensié natural de la seva conviccié
que tot treball creatiu és dialogic!26, i que tota persona és multifacetical??.
De fet, mirant 'obra de Medalla en la seva globalitat, crec que la dinami-
ca que sempre I'’ha impulsat, no ha estat mai dnicament la de les noves
modes com la cinética o la performance que anul-len la pintura o I'escul-
tura, siné que el seu interés més aviat s’ha basat en les relacions recipro-
ques i paradoxals entre el nou i la tradicié, especialment pel que fa refe-
réncia a la seva conviccié subjacent que “tot esta en moviment i canvi”128,

Guy Brett!2? ens assenyala que Medalla pot ser mirat en sentit positiu,
com a un potenciador constant d’idees. La seva preseéncia al mén de l'art
—diu- té un fort component carnavalesc, una actitud completament audag
i juganera davant la seriositat oficial que s’assembla cada vegada més a
una corporacié multinacional. En aquest marc, Medalla sembla ressorgit
de la resistencia de les proposicions de l'art cineétic i interactiu, que pro-
venen dels anys 1960130, pero que ens presenta duna nova manera.
Mirant de més a prop, un dels camps, on es despleguen les noves idees en
I'obra de Medalla, és el que prové de la metafora essencial. Dins del que
ell va establir, en el marc de l'escultura cinetica als comencaments dels
anys 1960, descobrim les celebres Buble Machines, que van ser una afir-
macié de la millor elegancia en la comprensié de l'equivaléncia entre
matéria i energia, entre “les coses” i “els esdeveniments”. Les Buble
Machines sumen el temps a la historia de l'escultura. Un temps que les
Buble Machines subverteixen subtilment per mostrar-nos de quina manera
una forma pot esdevenir monumental i evanescent alhora.

A Medalla encara li interessen les Buble Machines, tant és aixi que per a
I'encarrec de I’Ajuntament de Barcelona a la Rambla del Raval!3!, David
Medalla hi ha traslladat la metafora del temps, amb dues maquines-font
gegants (figura 49). L'artista obra aquesta proposta cap a altres agents,
per tal de trametre’ls, I'estructura cinetica de les formes interactives que
ja havia expressat en les bombolles del seus Cloud Canyons. Es com una
analogia de la natura que podria traduir-se a l'esfera de les relacions
socials i en la de la psicologia humana. Medalla vol que la seva obra
sigui una mena de senyal d’identitat del veinatge multicultural que I'en-
volta.

Els Cloud Canyons o les Buble Machines de David Medalla sén maquines
que escapen al seu propi control directe, sén maquines de cel. Funcionen
com una font que crea formes simples passant per canvis tan complexos
i subtils com els dels navols. Laigua i el sab6, de naturalesa essencialment
banal, a la manera d'una proposicié Zen!32, totalment buida, es conver-
teixen en un suggeriment atrevit en termes d’escultura, unes escultures
que so6n fruit d'una serie d’experieéncies passades. Les maquines soterrades
dels Cloud Canyons, so6n la font d'una energia que es transforma seguida-
ment en un element organic, sensual i imprevisible. Il-lustren una trobada
entre la pulsié mecanica i una substancia inanimada que es transfigura en
un signe de virilitat i de creativitat. Reflecteixen fluxos respiratoris, gests
del cos, moviments i activats fruit d'un estat d’anim, d’il-lusié d'un ser viu,
s6n una al-legoria del sublim experimentat pel cos huma. Cloud Canyons
és un mecanisme que intenta materialitzar una forma de la vida, com els
fotogrames d’'una pel-licula, especialment suggestius, reproduint les dife-
rents fases de 'acci6 d'un moviment seqiiencial i en tres dimensions dins
d'una temporalitat propia. Lonada regular i la caiguda irregular de la
massa d'escuma de l'escultura de David Medalla, fan trontollar el limit
que separa l'animat de l'inanimat, I'organic de I'inorganic, el que és mort
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del que és viu. Ens empeny a “debatre”, tal com diu Freud, “amb la fina-
litat de jutjar I'increible, que va ser superat per la maxima potencia del
pensament i que malgrat tot, no podria ser real”!33. Aquest moment,
animista de la percepcié6 és breu, el que no vol dir que no sigui menys
vertigings!34. Tot un espectacle barroc (figura 50), amb els seus nuvols,
copies de la natura, comparable amb les representacions teatrals del
cel, amb les escenografies celestials de Bernini.

Al cap i a la fi la genialitat de I'obra rau en la seva combinacié de sofisti-
caci6 i simplicitat. Es una reconceptualitzacié dels principis d'una escul-
tura atrevida i provocativa i d'una bellesa espectacular, perd també és una
subtilesa de moviment i lluminositat, amb I'analogia dels nivols. Cloud
Canyons no és cap mena d’exageracié. Lescuma de l'obra pot seguir els
seus propis camins que mai no sén els mateixos i alhora la creacié prece-
deix inseparablement de la destruccio, la plenitud i la monumentalitat de
la forma, acompanyades per la seva completa evaporacié, sén simulta-
niament “quelcom” material i també un “no res” immaterial” on acaben
coexistint el caos i I'ordre, el moviment i el repos!33.

El divertiment, I'estupefaccié i el plaer estetic sén les impressions que
s’experimenten en contemplar Cloud Canyons, fruit d'una reflexio, on I'e-
jaculaci6 esdevé una maquina de cel, de nuvols, un fet artificial assimilable
a una acci6 de 'home. Una anatomia vivent que posa en evidencia deter-
minades funcions biologiques del cos huma, comparables amb el fenomen
dels navols, que sén un simbol del sagrat i del sublim, en la historia de les
religions, segons Hubert Damisch!36. Els ntvols donen un suport privile-
giat als somnis i a la imaginacié i no precisament pels seus contorns sind
tot al contrari, per tot el que tenen de contradictori amb les normes de la
delineacio, sén “materia” que aspira a la “forma” aportant-hi un estil
“vapor6s”137. Els nuvols sempre estan en joc en una composicié, fora de
la norma, funcionen en la seva massa com aquells miralls, que a diferéncia
dels que reflecteixen imatges, reenvien tan sols colors!38,

Finalment dir que Cloud Canyons, és una obra que representa el temps
historic i huma a partir del qual les coses envelleixen, moren o bé es reno-
ven elles mateixes i continuen vivint, com les parcelles de temps que
veiem desplegar-se o vibrar, com a perpetu present. Es una obra que s'ex-
pandeix, que és una metafora de I'energia vital i que suggereix una nova
manera de concebre la relacié entre tecnologia i natura, és una maquina
de cel que posseeix un caracter particularment huma, tremolés i tendre i
que estableix!39 un lligam entre les metafores organiques i les de la cultura
humana.

Com ens diu David Medalla:
“Mmmmmmm ... Mmmmmedalla! en qué somies?
Somio en el dia en qué podré crear escultures que respirin, transpirin,
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El teatre del cel

Figura 50.
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tussin, riguin, ballin, somriguin, piquin l'ullet, gemeguin, ballin, caminin,
s’enfilin... i aquest desplacament al mig de la gent com les ombres es
desplacen al mig de la gent... escultures que conservaran les dimensions
secretes d'una ombra sense el comportament obsequiés d'una ombra...
Escultures sense esperanca, amb hores de vetlla i hores de son...
Escultures que, en determinades estacions de 'any, migraran en massa
cap al pol nord. Escultures amb la translucidesa d'un mirall, sense la seva
memoria!”

“MMMMMM ... MANIFESTO (fragment), 1965140 .

I mentre les seves paraules, portades pels navols, ens van deixant, anem
cap a la nova dimensi6 del temps a la tercera etapa del nostre relat. Tot
just ara se celebra el centenari de la celebre equacié d’Einstein en que
temps i espai s’integren en la ciéncia. Bastant abans pero, diferents
artistes ja havien intuit un moén en el qual el temps era inseparable de
I'espai, més enlla de 'obra de David Medalla anem a explorar altres
formulacions.



