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1. Resum

La memoria reimagina 1 somieja una experie¢ncia viscuda en la infancia, entre ’acci6é de cami-
nar 1 la percepcié del paisatge. El record d’un cami com un recorregut repetitiu 1 diari esdevé
suggestiu. El Cami del Dret, situat al terme de Lluca de la comarca d’Osona, esta actual-
ment desaparegut, una realitat simbolica que fa desplegar la practica artistica al voltant de la
memoria del lloc 1 la significacié de la vivencia. El cami parla de I’ésser huma, de qui som, del
passat 1 present, del fet inesborrable 1 emotiu dels espais viscuts. Sorgeix ’exploracié en clau de
multiplicitat de la riquesa expressiva de la repeticié com a filosofia 1 pensament. Des del cami,
el paisatge vola 1 es desplega fora d’ell cap a la infinitud de la lenta visi6 del caminant. I’obra
pren forma d’edici6 1 explora elements impresos, aixi com altres suports visuals que recullen
moments 1 variables del procés.

Abstract

Memory imagines anew and dreams of an experience lived during childhood, while walking
and perceiving the landscape. The memory of a path as an inhabited and repeated journey
becomes evocative. “El Gami del Dret” (The Straight Path), located in the village of Lluga in
the Osona region of Catalonia, is now vanished, a symbolic reality that unfolds artistic prac-
tice around the memory of the place and the meaning of the experience. The path speaks of
human beings, of who we are, our past and present, the indelible and emotional fact of lived
spaces. Multiplicity exploration arises in the expressive richness of repetition as philosophy
and thought. From the path, the landscape flies and unfolds itself towards the infinity of the
walker’s slow gaze. The work becomes editing and explores printed elements as well as other
visual aids that capture moments and changes in the process.

Paraules clau

Caminar, Cami, Paisatge, Repeticio, Infinit

Key words

Walking, Path, Landscape, Repetition, Infinite



Traduccié de les cites al catala

Totes les cites s’han traduit al catala a fi d’unificar la lectura i fer-la més plausible.

La traduccié ha estat feta per mi mateixa i he procurat mantenir el sentit i significat integre
en totes 1 cadascuna d’elles. Espero no haver transgredit el concepte i Pesperit en els casos
de dificil traducci6 de vegades vorejant la interpretacio.



2. Introduccio
“La infancia és certament més gran que la realitat”. (Bachelard, 2000: 36).

“Claminar és un art que conté en el seu si el menhir, I’escultura, I’arquitectura 1 el paisatge.
A partir d’aquest simple acte s’han desenvolupat les més importants relacions que ’home

ha establert amb el seu territori”. (Careri, 2013: 15).

La poc¢tica dels camins brolla del fet d’haver-los viscut. Els camins son les traces dibuixades pels
humans en el paisatge, els espais per on transcorre la vida. La repeticié del recorregut solca el
cami en el territori, pero fa quelcom més gran dins I’ésser: impregna lentament el paisatge en
el cos. Percebre el paisatge des de I’acci6é de caminar és una experiencia entre ’abstraccio de la
mirada, la narrativa i la contemplaci6. Bachelard deia que els espais viscuts sén una viveéncia
que s’introdueix a la regié de la intimitat on el pes psiquic domina, un embolcall inesborrable.

La investigacié va iniciar-se en el record dels recorreguts repetitius en la infantesa pel Cami
del Dret durant els anys 1969-1978 aproximadament. El Cami del Dret unia la meva casa
natal (Mas el Grau) 1 el poble de Prats de Lluganes, a la comarca d’Osona; actualment, aquest
cami esta gairebé desaparegut. Els meus germans 1 els veins de les masoveries feiem el trajecte
diariament per anar de casa a ’escola. Després d’un recompte de les vegades que podia haver
fet aquest cami, vaig resoldre que unes 5.760 aproximadament a ra6 de 4 vegades al dia durant
8 anys. Aixi ¢s com van iniciar-se aproximacions des de diferents vessants, pero especialment
en la deria de plasmar la multiplicitat de 'experiéncia viscuda en la riquesa expressiva de la
repeticio: la percepcid multiple 1 infinita del paisatge des de la visié del caminant.

Les manifestacions discursives 1 ’arc de recerca gira vers ’accié de caminar com enllag amb els
origens de la humanitat, el recorregut erratic arcaic i el nomadisme, la construcci6 i abstraccio
del paisatge des de la mirada del caminant amb el ressorgiment de les geografies emocionals
en el moén contemporani i, molt especialment, la immersi6 en la repeticié6 com a filosofia 1
categoria del pensament que condueix al concepte d’infinit. El marc teoric situa 'obra en el
pensament 1 debat actual del paisatge, com llegir-lo 1 representar-lo, els limits, la multiplicitat 1
la unitat; s’emmarca també en la revaloracié de la subjectivitat en la postmodernitat des d’una
percepcid 1 configuracio paisatgistica entre el passat 1 el present.

Recordar i rememorar és reviure el passat com a exercici de present d’on en resulta una expe-
riencia nova de ple, la reimaginacié i la memoria cerquen un sentit i un saber resultant de la
juxtaposici6 de les dues temporalitats. El caire anecdotic o, fins 1 tot, aparentment insignificant
del record és la seva autoritat. Georges Perec, des de la seva valoraci6 pels fets infraordinaris,
deia que I’art convertira en extraordinaris fets aparentment infraordinaris 1 aquests faran de
nosaltres el que som, fundara la nostra ’antropologia, la que ha de parlar de nosaltres. L’art
permet un aprofundiment de la nostra existencia des de les ressonancies de la vida a través dels
espais viscuts. Donarem forma al passat prenent consciéncia que ’experiéncia viscuda havia
estat una forma estetica de viure, una forma d’habitar el paisatge a través de la repeticié 1 un
embolcall inesborrable.
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3. Motivacio i justificacio

“L’observaci6 de I'espai al voltant de la propia morada és 'estimul de tota cultura. Mites

1 paisatges es converteixen en llocs totals de I'existéncia, expressions visibles de la naturalesa.
Tot art, com tota arquitectura, neix d’aquest estat emocional [...]. Tot paisatge ¢és el lloc

de la pertinenga [...]. Gada lloc, per tant, aferra emotivament al mateix habitant”.

(Ferriolo, 2008: 127, 128).

3.1. Esdevenir testimonis dels canvis en el paisatge

El Cami del Dret va perdre utilitat de manera gradual a partir dels anys 80 aproximadament,
arran dels canvis en la concepci6 del transport 1 en conseqiiéncia I'as de 'espai 1 del mateix
paisatge. La generaci6 dels meus germans, els veins 1 jo mateixa varem ser els altims cami-
nants que donarem un Us diari al Cami del Dret. Darrere nostre, el trajecte va comencar a
desapareixer i les restes a ser abandonades. Des de I’art i la memoria, podem impregnar de
significacio les vivencies, esdevenint testimoni de les transformacions del paisatge 1 la desapa-
rici6 de bona xarxa de camins en els Gltims anys, amb la carrega social, historica, emotiva i de
reimaginacié que tot plegat comporta. Recordar i somiejar no implica pas un abandonament
perque si; al contrari, tot demana una gran atencié com bé recalca Sansot en els seus principis
de com gaudir de la lentitud 1 del passat:

Pero aquest somieig no implica ’abdicacié de I'individu. Necessitem una gran vigilancia per
dur-la a terme. La infancia no és el record entendridor dels nostres anys joves 11’oblit de qué som
adults. Molt al contrari “cal fer-se gran per conquistar la joventut™ 1 més tard, gracies a una ima-
ginaci6 inventiva, tindrem la infancia que ens mereixiem. “A vegades un moble té perspectives
interiors modificades sense cessar pel somieig,” “Modificades”, 'expressi6 indica perfectament
que es tracta d’un treball. (Sansot, 2001: 62).

I aixi, tal com el mateix Sansot reforca, el nostre passat encara no ha adquirit forma, li'n do-
narem, cal recorre’l de nou i reviure’l amb uns colors més vius.

3.2. Més enlla de I'arrelament personal

L’arrelament personal i el fet de pertinenca actuaren com a motor 1 gairebé com un repte. Fo-
namentaria en dos nuclis el més enlla de la motivacio6 inicial, allo que déna raonament 1 obre
interessos a la practica artistica 1 al desig d'interpel.lar Paltre. D’una banda la necessitat de
reobrir el pensament a altres maneres de relacionar-nos amb I’experi¢ncia de caminar, fet que
va enllacat, en la present investigacid, amb I'exploracié de la representativitat del paisatge 1 el
renovat interes en el moéon postmodern; per altra banda, fer ressorgir i valorar fets aparentment
infraordinaris que marquen qui som, com vivim, d’on venim 1 defineixen la nostra antropolo-
gia. Des de 'art podem aportar una mirada diferenciada, reflexiva 1 suggestiva que desplegui
lectures 1 debats.
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L’experiencia del fet de caminar en les practiques artistiques ha estat de dificil traduccid, Care-
11 ho descriu sense dilacions “un dels principals problemes del fet de caminar és la traduccié de
Pexperiencia a una forma estetica” (Carert, 2013: 123). De fet, els antecedents artistics del land
art, com ara les accions de Richard Long 1 Hamish Fulton son prou instructives del fet que bus-
caven desobjectivar Pexperiencia de caminar, fent de I’acci6 I’art en si. Richard Long dibuixa-
va una linia a la gespa com una acci6 que intervé en el lloc, 1 utilitza la cartografia com a base
on projectar els itineraris, ell dibuixa mentre camina. Hamish Fulton expressa la representacio
del recorregut per mitja d’imatges 1 textos que donen fe de 1'experiéncia 1 dels llocs caminats;
ara bé, tal com analitza Careri, amb una “consciencia clara que mai sera possible captar-la per
complet a través de la representaci6” (Careri, 2013: 23). La relacié amb I'experiéncia de ca-
minar, des de P’art, sembla contradir ’esséncia de la practica artistica, aixi ho expressa Xavier
Antich: “Una practica que, sabiem, consistia en un «fer» 1 en un «produir» (poiesis), pero que
Fulton desmaterialitza fins a convertir-la en pura accié: “caminar.” (Antich, 2008: 188). Pero
el fet desencadenant i que aqui interessa va més enlla, com exposa Antich, perque es planteja
una determinada posicié davant la relaci6 entre art i naturalesa, una reflexio sobre la realitat
de la imatge 1 la seva representacio, sobre el mateix sentit de la mimesi, prenent consciéncia
“de la irreversibilitat d’una pérdua en la nostra relacié amb el paisatge amb la que, inevitable-
ment, hem de conviure”. (Antich, 2008: 189). Si considerem també, la manera com dadaistes
1 surrealistes traslladen les experiencies de les derives a les ciutats, observem que fugiren de les
representacions a través de descripcions literaries. “Els situacionistes realitzaren mapes psi-
cogeografics, pero no volgueren representar les trajectories reals de les seves derives” (Careri,
2013: 123). S6n mostres diverses de confrontacié amb el moén de lart i amb el problema de
la representaci6. Aixi doncs, podem plantejar-nos noves relacions al voltant de Iexperiéncia
del fet de caminar 1 la seva confluéncia amb la vivencia del paisatge, cercar noves relacions de
representativitat, explorar-ne formes des de la practica artistica 1 sense limits ni condicions vers
l’objectivaci6 o la mateixa mimesi.

El debat del paisatge fa ressorgir les geografies emocionals en el pensament postmodern. Di-
versos pensadors del paisatge, com ara Joan Nogué 1 Claudio Minca, expressen, en els discur-
sos sobre el paisatge a la cultura contemporania, el renovat interés per les relacions afectives
1 emotives de la gent amb els seus llocs 1 paisatges; aixi mateix, en descriuen els nuclis actuals
d’interes: la tensié entre el saber 1 el poder, la convivencia entre I'objectivacié del paisatge 1
com a contenidor de sentiments.

En la valoraci6 de I'infraordinari, valorem el discurs de Georges Perec en preguntar-se sobre el
que realment succeeix, el que passa cada dia i torna cada dia, com parlar de les coses comunes.

Dormin la nostra vida en una letargia sense somnis. Pero la nostra vida, on és? On esta el nostre

cos? On el nostre espai?

Com parlar d’aquestes “coses comunes”, més aviat com acorralar-les, com fer-les sortir, arren-
car-les de la closca on romanen enganxades, com donar-los un sentit, un idioma: que parlin per
fi de que existeix, de que som.

No m’importa gaire que aquestes preguntes siguin, aqui, fragmentaries, tot just indicatives d’un
metode, com a molt d’un projecte. M'importa molt que semblin trivials 1 insignificants: és preci-

sament el que les fa tan essencials o més que moltes altres a través de les quals tractem en va de
captar la nostra veritat. (Perec,1989: 23, 24).
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4. Context d’estudi

“Que ¢s el que verdaderament passa d’un a I’altre nivell de la transferencia

quan és el saber el que es transfereix?”. (Verwoert, 2011: 14).

4.1. Tema d’estudi

Habitar el paisatge a través de la repeticio i els 5760 trajectes a peu pel Cami del Dret
funcionen com a nucli que fa girar el desplegament de recerca: els discursos vers el fet de
caminar, la filosofia de la repeticio, al fet emocional, estétic 1 de transformacié del paisatge i,
evidentment, l'estudi del mateix recorregut. S’albirava la certesa de poder-se integrar 1 unir a
través de la practica artistica amb relacié a un marc teoric.

4.2. Camp o objecte empiric

L’objecte empiric és I'indret del Cami del Dret. També sén objecte empiric els altres caminants,
germans 1 germanes que aporten la seva memoria 1 experiéncia del trajecte.

4.2.1. Estat actual del lloc

La naturalesa no és logica, no esta determinada, la naturalesa juga, deixant que la vida, la facti-
citat, 'efecte s’encarreguin de dir que ha de perdurar [...]. el mén juga i confia la decisi6 sobre la
victoria 1 la derrota al judici del fet factic, de 'efecte. el que queda és el viable. (Aicher, 2007: 172).

L’objecte d’estudi esta entre la memoria i el seu estat actual. El pas del temps ha deixat trans-
formacions. M’atenc a I’estat actual de I’objecte empiric acceptant la realitat després de més de
45 anys de I'experiéncia viscuda. L'estat actual de I'indret té sentit dins la investigacio, ja que
en forma part de la mateixa 1 en constitueix un dels principals actius, doncs evidéncia els canvis
en el paisatge en el transit cap a la postmodernitat, essent-ne fidel testimoni. El que queda del
cami ¢és el fet viable, com apunta Aicher, 1 acceptar-ne ’estat actual forma part de la proteccid
del projecte 1 una ben entesa acceptaci6 en 'evoluci6 de I'Gs del paisatge. Algunes parts del
trajecte son actualment “tercer paisatge”, resultat d’una cura a través de ’abandonament, com
bé diria Gilles Clement, terreny no antropitzat perd en convivencia amb I’antropitzat, amb
superficies modestes disperses d’espais indecisos sense funcio.

4.3. Objecte d’estudi

La singularitat de la repetici6 com a categoria del pensament desplegada des d’una anecdota
amb poténcia emocional 1 d’arrelament al paisatge. L’analisi de la representacié en clau de
multiplicitat dins la riquesa expressiva i1 variable de la repeticié. Els matisos historics, el poten-
cial emocional 1 cultural que envolten I'estudi donen les raons epistemiques que han d’aportar
altres mirades al coneixement.
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4.4. Hipotesis i preguntes d’investigaci6

H1- Ha de ser possible, des de I'art, I'expressio del subjecte caminant en formes de nou objecti-
vades 1 materialitzades, enfocades a la interpel.lacié amb ’altre des del transfons social, psiquic
1 emocional. La imaginacié ha de fer-ho extensible al fet inesborrable dels espais viscuts per
tothom. Ha de ser possible dotar I’experiencia del fet de caminar del sentit antropologic com
a narrativa del nostre passat, present 1 futur a través d’experiencies 1 vivéncies molt concretes
que funcionen com a testimoni.

Pregunta d’investigacio 1: Podem pensar noves formes estetiques vers 'experiéncia de ca-
minar i experimentar com rememorar-lo?

H2 - Cal restablir un valor positiu a la repetici6, a I'aparent insignificanca, i eliminar I’auria
negativa que sovint adquireix. Fer-ho des d’una experiencia vinculada al paisatge ha d’atorgar
una especial singularitat, especialment per la relacié amb les variants infinites de la percepci6
del paisatge en la repeticio d’un recorregut. Des de ’art, podrem atorgar-li un espai de reflexio
1 exploracié. També ha de ser possible cercar I'expressio del subjecte caminant en el si de les
variants de la repetici6 i, cercar la percepci6 d'infinitud del paisatge a partir d'imputs finits.

Pregunta d’investigaci6 2: Quines formes artistiques poden adoptar les variants infinites de
la repeticié? Podem explorar la representativitat del fet infinit de les percepcions del paisatge?
Pot prendre forma l'infinit?

H3 - Es possible dotar de valor extraordinari fets aparentment infraordinaris des de la vivencia
en el paisatge, extreure les coses comunes, dotar-les de sentit 1 que parlin de qui som.

Pregunta d’investigacié 3: Quins vectors de significacid, coneixement o pensament poden
sorgir de recordar I’experiéncia de caminar?

H4 - La desaparicié actual del Cami del Dret és signe dels canvis en el paisatge. El trajecte
devia tenir la seva identitat en el lloc més enlla de la meva experiéncia i arrelament personal,
probablement en I’evoluci6 de les xarxes de camins. Encetar el matis historic ha de conduir a
I’obertura de noves hipotesis amb relaci6 al territori pero que ja serien investigacions més enlla
de la present.

Pregunta d’investigacié 4: I'ins a quin punt 'objecte empiric, el Cami del Dret, va formar
part de la identitat del lloc? Quina significacié 1 us podria haver tingut el seu recorregut més
enlla de la meva experiéncia personal?

13



4.5. Objectius

1- Explorar la traducci6 de I’experiéncia de caminar, estudiar formes d’afrontar la re-
presentacié des de la reimaginacié del recorregut. Crear una practica artistica constitu-
tiva de la significacioé del paisatge, tal com exposa Joan Nogué: “per entendre un paisatge
és necessari entendre les seves representacions escrites 1 orals no sols com a ‘il Justracions’ de
tal paisatge, sin6 com a imatges constitutives de les seves significacions”. (Nogué, 2008: 19).

2 - Atendre les variants expressives de la repeticio a través de la vivencia en el paisatge,
entesa com una visié combinada de moments. Es cerca la plasmacié en clau de multipli-
citat de I’experiéncia viscuda en la riquesa expressiva de la repeticio.

3 - Proposar un context teoric que atorgui profunditat de significacié.

4 - Contribuir, des de P’art, al debat i pensament del paisatge en la cultura con-
temporania, especialment vers la consciéncia d’identitat i la memoria dels llocs,
del fet territorial singular 1 inic a través d’una vivéncia personal. El paisatge com a projeccio
cultural d’una societat en un espai determinat.

5 - Despertar la col.laboracié en el record a través de les aportacions d’altres.

6 - Activar la memoria, unir i juxtaposar temporalitats que despunten a diferents
nivells en el projecte. Reviure el passat com a exercici de present. Parlo d’'una experiéncia en
la infantesa, també dels canvis del paisatge en el temps. Conflueixen en el projecte tensions 1
practiques endegades al llarg del temps, cercant assolir un estadi significatiu enfocat a un lloc
concret del paisatge. En I'objectiu de reunir aquestes temporalitats, crec que son explicatives
les paraules de Pol Capdevila des dels debats entorns al paisatge 1 ’emocié quan exposa rela-
cions diverses del concepte de temps d’Agusti d’'Hipona:

Agustl explica que la possibilitat de percebre com unitaris grans lapses de temps depén d’una
certa “tensi6 d’esperit” bolcada cap a les coses, d’una intenci6 (intentio) que eviti la dissipacid
(distentio) 1 que, per tant, no deixi que “li sobrevingui allo que ha de venir i passar.” (Confessions,
xi: p. 29). La diferencia entre una pluralitat dispersa de fenomens i una pluralitat unitaria que
els unifiqui com a part d’un tot amb sentit, depén, per tant, de la disposicié animica de qui els
contempla, del seu Stimmung. Aquesta disposicié animica pot contemplar des de I'interval que
dura la cango fins a la mateixa vida o la vida de tots els homes. (Capdevila, 2015: 159, 160).
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5. Metodologia

“La metodologia pertany indiscutiblement al fet de caminar, es va construint «al llarg de la via», «en

'acci6 de caminar», 1 el metode es fa comprensible «mentre s’esta procedint»”. (Carert, 2016: 125).

La metodologia s’ha centrat en tres grans nuclis i moments: reviure el lloc tot construint la
memoria amb implicaci6 dels altres caminants, analitzar 1 explorar en el treball de Iestudi, 1
formalitzar 'obra a partir del moment en que brollen resultats 1 s’assoleix un estadi de conso-
lidaci6, un desenvolupament amb resposta o discurs vers les hipotesis. Les lectures transcorren
paral.lelament al primer 1 segon punt, fet que obre el pensament, enriqueix preguntes, les
quals, amb l'acci6 de la practica artistica, prenen definici6 1 sumen capes de significacio. Ai-
cher descriu que el fet de projectar s’intercala entre el pensament il’accid, “el projecte neix alla
on es produeix 'encontre de teoria 1 praxis. en tal encontre, cap de les dues s’anul.la. ambdues
troben el seu desplegament”. (Aicher, 2007: 180). La practica fa visibles i tangibles els resultats
de la investigaci6. Al llarg d’aquests tres grans moments, 1 en especial durant el treball d’explo-
raci6 de Pestudi, s’ha raonat 1 qiiestionat constantment el grau de determinacié del projecte.

Reviure el lloc de I'experiéncia va esdevenir una accidé necessaria i volguda, calia retrobar el
contacte amb el paisatge per deixar fluir accions de treball de camp. Les accions eren planifi-
cades des de la intuici6 pero amb llibertat de deixar fluir la practica artistica mentre tot anava
evolucionant, com bé diu Careri, “mentre s’esta procedint” 1 actuant de “manera estrabica,
amb un ull posat a la ruta 1 I’altre en tot allo que esta fora del nostre rumb” (Careri, 2016: 127).
Es va planificar ’anada a la casa natal Mas el Grau com a centre de les activitats amb una
durada d’un mes. Somiejar en el mateix paisatge era 'inici que havia de desplegar la practica 1
conduir a I’exploraci6 de la representativitat. Vaig iniciar els frottage a la Roca del Vi, recollida
de terra 1 sorra, fotografies de les parts del cami 1 altres enregistraments amb dron.

El grau de determinacié del projecte podria definir-se entre la deéria 1 el somieig, perdre’s 1
retrobar-se continuament en I’experimentacié de tot moment. El fet del somieig bé podria di-
buixar 'activitat cognitiva que ha marcat aquesta investigacié sense perdre rao i procediment
de les planificacions. Ambdues coses son compatibles. Metaforicament podem establir una
connexi6 amb la filosofia de Careri en el discurs de passejar 1 aturar-se, saber perdre’s i com ho
relaciona amb la determinaci6 dels projectes:

L’experiencia ens ensenya que tant el metode com el projecte poden ser indeterminats 1 ro-
mandre indeterminats, 1 poden desenvolupar-se al llarg del cami. Aquesta és la base d’un saber
com perdre’s en una exploracié urbana, pero també dun saber com produir transformacions
materials 1 immaterials, com una obra d’art, una obra arquitectonica o una investigacio. (Careri,

2016: 125).
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Si el projecte predeterminat no preveu ulteriors relacions amb el context perquée creu que ja les
ha incorporat totes, el projecte indeterminat, al contrari, és completament contextual, relacio-
nal i imprevisible. Avanga, canvia de direcci6 1 s’atura sobtadament, sense previ avis. Abandona
les certeses de la posici6 aconseguida i es dirigeix cap a on el vent és més fort, on el mar esta en-
crespat per les rafegues, s’instal.la i es deté on troba una cosa inesperada. El projecte indetermi-
nat pot permetre corregir la ruta inesperadament, fer un viratge i fins i tot aturar-se. No sap res
dels seus resultats 1 roman sempre inacabat per la seva propia naturalesa. (Careri, 2016: 125,126).

Aixi mateix, 1 continuant amb la metafora de Careri, I’exploracié necessita temps per perdre,
un temps no funcional abocat a la recreaci6 lidica-constructiva. Perdre temps per guanyar es-
pai 1 visio, fet que comporta una gran carrega d’energia i, evidentment, de temps. Des del con-
cepte de deriva i perdre’s conscientment dels situacionistes, vol dir estar preparat pels incidents
del recorregut i els canvis de rumb, conduir la possibilitat 1 activitat d’ensopegar i equivocar-se
deliberadament de cami. Jugar amb I’atzar 1 la cosa imprevista, 1 conduir-ho, és una manera
de trobar-se en territoris imprevistos 1 inexplorats on surten nous interrogants.

La fotografia ha estat pel meu treball un suport 1 capa de significat vinculat a la temporalitat.
Druna banda compto amb I’arxiu fotografic dels entorns del Mas el Grau dut a terme al llarg
de gairebé 30 anys. No obstant aixo, 1 arran dels avencos en el Master, havia de recollir nous re-
gistres amb una mirada canviada, crescuda 1 focalitzada a les hipotesis 1 objectius, com també
en sentit de la continua observaci6, de deixar fluir I’esdeveniment, sense certesa de si finalment
entrarien a formar part de ’obra en si. 'Gs de la fotografia en la metodologia del projecte té
un poder de transmissi6 d’informacié 1 de registre, pero principalment del fet continuat de
mirar el lloc, del somieig que les fotografies havien de despertar, 1 de les accions de dibuix que
se’n podien desprendre més tard a 'estudi.

Els arxius fotografics del Mas el Grau, actualment en procés de gesti6 1 organitzacid, a carrec
del meu nebot Jaume Noguera, van ser analitzats a la cerca d’indrets propers al Gami del Dret,
aixi la fotografia com a document de memoria va entrar tamb¢ a formar part del projecte, gai-
rebé de manera casual, arran de 'estada 1 les converses sorgides a I’estada al Grau.

La materia i la formalitzacio han cercat en tot moment el gest elemental: el trag. Des de qualse-
vol de les tecniques emprades en el projecte, el trag esdevé cada vegada més un principi d’obra
1 gairebé de vida. El grafit, el paper i els pigments naturals van ser utilitzats en les accions del
frottage, essent el material que més m’acostava a la terra 1 em permetia el contacte. Les altres
il.lustracions 1 grafics busquen el trag, sigui des del llapis sobre el paper o des d’altres tecniques
digitals. Sansot descriu que I’art del “poc” no té com a fi incitar als homes a contentar-se amb
el poc que posseeixen 1 dissuadir-los de reivindicar més, sin6 al contrari, és mostrar el maxim 1
saber gaudir de la inventiva a partir del minim:

L’art del poc no és poca cosa. Requereix enginy, no hi ha dret a ’error, a les caigudes [...]. Posa
de manifest una manera de viure, una saviesa: no recriminar, no demanar la lluna, treure partit
d’allo que les circumstancies ens ofereixen, no mirar amargament als qui se situen en el més alt
de Tescala social, sin6 procedir segons els gustos 1 la fortuna de cadasct abans d’experimentar
I'orgull d’haver-ho intentat. (Sansot, 2001: 109).
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6. El fet errabund i el nomadisme

‘Abel era pastor d’ovelles 1 Cain treballava la terra. Acabades les collites,
Cain va presentar al Senyor una ofrena dels fruits de la terra. Abel va oferir

també les primeres cries del ramat amb el greix de les victimes”. (Genest, 4, 2-4).

L’acci6 de caminar arrela amb la infancia de la humanitat 1 pren una potent significacié en els
inicis de la cultura humana. “Durant milers d’anys, quan encara era impensable la construccio
fisica d’un lloc simbolic, recorrer P'espai constitula un mitja estetic a través del qual resultava
possible habitar el mén”. (Careri, 2013: 54). El recorregut errabund era I'nica arquitectura
que poblava el mon paleolitic, el primer signe antropic que insinuava un ordre 1 fonamentava
els origens arcaics de les traces sobre el paisatge. El discurs de Careri vers la genealogia del fet
de caminar manté que a finals del paleolitic, I'espai desxifrat per I'ésser huma era construit pels
vectors del recorregut erratic, per una serie d’elements relacionats amb esdeveniments mitics 1
endregats segons direccions fixades per la vertical 1 ’horitzo; la cultura errabunda, que entenia
el paisatge com una arquitectura del buit, ja era una previa del paisatge contemporani.

El fet errabund és anterior al nomadisme. El fet de caminar de tipus erratic, lligat a la perse-
cuci6 de les preses per part dels humans cacadors de I’era paleolitica, era un caminar encara
sense cartografia 1 sense objectius definits. El gest de caminar nomada era ciclic 1 repetitiu,
vinculat als recorreguts dels animals durant la transhumancia; es duia a terme en llocs buits,
amplis, sovint coneguts, pressuposant un retorn, 1 es movien sobre una cartografia. El noma-
disme era una evoluci6 del fet errabund 1 erratic.

La interpretaci6 de Careri vers I'episodi del Génesi 1 les gestes de Cain 1 Abel, fills d’Adam 1
Eva, en clau arquitectonica, aborda la relacié que el nomadisme i el sedentarisme instauren en
la construcci6 de I’espai. Cain encarna I’anima sedentaria, I’homo faber dedicat a les activitats
agricoles; Abel encarna I’anima nomada, ’homo ludens dedicat al pasturatge que, amb el seu
temps 1 la marxa pels prats, construeix un sistema de relacions entre la naturalesa 1 la vida.
Lacte de caminar d’Abel atorga una primera intenci6 de dibuixar el mapa del territori i també
lassignacié duns valors que conduiria al naixement de les traces sobre el paisatge 1, amb elles,
Iarquitectura. La divisi6 del treball comportava usos diferents de I’espai.

..JI’agricultura 1 el pasturatge son dues activitats que provenen de 'especialitzacio de les dues
activitats productives més primitives, la recol.leccio 1 la caga, ambdues lligades al fet erra-
bund. Aquestes activitats, realitzades per buscar aliments vagant en I’espai, van evolucionar
amb el temps gracies a la lenta domesticacié dels animals (pasturatge) 1 dels vegetals (agri-
cultura), 1 només després de molts mil.lennis van generar I'espai sedentari 1 ’espai nomada.

(Careri, 2013: 38, 39).
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6.1. El recorregut com a construccio de I’espai i estructura narrativa

Els camins eren els signes estables a 'interior del buit. El trajecte nomada no era sedentari;
malgrat que seguia camins habituals 1 coneguts, distribuia humans i animals en un espai obert
1 certament indefinit. Entenem I’espai sedentari com un espai dens, solid, ple de coses, mentre
que I’espai nomada era un espai més buit, adaptable, liquid. El cami era el guia a 'interior del
buit, la linia dibuixada pel fet d’anar 1 venir dels humans, el segment com a desplacament en
el territori. Els punts de partida i d’arribada tenien un interes de quietud, d’estada, mentre que
Pespai d’entremig, el recorregut, era ’espai del fet de caminar, de 'aventura, de la narrativa,
Iessencia del nomadisme 1 el lloc on se celebrava el ritual de I’etern errar com un fet quotidia.

El recorregut és un concepte ampli. Careri defineix el terme recorregut com I’acte de travessar,
com la linia que travessa I’espai 1 també com el relat de I’espai travessat entes com a estructu-
ra narrativa. L.a marxa té, segons Careri, una caracteristica intrinseca de lectura 1 escriptura
simultanies de l'espai. La nocié de recorregut vincula el nomadisme a la construccié cultural
dels llocs 1 de l’arquitectura, ja que fou la primera acci6 estética que posava ordre en el caos, 1
en la construccid de 'ordre es desenvolupa I’arquitectura com a objectes ubicats en ell. Careri
recalca la transformacié que representa la presencia dels humans en un recorregut perque
modifica culturalment el significat de I’espai, 1 en consequiéncia, ’espai en si mateix.

En el segle XX el recorregut ha experimentat dos aspectes que el traslladen a un altre pla,
potser més aviat a un redescobriment, sense que aixo vulgui dir necessariament perdre les con-
notacions del seu fet arcaic. D’una banda, el recorregut es desvincula del fet religios 1 sagrat al
qual perdurava unit a través de danses, peregrinacions o professions 1, per altra banda, algunes
reaccions artistiques ’han repres per convertir-lo en experiéncia, en ’obra en si mateixa, fent
de la mobilitat art en si, com ara Carl Andre, Richard Long o Robert Smithson. Aixi, el re-
corregut esdevé pur acte estetic, una forma d’expressio al voltant de la qual I’art crea 1 cerca
debat. Qualsevol forma d’art al voltant del recorregut no pot escapar-se d’encarnar les signifi-
cacions primitives lligades al fet huma de caminar com a part del seu cos 1 del seu ser.

6.1.1. Els Menbhirs, objectes i mites en el paisatge

El menhir obre dues qliestions fonamentals en la significacié cultural dels camins: com a ob-
jecte ubicat en el cami 1 com a revelador del fet narratiu del recorregut. Com a objecte sobre el
territori manifesta ’ordre natural 1 evolutiu d’establir “elements” en els llocs; com a exponent
del fet narratiu, potencia aquest aspecte dins la nocié de recorregut.

El fet errabund i la transhumancia nomada precisaven punts de referéncia. El menhir va ser
el primer objecte artificial situat sobre el paisatge com una accié humana d’ubicacid, de re-
feréncia i de guia; en definitiva, de transformacié del paisatge. El menhir va impulsar el desen-
volupament de I'arquitectura amb arrels amb el fet errabund dels cagadors del paleolitic 1 els
pastors nomades. Pren importancia el fet que la posada del menhir fos posterior al recorregut,
com a guia pel caminant, o almenys el fet d’una interrelacié mitua entre els dos; aquest detall,
aparentment insignificant pero evolutiu de I'accié humana, ha perdurat i ha permes estudiar
I’aparici6 dels elements en el paisatge, 1 encara es considera avui. Jordi Bolos, en els estudis so-
bre les xarxes de camins a Catalunya, fa referéncia a la interrelacio entre les vies 1 els elements
del paisatge. Segons Bolos, I'estudi de la xarxa de camins ¢és vital per a comprendre els canvis que
s’han esdevingut en el paisatge al llarg dels segles, doncs els pobles se situen prop dels camins 1 els
camins van cap on hi ha els poblats, fet que permet establir relacions entre els origens d’ambdos.
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La xarxa de camins altmedieval seguia basicament la xarxa romana, fet que ens mostra una
continuitat en I'Gs d’aquestes vies. A més, en alguns casos, el lligam entre vies antigues 1 llocs me-
dievals ens duu a pensar que el lloc triat pels pobles no fou causal [...]. Hom té la impressi6 que
I'existencia d’una xarxa d’antics camins degué tenir una gran importancia a I’hora de decidir-se

la ubicaci6 dels nous poblaments medievals. (Bolds, 2015: 66).

La narrativa era una altra ra6 dels menhirs que mostra la profunda relacié del gest de caminar
amb els fonaments de la cultura humana.“Els pastors de Laconi, a Sardenya, denominen als
menhirs perdas litteradas, és a dir, «pedres lletrades» o «pedres de lletres»”. (Careri, 2013: 42).
Amb aix0 s’atorgava al menhir no sols la capacitat d’'una geometritzacié de Iespai, sind que
sobre els menhirs es dibuixaven figures simboliques 1 s’hi revelava la geografia i altres fets dels
llocs; la pedra s’utilitzava per descriure el territori 1 no sols com a conjunt de senyals sobre el
mateix. Ubicacions dels llocs, viatges, escenaris 1 llegendes hi eren representades, els menhirs
funcionaven com un sistema d’orientacié territorial als caminants viatgers, una guia esculpida
en el paisatge que informava també de fets 1 celebracions rituals vinculades al fet errabund.

6.2. Habitar el mon a través del Cami del Dret

El Cami del Dret era un espai d’habitatge 1 gairebé ara ’entendria com un recorregut noma-
da, pressuposava un fet ciclic 1 un retorn diari, era conegut, repetitiu i amb una cartografia
marcada. Sansot afirma que en la noci6 d’habitar els afores es converteix en un embolcall del
nostre ser i del dins que som. Habitar un cami és tornar-nos a enllacar amb els nostres origens
de la humanitat, amb el gest de recérrer I'espai, ¢s una manera d’habitar sense deixar de fer
Pactivitat primera que ens va vincular, 1 encara ho fa, a I’estructura del moén.

El fet d’habitar en el cami comportava viure-hi un ventall espaiés de moments, sensacions 1
emocions. Des dels moments distesos 1 plausibles a situacions d’obligacié; entre els dos poden
transcorrer narratives ben diferenciades. La manera com vivia Abel en els temps d’errar deter-
mina alguns d’aquests significats d’habitar, es fomentava I’especulacié intel.lectual, exploracio
de la terra, 'aventura 1 el joc, s’assemblava a un temps de lleure que permetia construir-se
un univers al voltant d’un mateix. El sol fet de caminar pot comportar ja el goig que Sansot
descriu, el gust “d’una respiraci6 lliure, una mirada no ofuscada per res, el sentiment d’estar a
gust en el mon, com si fos legitim treure d’ell un usdefruit”. (Sansot, 2001: 36). En el ventall de
situacions, hi ha moments molt plausibles 1 altres no tant. Tal és el fet natural. El nostre acte
diari de caminar era obligatori per connectar la casa 1 ’escola, sense I’accié de caminar no hi
havia la continuitat de la vida; per tant, aixo operava en nosaltres a manera d’empeny per ex-
treure les forces 1 ansies, especialment en situacions climatiques adverses, encara que només fos
per un espai de 30 minuts. “Per partir, per caminar, cal ansia, furor. No és una cosa que vingui
de fora. No es tracta de partir com a una crida dels grans espais, una promesa de veritat o la
temptacio del tresor, sind més aviat a aquesta ansia interior”. (Gros, 2015: 30).

El cami no només connectava els llocs, era el lloc. Aixi es va convertir en el nostre espai 1 te-
rritori del fet de caminar, on celebravem cada dia el ritu del fet d’errar i on es desenvolupava
una vida en petita comunitat, explorant 1 descobrint actituds ladiques col.lectives. Es construia
pensament amb el nostre propi cos. Es perdia temps per guanyar espai. El cami educava en la
lentitud, en I’evolucié natural de I’esdevenir de les coses, en la pausada impregnaci6 del paisat-
ge en el cosidel temps en cada cosa. El cami descrivia una linia a I’espai 1 posava noms a cada
part. Habitant en el cami, érem escultura 1 paisatge.
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7. La construccio subjectiva

“Les qualitats 1 les virtuts que un reconeix en la naturalesa son les que la contemplacio
ha descobert 1reconegut en ell. No son atributs de la naturalesa, sin del subjecte
contemplador”. (Mari, 2008: 152).

Al llarg dels segles XV, XVI 1 XVII es forja el concepte de paisatge 1 esdevé fonamental pel
desenvolupament de la subjectivitat moderna. Aixo ens posa davant la premissa de com n’és
de rellevant el factor subjectiu en el si del paisatge, de com sorgeix de la mirada de qui el con-
templa, 1 de com esdevé un mitja de transmissié emocional.

Els paisatges es formen de manera reflexiva en la ment de les persones, com a resultat d’un
procés intel.lectual 1 emocional, 1 son, per descomptat, una construccié intersubjectiva, que es
desenvolupa historicament en un entramat d’interaccions 1 creacions culturals col.lectives. (No-

gué, 2007, citat per Tafalla, 2015: 123, 124).

La consciencia collectiva 1 individual és un dels nuclis del debat actual sobre el paisatge, es
replanteja el quan 1 el com n’hem pres plena consciéncia 1 a quins estaments pertany la plena
construccié cultural del paisatge. Jorg Zimmer fa émfasi en el fet que la reflexié sobre I'expe-
riencia del paisatge, iniciada al principi de I’¢poca moderna, ho fa des de la poesia 1 la pintura,
1 no des de la filosofia. Altres pensadors, com Claudio Minca, repensen continuadament sobre
les condicions epistemologiques sobre les quals basar el paisatge avui, miren enrere, observen
1 es qlestionen: si acceptem les premisses de Gosgrove quan mantenia que el paisatge “és un
concepte genuinament modern que neix com a fruit de les epistemologies que han colonitzat
el Renaixement (Gosgrove, 1984 citat per Minca, 2008: 213)1 que es consolida com a concepte
popular arran de 'entrada en els sabers acadeémics de la modernitat il.lustrada del segle XIX
(Farinelli, 2003 citat per Minca, 2008: 213)”; 1 s1 la postmodernitat es replanteja el projecte mo-
dern perqueé trenca les coordenades sobre les quals la modernitat s’ha establert com a projecte
politic 1 intel.lectual, llavors com estudiar el paisatge avui? Minca es pregunta: que ha canviat?
Perque el paisatge esta al cim del debat actual? I com n’hem de parlar? Com estructurar les ba-
ses del seu coneixement? En tot aixo, podem extreure’n que el paisatge se situa en una abstrac-
ci6 que pertany a la ment i al pensament i que I’home remou avui el coneixement paisatgistic.

El fet de caminar va crear paisatge de per si, d’'una manera fisica 1 motriu, tamb¢é emocional
1 subjectiva encara que potser soterrada en les individualitats de cadasct. Pero I'ésser huma
I’ha fet sorgir, ha situat el paisatge en I'intel.lecte 1 en els sabers. Ens preguntem constantment
la relaci6 amb el paisatge. La resposta de I’art és un espai de pensament experimental, amb la
capacitat reflexiva 1 suggestiva que necessita avui la relectura del paisatge.
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Diversos estudiosos del paisatge han recalcat el paper del subjecte en la concepci6 del paisatge,
en la capacitat imaginativa per obrir espais de profunditat i relacions potents dels humans amb
els seus llocs. Milani ho exposa aixi: “La constitucié del paisatge natural en objecte estétic és
obra de I’ésser huma 1 de la seva historia. El que podem anomenar I'art del paisatge és un re-
sultat huma, una imatge, un somni. Es Pindividu el que transforma el paisatge en una idea es-
tetica” (Milani, 2008: 59,60). El debat del paisatge en la cultura contemporania, doncs, realca
1 revalora la mirada del subjecte. Les paraules de Mari afirmen que “si el paisatge existeix, és
per tot allo que Iescriptor projecta sobre ell: sentiments, imatges, records, vivéncies. I no ¢és
una representaci6 del paisatge, sind el mitja a través del qual 'escriptor expressa 1 mostra la
seva propia presencia imaginativa 1 formalitzadora”. (Mari, 2008: 152).

Labstraccié del paisatge succeeix en una interrelacié des de l'interior a I'exterior. Milani ho
descriu com un procés d’intercanvi, d’incorporacions entre interioritat i exterioritat, i raona
sobre les interrelacions davant un paisatge. En l'obra literaria o pictorica pren relleu la rea-
litat intima del subjecte, la qual es projecta en la forma 1 materia de 'objecte. “Apropar-se al
subjecte paisatge significa, per tant, aferrar a través dels sentits el que la realitat ens desvetlla
o revela mitjancant imatges de la cosa mateixa”. (Milani, 2008: 49). Tant és aixi el deliri de la
imaginacio i la capacitat d’obrir horitzons profunds i intims:

Veura amb els ulls una torre, un camp; escoltara amb les orelles el so d’'una campana; 1, al mateix
temps, amb la imaginacié veura una altra torre, un altre camp; sentira un altre so. En aquest
segon tipus d’objectes esta tot el fet bell 1 plaent de les coses. Trista és aquella vida (1 aixi és la
vida quotidiana) que no hi veu, que no escolta, que no sent més que els objectes simples, només
aquells dels quals els ulls, les orelles 1 els altres sentiments reben la sensacié. (Leopardi, 1997:
277-278, citat per Milani, 2008: 62).

Altres autors, com Colafranceschi, des dels estudis 1 mirades interdisciplinaries al paisatge, in-
trodueix el binomi matéria primera i mirada.

Obviament, quant a porci6é d’espai obert que em circumda, el paisatge em necessita a mi per
existir; el moén és un gran pastis sense tallar i el paisatge és un tros del pastis; sense la bisecci6 1
posterior sintest que efectua la meva mirada, no hi ha paisatge. En tot cas, també és evident que,
a més de necessitar-me a mi 1 la meva cultura, el paisatge necessita el territori que m’envolta.
Que vol dir exactament aixo? En primer lloc, que cal la materia primera que déna contingut a
les nostres mirades -arbres, camins, muntanyes, nivols, cases- ('enteniment sense sensacions ¢s
com una closca buida); 1, en segon lloc, que també es pressuposa una trucada. (Colafranceschi,

2010: 98).

Colafranceschi reafirma 'obvietat de la materia primera: camins, muntanyes, navols 1 cases, 1
la necessitat del subjecte per completar la percepcié. Mari recalca que les coses externes no te-
nen consciencia 1 insisteix en el fet que el sentiment del paisatge no esta fonamentat objectiva-
ment en ell mateix, siné que el paisatge habita en el reflex del sentiment, com un estat animic.
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7.1. L’experiencia multisensorial, estar dins

La percepci6 subjectiva del paisatge 1 el procés d'intercanvi entre I'objecte 1 el subjecte con-
dueix a la reflexio vers la funcié dels diferents sentits en la percepci6 de entorn. Son interes-
sants les aportacions de Marta Tafalla des dels estudis sobre paisatge 1 emocid, on raona sobre
el fet que la tradici6 filosofica occidental no ha valorat tots els sentits de la mateixa manera da-
vant 'expressi6 del paisatge. Tafalla parla dels sentits, els revalora i en reivindica la intervencio
en la concepciod del paisatge; analitza, des de la seva experiéncia personal d’anosmia (abséncia
d’olfacte), el que aixo representa en la construccié de lentorn, i1 ens parla dels anomenats
sentits menors, tot reivindicant-ne la valoracié en I’apreciacié i creacié sensorial del paisatge.

L’olfacte sembla tenir influéncia en la memoria. El recorregut de la informaci6 olfactiva passa
pel sistema limbic, responsable de les emocions profundes, per anar després al neocortex, on es
produeix el pensament conscient. Experimentem viatges emocionals en el temps amb I’olfacte,
les olors ens transporten en el temps, a les emocions del passat. De I'olfacte, Tafalla també en
recalca la capacitat de contribuir a la percepcié de la temporalitat (els timescapes). Alguns es-
deveniments que ocorren en els llocs canvien de manera ciclica, amb diferents ritmes; d’altres
romanen més estables. L’olor pot subratllar especialment els canvis 1 els cicles d’un paisatge.
Les estacions 1 els cicles son portadores d’olors; la pluja, per exemple, deixa I’olor de terra mo-
lla 1 Polor fresca de ’herba. La primavera 1 ’estiu son portadors de fragancies. La informacié
olfactiva sembla doncs aportar relleu al temps 1 als canvis. De tot aixo, Tafalla en valora els
vincles que desencadenen en la historia personal i de com ajuda a teixir un relat autobiografic.

Els humans situats en el paisatge, en son part d’ell. La mateixa posicié dins del paisatge ja en
marca fets perceptius, de tot aixo ens parla Tafalla com a reflexions per repensar i valorar el
paisatge, des de la propiocepcié (com a sentit de I'equilibri), a ’horitz6 del tacte, la interocepcid,
la sensaci6 de temperatura i el que es pot sentir a través de la pell, fins 1 tot el dolor intervé en
I'exploracié de 'entorn, també els llavis com a receptors del gust. Els sentits guarden interre-
laci6 1 funcionen de manera interdependent entre ells. Sembla que a Occident, recalca Tafalla,
procedim d’una tradici6 filosofica i cientifica que no ha valorat d’igual manera tots els sentits:

Des del naixement de la filosofia a ’Antiga Grecia fa 2.500 anys, s’ha considerat que només la
vista 11’oida aporten informacié objectiva de la realitat, una informacié que permet comprendre
racionalment el mon 1 orientar-se en ell, 1 que per tant possibilita realitzar les accions basiques
de la vida quotidiana, aixi com desenvolupar la ciencia 1 la filosofia o crear obres d’art. (Tafalla,

2015: 121, 122).

Molts estudiosos podriem afegir al llistat dels que sumen la revaloracié dels sentits. Allen Car-
Ison va comengar a questionar, als anys setanta del segle xx, el qué denomina el model de pai-
satge. Carlson reivindica apreciacié multisensorial 1 les qualitats sensorials percebudes amb
la totalitat dels nostres sentits, 1 els creu necessaris per apreciar la riquesa 1 la complexitat de
I’entorn. Pero Pinteres especial de Carlson, segons ’analisi de Tafalla, consisteix en la proposta
de combinar la reflexi6 intel.lectual amb I’experiencia que el cos acumula quan recorre un
espai. Carlson no ho entén com un acostament irracional ni mistic, siné una defensa de 'ex-
periencia 1 dels sentits, una acceptacié organica 1 complexa de nosaltres mateixos: “Com ens
entenem a nosaltres mateixos es projecta també en com entenem els entorns que habitem™.
(Tafalla, 2015: 128). Més enlla del plaer biologic, es recalca I'intel.lectual, el plaer d’apreciar
tals sensacions per st mateixes en la comprensié de la valua per la condicié humana.
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7.1.1. Les qualitats primaries i secundaries

La prioritat de la visi6 en la concepcié del paisatge tenia també un altre fonament que Tafalla
exposa en termes de qualitats primaries 1 secundaries, una distincié que ha estat fonamental en
la historia de la ciencia 1 la filosofia.

Les qualitats primaries son més enlla de nosaltres, empiriques, indiscutibles 1 existeixen inde-
pendentment de si nosaltres som o no, de si un subjecte les percep o no, ho serien les qualitats
geometriques, les mides 1 tot allo que pot tenir una expressi6 matematica. Les qualitats secun-
daries depenen del contacte de I'individu amb les coses, d’on en sorgeix, precisament, ’expe-
riéncia 1 vivencia de la qualitat, les que existeixen com a resultats de ’encontre entre subjecte 1
objecte: el vermell, per exemple, és vermell perque pren contacte amb el sistema perceptiu del
subjecte, els colors son la resposta del sistema nervios a les ones de llum, les olors so6n olors per-
que el subjecte les rep. Sembla que el gust, 'olfacte 1 el tacte regnen en la categoria de qualitats
secundaries 1 han estat més apartades de la consideracié constructiva del paisatge. Tafalla creu
que el concepte de paisatge sorgit a Occident durant el Renaixement, ho va fer de manera in-
timament lligada al sentit de la vista i a ’art de la pintura i, com a tals, com una simple imatge.

7.2. La distancia, estar fora

La captacié multisensorial del paisatge, tal com hem vist, necessita que el nostre cos hi entri en
contacte, que estigui dins. Es una proximitat fisica la que ens fa percebre a través del gust, el
tacte o l'olfacte. Les apreciacions 1 captacions del paisatge pero sén insondables. La distancia
també fa paisatge. La constitucié o captacié d’un paisatge pot sorgir d’una separacié entre un
territori i el subjecte que el contempla, interpreta o recorda. La distancia fisica es pot convertir
en intel.lectual 1 remarcar un altre procés de captacid o creaci6. D’altra banda, la distancia
entesa com una perspectiva exterior 1, per tant distant en sentit literal, podria acostar-se a una
captaciéo amb imputs absoluts? Pero és possible el pensament absolut avui? Que li aportaria al
debat del paisatge?

7.2.1. Repensar I’absolut amb Meillassoux

Les premisses del correlacionisme, des de Kant, han establert una necessitat correlacional amb
tot, expressa Quentin Meillassoux; el plantejament de base sempre recau en trobar el just co-
rrelat, la relacio amb les coses, com si no poguéssim establir relaci6 amb ’absolut. La distincio
entre la recepci6d empirica 1 la constituci6 transcendental és, segons Meillassoux, el marc obli-
gat de tot pensament modern. Pero Meillassoux representa un sotrac en el pensament actual
“autoritza novament a que el desti del pensament sigui I’absolut, 1 no els fragments 1 relacions
parcials en els quals ens complaem”, ens recalca Alain Baidou en el prefaci de I'assaig Después
de la finitud (Meillassoux, 2018: 17). Meillassoux repren el problema que va donar moviment
a la filosofia critica de Kant, 1 rehabilitant la teoria de les qualitats primaries 1 secundaries, ja
trobada en Lojke 1 Descartes, repren 1 retroba el pensament de I’absolut, o dit d’altra manera,
una nova relacié davant absolut 1 diu: “Si, hi ha una necessitat logica absoluta. Si, hi ha con-
tingeéncia radical. Si, podem pensar el queé és, 1 aquest pensament no és per res dependent d’un
suposat subjecte constituent”. (Meillassoux, 2018: 17).
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Sense eludir la logica correlacional, Meillassoux posa davant de la filosofia correlacional el
problema de Pancestralitat com un qiiestionament davant el cercle correlacional, com un pro-
blema que fa trontollar decisions inqiiestionables 1, per tant, sobre el qual repensar I’absolut,
sin6 en quines condicions un enunciat ancestral conserva el seu sentit?:

L’arxifossil ens convida a seguir la pista del pensament, convidant-nos a descobrir el “passatge
secret” que el pensament va prendre per tenir éxit en allo que la filosofia moderna ens ensenya
des de fa dos segles com I'impossible mateix: sortir d’un mateix, apoderar-se de 'en-si, coneixer el

que ¢s, independentment que nosaltres siguem o no. (Meillassoux, 2018: 50,51).

Hi ha fils conceptuals que uneixen aquesta represa de I’absolut amb maneres actuals de vi-
sualitzar el mon. Diverses técniques 1 recursos actuals permeten analitzar el paisatge des de
mesures 1 escales no humanes. Podem mirar, a vol d’ocell, la realitat d’un paisatge, reprendre
la visi6 des d’anys anteriors i veure’n I’evolucié en el temps. Els ortomapes de I'Institut Car-
tografic de Catalunya permeten visualitzar vistes de paisatges des d’anys anteriors. El record
1 la memoria deixen empremtes altament abstractes o personalitzades; 'ortomapa, en canvi,
desvetlla una realitat que ens permet legitimar enunciats. Podem establir relacié amb el que
Meillassoux tracta al parlar de I’ancestralitat, o, el més enlla del plantejament: “Com pensar
la capacitat de les ciéncies experimentals per produir un coneixement ancestral? (Meillassoux,
2018: 49) 1 que és el que permet descriure un mén que ’huma ja va abandonar? Un moén que
ja no és correlacional? Com discorre sobre un passat que I’ésser huma ja ha abandonat sin6
des d’una relaci6 amb I’absolut? Algunes observacions dels ortomapes revelen I’evolucié d’un
paisatge en el temps; a vol d’ocell revelen la distribucié de les parcel.les al voltant de I'indret
del Cami del Dret, per exemple, les quals, amb el temps, han anat unint-se. I’orientacié d’'un
terreny en les coordenades nord/sud segurament manifestara discrepancies amb la posicié del
mateix terreny en la nostra imaginacio; la relaci6 de les distancies veritables, també. Es tracta
que, de ben segur, aixo remoura les estructures de I’experiencia subjectiva des d’una conscién-
cia renovada.

Una altra realitat que podem observar a vol d’ocell és estructura de clasters 1 la nostra posi-
ci6 en aquests. Careri explica que I’espai es ramifica a determinades escales formant clasters
d’espais plens 1 buits, estructures d’espais ordenats 1 no ordenats. Els espais ordenats formen els
plens i els espais sense ordenar, marges 1 altres espais indecisos, formen el buit. El buit sempre
es ramifica a determinades escales. L.a matéria es concentra 1 s’organitza formant estructures
que son el resultat d’un procés evolutiu 1 que respon a la geometria fractal perque tant els plens
com els buits es van distribuint de forma irregular pero presentant certa autosimilitud. Tots els
territoris mostren la seva forma fractal a diferent escala, pero podem afirmar que, a partir de
determinada escala, sempre es manifesta 'estructura de clasters. La conscieéncia del sistema
discontinu, del fet estructurat i no estructurat representa pel subjecte que viu en el paisatge una
dimensi6 de posici6 1 una reflexié entre 'absolut 1 la subjectivitat.

L’observacid del més enlla, d’aquestes captacions des de fora del paisatge no estara exempt
d’apreciacions subjectives o retorns en la subjectivitat. Des de 'art en prenem consciéncia 1
dimensié contribuint a la fenomenologia de la imaginacié. L'orientacié real d’un cami des de
les coordenades geografiques 1 la posicié real en el mén sera en termes absoluts o, almenys
des d’una convencié humana, indiscutible més enlla de si nosaltres som o no; la nostra imatge
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mental, pero, pot tenir esquemes recurrents, imaginacions 1 representacions amb estructures
intimes que han operat en nosaltres, representat fins i tot una vivencia diaria, que ens ha per-
mes viure P'existéncia des de la poctica del nostre espai. Els ortomapes permeten veure Ievo-
luci6 del terreny en vista acria, 1 donar una visié diferent del nostre record. Desfaria aixo la
poctica del record? No, al contrari, la faria més conscient i rellevant, significativa pel seu propi
desacord amb la realitat. Son interessants les paraules d’Alex Nogué en els debats del paisatge
a la cultura contemporania:

La transformaci6 de paisatge contemporani i dels mecanismes per percebre’l és de tan altissima
intensitat que, en realitat, ens ha projectat cap a un paisatge nou (Rozenblat, 2000) [...]. Un pai-
satge que mira en lloc de ser mirat, a través de tots els maltiples 1 profusos sistemes visuals de vigi-
lancia terrestre 1 espacial, on dificilment sén imaginables metodes de creacid tan ingenus com la
visita, la deambulacié 1 la deriva [...]. Un paisatge de paisatges construit d’acord amb superpo-
sicions sincroniques de xarxes de comunicaci6 telematica diversa 1 simultania de desplagcaments
creuats, d’omnipresencia real del subjecte. Un paisatge d’imatges la simulaci6 virtual del qual no
és més que un sistema de representaci6. Quina és, llavors, la resposta de ’art contemporani? [...].
I seguim inventant el paisatge, una invencié que actualment, com al llarg de tota la historia de
I’art, no es pot obtenir exclusivament de les arts, ni només amb les arts, 1 que requereix la inter-

venci6 de lart en els mateixos processos d’'investigaci6 1 transformacié. (Nogué, 2008: 165,166).

Podem subvertir 'absolut del paisatge, retornar-lo a la nostra subjectivitat enriquint la cons-
ciencia 1 la contemplacié? Quina repercussio tindria en la construccié del relat personal i col.
lectiu? El que esta en joc és la magnitud de la relacié amb el nostre entorn 1, en el cas de la
nostra investigacio, amb 'objecte empiric, sortir del jo per tornar-hi millor, de manera més
enriquida, per donar relleu a I’abstracci6 subjectiva.

7.3. La contemplacié en la construcci6 del relat personal i col.lectiu

La contemplaci6 integra el tot en un conjunt harmoniés 1 significatiu, allo que sentim 1 allo
que sabem, 1 activa el relat personal. Com a immersi6 en I'objecte, la contemplaci6 sap sos-
treure tot allo que ha de revertir en el nostre intel.lecte. Contemplar és un mirar amb profunda
atencid, ¢és interrogar, de manera distesa 1 relaxada, és el que roman en nosaltres com a indi-
vidus 1 és el que ens pertany. La contemplaci6 esdevé admiracio i presa de consciencia vers la
dimensio de cada cosa, 1 la integraci6 del tot en nosaltres. La contemplacié ens dona, doncs,
I'aprehensié del lloc 1, amb ella, la transposici6é imaginativa 1 'exercici de la intersubjectivitat.
Es un plaer de categoria intel lectual, un procés intern que integra les dimensiones percebudes,
una experiéncia multidimensional amb components estetics, emocionals 1 de raonament. Des
de I’art, la contemplacié esdevé una eina 1 un procés que ens fa aproximar 1 girar vers ’'objecte
empiric d’'investigaci6 a la cerca de multiples dimensions que seran, cap i a la fi, investigacié de
nosaltres mateixos per a ser projectada i rellegida pels altres.

La contemplaci6é pren consciéncia entre els fenomens globals 1 ’experiencia individual en un
procés lent 1 poliedric.
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8. Les geografies emocionals

“Es a la regio de la intimitat, a la regio on el pes psiquic domina, a la que consagrem

les nostres investigacions” (Bachelard, 2000: 34).

El paisatge habitat esdevé un espai inesborrable, motiu de record i emocié. Els llocs viscuts
han creat en nosaltres un embolcall. La fenomenologia de la imaginacio sap del fet inesborra-
ble dels espais viscuts. Bachelard en menciona el fet emocional 1 apunta que I’ésser no els vol
esborrar doncs sap per instint que sén constitutius; aixi mateix, dignifica el pla del somieig en
la memoria vers la infancia. “Es en el pla del somieig, i no en el pla dels fets, on la infancia se-
gueix en nosaltres viva 1 pocticament Gtil. Per aquesta infancia permanent conservem la poesia
del passat” (Bachelard, 2000: 37). Repensar 1 reviure el paisatge, des de ’acci6é de caminar, ens
acosta a la fenomenologia del record 1 al debat de les geografies emocionals, és un viatge 1 un
enllag entre 'arrelament al lloc 1 1a regi6 de la intimitat.

Diversos autors han estudiat el ressorgiment de les geografies emocionals, els seus estudis tras-
puen alguns dels vectors que el pensament contemporani pren vers el paisatge, es revalora la
subjectivitat 1la indagacio al voltant de ’emoci6 1 les relacions del subjecte amb el mon. Nogué
destaca la centralitat de les geografies emocionals 1 els paisatges afectius com una exploracid
a fons vers les interaccions emocionals de la gent amb els llocs 1 reconeix que “Les topografies
de la vida quotidiana estan massa impregnades d’emocio 1 sentiment i que els nostres tractats
de geografia no deixen de ser, en realitat, psicogeografies personals 1 socials”. (Nogué, 2015:
141). Es interessant I'origen de la paraula emocié on Nogué recorda Iestreta relacié amb el fet
de recorrer I’espai:

La paraula emoci6 deriva del verb llati emovere, compost per les arrels e, de ‘fora’, 1 movere, de
‘moure, traslladar’. Etimologicament, per tant, el significat d’emoci6 esta estretament unit al de
paraules com trasllat, viatge, transferencia d’un lloc a un altre. Les geografies emocionals, per

tant, no fan res més que tancar un cercle que havia quedat obert. (Nogué, 2015: 145,146).

Toni Luna 1 Isabel Valverde reflexionen sobre el paisatge des de diferents disciplines pero
prenent les emocions com a fil conductor, 1 conclouen que les emocions funcionen com una
veritable guia per moure’s en la comprensi6 dels paisatges 1 dels llocs.

El lloc proporciona el mitja principal a través del qual donem sentit al moén 1 mitjangant el qual
vam actuar al moén. Els éssers humans creem llocs en Pespai, els vivim 1 els imbuim de signifi-
caci6. Ens arrelem a ells 1 ens sentim part d’aquests. Els llocs, a qualsevol escala, son essencials
per a la nostra estabilitat emocional perquée actuen com un vincle, com un punt de contacte 1
interacci6 entre els fenomens globals 1 'experiencia individual. L’espai geografic és, en essencia,
un espai existencial, una immensa 1 atapeida xarxa de llocs viscuts, tots ells diferents. (Nogué,
2015: 142, 143).
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8.1. Els mapes i els records dels caminants

La dimensié emocional 1 psiquica del lloc geografic que ens ocupa en la present investigacid
esta ben estretament lligada a 'acci6 de caminar i al record embolcallat del paisatge produit
pel lent moviment del caminant. El record que els diferents caminants guardaven del recorre-
gut del Cami del Dret queda palés en un qiiestionari amb escrits 1 dibuixos de mapes. Aquesta
va ser una de les accions que es varen dur a terme entre els treballs de camp durant I'estada al
Mas el Grau, a Prats de Lluganes. Els resultats figuren en ’obra artistica de la present tesina.

L’experiéncia del paisatge a través de la mobilitat 1 el desplacament a peu condueix a per-
cepcions d’immersi6 des de escala humana del subjecte. En el record 1 en els mapes hi ha el
contacte proper 1 la sensaci6 dels sentits, la lentitud 1 ’'observacié. Les vistes de lluny semblaven
immobils o transcorrien lentament mentre anaven infiltrant-se en el nostre ser. El record del
paisatge des del desplagament remet a maltiples enquadraments superposats 1 que configuren,
en el tot1en el si del record, la tonalitat conjunta del lloc, I'stimmung del paisatge. L’stimmung
¢s un mot emprat per Capdevila com un estat interior del subjecte amb relacié als llocs viscuts,
un concepte d’origen alemany, de dificil traduccid, traslladat de la musica i que esdevé tant un
fenomen fisic com un estat interior. El concepte cerca una relacié entre la consonancia d’una
representacio 1 un estat d’anim (també s’ha aplicat a la teoria cinematografica i denota tant
Pexpressivitat d’una pel.licula com la resposta afectiva de ’'espectador).

La practica d’elaborar mapes psicogeografics guarda antecedents que ja valoraven la descrip-
ci6 emotiva dels llocs, Tant Alex Nogué com també Francesco Careri ho recorden des dels
estudis del fet de caminar 1 des de les geografies emocionals:

Els situacionistes dels anys 50 van proposar el terme ‘deriva’ per expressar la vivencia del paisat-
ge urba sota el concepte de psicogeografia, una forma alternativa d’entendre I'efecte del medi
geografic sobre el comportament afectiu dels individus. La psicogeografia explora el coneixe-
ment de les unitats ambientals, dels seus components, de la seva localitzacié espacial 1, en defini-
tiva, la identificaci6 de 'individu amb la seva ciutat. Les distancies entre dos llocs diferents en un
mateix ciutat no guarden relacié amb la distancia proporcional d’un pla fet a escala geometrica,
sin6 amb la distancia entre dos pols emotius. Aixi doncs, els mapes situacionistes, aliens a les
fronteres administratives que homogeneitzen I’espai, descriuen la dimensié6 emocional d’aques-
ta. Les relacions entre els llocs son aleatories 1 emocionals. (Nogué, 2008: 161).

Joan Nogué, en els estudis sobre paisatge 1 emocid, recalca la cartografia emotiva que subjau
sota el dibuix dels mapes, apunta que sén dibuixos que semblen immobils pero que viatgen
amb nosaltres. Els dibuixos 1 les distancies es recolzen sobre una base autobiografica i no to-
pografica, esdevenint una xarxa de nusos que estructuren la memoria individual 1 col.lectiva.
Aixi Nogué recorda també la rad dels situacionistes, pels quals les distancies entre els llocs
no responien a una exactitud topologica o geomeétrica, sind afectiva 1 emotiva, 1 descrivien la
dimensio emocional de Pespai geografic. Nogué considera que la rad geometrica és essencial
per sobreviure; pero ’altre, ’emotiva, ho és per viure. Sigui com sigui hi reconeix una nova
cartografia que posa en qiiestionament les bases d’una cartografia d’ordre només visual.

Els mapes psicogeografics dels caminants manifesten forga records comuns, punts de connexio,
1 parts descrites amb certa unanimitat. Les escales per compensar les diferéncies de relleu son
recordades per tots amb especial afecte. Els elements naturals, com ara la roca a la Roca del
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Vi, és un dels altres elements que despunta en un record comu. L’observacié d’altres elements
canviants, com ara els navols o certs animalets esporadics, és recordada com a motor de I’accid
(st havia de ploure, haviem de cérrer per arribar, o bé quan havia de ploure sortien uns cucs).
La dimensi6 social de grup és significativa, fins al punt que cap dels caminants recorda haver
fet sol el cami (Jo, en canvi, si que recordo haver-lo recorregut sola forca vegades). Tots 1 ca-
dascun dels caminants manifesten vincles emotius en el fet compartit i col.lectiu de la marxa.

8.1.1. El tercer paisatge i ’observacio de la mateéria

L'indret del Cami del Dret sempre havia tingut petites illes de tercer paisatge, els marges dels
camps operaven a manera de corredor biologic, els voltants del Pla del Ginebra i la Roca del
Vi eren veritables illes biologiques. Al llarg del cami convivien espais d’ordenacié amb espais
indecisos no ordenats o llocs de transicié. El record de la convivencia amb el tercer paisatge es
deixa entreveure en els mapes psicogeografics, els caminants parlen de la vegetacié canviant
segons les estacions 1 de les flors en els marges dels camps, recordavem doncs la dinamica 1
poderosa diversitat botanica de vida breu. Erem observadors de les invencions actives de la
natura en els fragments de tercer paisatge, on aquesta assajava la seva intel.ligencia.

El nostre imaginari del record ha subratllat la materia, allo que creava el paisatge, allo que
remet al contacte del caminant amb la terra: roca, vegetacio, terra marro, insectes, flors. Sense
discutir ni enlairar ni qliestionar la bellesa, la matéria s’acceptava amb naturalitat:

...Jla composici6 1 articulacié d’un art del paisatge es revelen fins 1 tot en la mateéria (terra, roca,
sorra ...). No hi ha, com en ’art en sentit estricte o en I’artesanat precisos, materials rics o pobres.
L’esplendor de la sorra o de la pedra pot superar el d’una veta d’or. Els materials sén 'aspecte
exterior 1 sensible dels elements fisics. L’observador dirigeix 1 recrea les directrius estétiques que
en ells existeixen. (Milani, 2008: 54, 55).

Els caminants parlen de la materia, no talment del record de la bellesa en la materia, perque
entrava en una regi6é de suposicié o per cadasci podia ser bell quelcom diferent, tot plegat
recorda una mica les observacions de Marina Espasa traduint el text de Thoreau en Caminar:
“un text que clama pel retorn a 'estat salvatge 1 que venera els aiguamolls pantanosos per sobre
d’un jardi harmonios 1 considerava que ’humus putrefacte és millor que el fruit de la monge-
tera ...” (Thoreau, 2017: 17).

8.1.6. El lloc és I’experiéncia

Les diferents vivencies al llarg de la vida dels caminants 1 els temps transcorregut bé haurien
pogut esborrar aquell moment. Pero el record és viu 1 potent en tots els caminants en més o
menys grau depenent del ritme de repeticié. Nogué valora les causes de 'arrelament en termes
d’experi¢ncia 1 de fets succeits, més que no pas la localitzacié en si. El que produeix ’arrela-
ment ¢és la vivencia en el lloc perque el lloc és la vivencia. Una perspectiva que, com comenta
Nogué, “connecta en bona part amb les propostes plantejades per autors com David Kolb
(2008), qui proposa entendre els llocs com places-where-we-do-something, més que com a pla-
ces-where- something-is” (Nogué, 2015: 143). Altres autors, com el geograf canadenc Edward
Relph afirmava aquest fet exposant que les localitzacions romanen, pero els llocs canvien. En
aixo es planteja el sentit de lloc 1 se’l relaciona, no tant amb relacions prolongades 1 estables,
sin6 amb la intensitat de les experiéncies viscudes.
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El retorn als llocs o el record de les experiencies viscudes ha despertat sempre debat 1 argu-
ments, tal és la necessitat de I'individu de rendir el record. Els estudiosos del paisatge s’han
fixat en algunes obres cinematografiques que expressen el retrobament al cap dels anys, el si
de les geografies emocionals, 1 desperten significats nous en un temps present. Pol Capdevila
analitza la juxtaposicié de temporalitats a través de 'obra El cielo gira de Mercedes Alvarez en
retornar, al cap del temps, a Aldeasefior on: “el temps passat 1 el present sobrepassen I'esfera
de la subjectivitat i adquireixen una dimensié d’intersubjectivitat a la impressié que transmet
el paisatge”. (Capdevila, 2015: 154). Nogué fa referéncia al film 27 Years Later, de James Ben-
ning, on s’explora amb poesia el sentit de lloc com a pura experie¢ncia viscuda.

8.1.8. Els fets aparentment infraordinaris

L’obra de Geroges Perec és, per la present investigacio, 1 en aquest punt, doblement significati-
va, d’'una banda valora els fets quotidians aparentment infraordinaris i, d’altra banda, pren la
constant fonamental de tractar la relaci6 dels éssers humans amb els espais, fent que aquesta
espacialitat sigui visible 1 sensible. Perec ho fa des de la vida quotidiana 1 des de la construccio
de la identitat individual, com també de la memoria. Perec posa clars exemples de com la des-
cripcié d’un lloc adquireix significats en termes analitics i cognitius.

“L’espai”, deia Perec, es fon igual que la sorra s’escapa entre els dits. El temps se 'emporta 1
només deixa trossos sense forma [... |. Escriure és tractar meticulosament de retenir alguna cosa,
fer que quelcom de tot aixo sobrevisqui: arrancar alguns trossos precisos al buit que es forma,
deixar, en alguna part, un solc, una empremta, una marca o un parell de signes. (extret d’Espéces

d’espaces). (Perec, 2008: 11, 12).

Perec emprava una metodologia que consistia a desplegar una descripcié meticulosa que atra-

pava les caracteristiques de cada espai, les formes d’utilitzar-lo, pero també la interaccié crea-

dora entre I'individu i els seus espais en I'ambit de la vida diaria. En el llibre Lo infraordinario,

Perec descriu la rue Vilin, no per causalitat, sin6 que aquest va ser el carrer on va passar la
3 gl

primera part de la seva infancia, I'altim carrer que habitaren els seus pares.

8.2. La instrumentalitzacio de la naturalesa

LGs practic de la naturalesa ¢és la seva instrumentalitzacid. Els camins soén a rad de les practi-
ques dutes a terme pels humans en els llocs. El Cami del Dret es mantenia per un s diari. El
seu Us era la seva raé d’existir. El fet instrumental del paisatge en marca tota mena d’aprecia-
cions subjectives, pero ens aferra a la realitat de la vida, en una dimensié que es troba entre
Petica 1 estetica. S’estableix una relaci6 d’ts, operativa, objectiva amb els habitants dels llocs,
¢és un punt de trobada que en marca també P'interes cientific:

En el paisatge es troben entrellagats amb forca naturalesa i cultura, pero també les dimensions
etiques d’un s practic de la naturalesa 1 les propies d’una experiencia 1 configuracié estetiques
[...]- En aquest sentit, el paisatge, objectivament 1 per aquestes caracteristiques intrinseques, €s
un interessant punt de trobada entre ética 1 estetica”. (Nogué, 2008: 20,21).

EnT'art, ’ésser huma pot crear un regne autonom d’idees estetiques, perque I’art és un producte
totalment seu. Pero el paisatge _ encara que sigui parcialment treballat per ell 1 aquest crel au-
tentics paisatges culturals _ sempre implica, almenys, un moment que es sostreu a la disponibili-

tat de I’ésser huma. (Zimmer, 2008: 29,30).
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La nostra relaci6 amb la natura, en el dia a dia, té bona part d’instrumental. La distribucié
dels espais d’ordenacio 1 no ordenacio, aixi com ’evolucid, respon a les practiques humanes.
Gilles Clement, en el seu manifest del tercer paisatge, recorda aquesta interrelacié com una
idea subjacent en tot i de forma explicita en molts moments: “L’evolucio territorial del tercer
paisatge coincideix amb I’evolucié en I'ordenacié del territori” (Clements, 2007: 37). També
altres teorics com Minca en fan esment:

El paisatge, tant en la seva representacié com en la seva constitucié es regeix per una determina-
da estructura espaciotemporal; una estructura sobre la qual convergeixen, per exemple, les idees
d’ordre 1 desordre expressades per un determinat grup social en un determinat moment historic,
pero també el bagatge de valors assignats a aquest ordre 1 desordre (Turri, 1998). Recordant
una metafora sovint utilitzada, I'ordre expressa una presumpta i hipotética harmonia del moén;
el desordre expressa la por, pero també el desig, la transgressio sensual d’aquell mateix ordre. I
el paisatge, en la forma que nosaltres el coneixem, no pot prescindir d’aquests dos terrenys de la
politica, de la moral 1 de I’ética. (Minca, 2008: 223).

8.3. La memoria humana vers els llocs i la realitat de I’estat-naci6

Des de I’art incidim en la gairebé comesa humana de no oblidar els espais viscuts, explorant
respostes 1 maneres de cridar al record 1 la identitat des de la reflexi6 1 suggestio 1, en especial,
en la capacitat d’establir ponts entre disciplines o pensament fora d’elles: la historia, la geo-
grafia, ’antropologia, la filosofia... Des de I’art podem aproximar-nos a la cerca d’un apro-
fundiment de la nostra existencia des de les ressonancies de la vida a través dels espais viscuts.
El fil tan prim existent entre els espais de reflexié o els espais de banalitzacié actuals porta a
diferents estudiosos del paisatge a fer-ne esment. Raffacle Milani i Claudio Minca adverteixen,
cadasct a la seva manera, del perill imminent i grandissim de la pérdua de la memoria dels
llocs arran de la seva heterogeneitat en el si del regne postmodern. Milani focalitza els riscos
del kitsh 1 la banalitzacio:

Una estetica del paisatge no emana d’un sentiment vinculat al consumisme de la bellesa ins-
taurada pels mitjans de comunicaci6é. Quan aixo es produeix, com realment ha passat a la real
percepci6 collectiva, s'inicia el desastre de la banalitat 1 del kitsh generalitzat. (Milani, 2008: 54).

Minca apunta a la banalitzacié produida de vegades per Gs malentes de la reproductivitat al
servel de Pestat-nacié. La reproductivitat, en aquest sentit, sol tractar el paisatge com una cosa,
com una col.lecci6 valida per a diverses 1 variades ocasions, malgrat que se les intenta dotar
de significat 1 sentit de pertinenca emocional. El subjecte és tractat com a turista o consumidor
passiu de les imatges.

La contradicci6 evident que aquesta esptria dimensié presenta no li impedeix, no obstant aixo,
funcionar o apareixer com a obvia, o ser legitimada per la narrativa oficial de Pestat, o fins i tot
per la logica de mercat que intenta vincular significats, productes 1 experiencies a uns determi-
nats paisatges, ara ja transformats en icones, en simples fetitxes. (Minca, 2008.: 219).
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9. La repeticié com a categoria del pensament

“La repeticié com a conducta i com a punt de vista concerneix a una singularitat

no intercanviable, insubstituible”. (Deleuze, 2017: 21).

Els humans vivim submergits en la repeticié. L’existéncia repeteix accions en un constant rit-
me entre ’habit 1 els cicles naturals. I la repeticid opera en nosaltres, es desplega en infinitud
de matisos 1 variants, incrustant-se en la memoria. Es tracta de connectar la repetici6 amb dos
nuclis de reflexi6 pel que fa a la present investigaci6: d’una banda, la repeticié de la vida per st
mateixa, en el fet vivencial dels recorreguts repetitius pel Cami del Dret 1, per I’altra, concep-
tualitzar 'exploraci6 de la representaci6 del paisatge en les multiples 1 repetides percepcions
dipositades en la memoria. Ambdues prenen una interrelacio. Es cerca 'exploracié de la re-
presentaci6 des de la repetici6 o gairebé la representacio de la repeticio a través del paisatge.

Kierkegaard, Nietzsche 1 Deleuze han pensat la repetici6 des de posicions 1 angles comple-
mentaris. Deleuze transforma el pensament sobre la repeticié i el condueix a un pla complex,
superior 1 positiu; remet a Kierkegaard, Nietzsche 1 Péguy com els pensadors que fonamenten
la repetici6 com a poténcia del llenguatge 1 del pensament, categoria fonamental de la filosofia
del pervenir. Kierkegaard concep un sentit de repetici6é experimental i terrenal, explorat en la
seva vida, pres fins 1 tot al peu de la lletra, fa de la repetici6 una tasca de llibertat, atorgant-li
un lloc entre ’habit i la memoria. En Nietzsche, tot és més complex, la repeticio esta embolca-
llada d’un fet mistic 1 de pensament sobre la pérdua 1 la salvacio, és I’objecte volgut pero també
el perill, la cosa que encadena pero salva, mata pero cura. Deleuze també reprén a Leibniz 1
Hegel pel que fa a la trobada de I'infinit en un punt algid del pensament de la repeticié.

Kierkegaard explora sobre la possibilitat de la repeticio 1 del seu veritable significat desplegant
el pensament en estreta unié amb les seves experiencies vitals; apunta a la maduresa de trobar
en la repetici6 el sentit de transcorrer de la vida mateixa com a fet intrinsec 1 necessari per arri-
bar a objectius, saber gaudir de la repeticid, 1 acceptar-la amb naturalitat. LLa maduresa sent
gust 1 entusiasme per la repeticio, diu Kierkegaard, tot reclamant la constancia i el fet sostingut
1 uniforme d’habits 1 costums, I’efecte positiu de la monotonia, pero al mateix temps el coratge
que necessita tota repeticié. El sentit vivencial de la repeticié en Kierkegaard el porta als prin-
cipis grecs “perque la repetici6 ve a expressar d’una manera decisiva el que la reminiscéncia
representava pels grecs. De la mateixa manera que aquests ensenyaven que tot coneixement
era una reminiscencia, aixi ensenyara tamhbé la nova filosofia que tota la vida és una repetici6d”.
(Kierkegaard, 1997: 4). Aixi, doncs, per Kierkegaard “La repetici6 ¢s la realitat 1 la serietat de
Pexistencia”. (Kierkegaard, 1997: 5).
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La repetici6 en I'existencia porta a Kierkegaard a experimentar sobre I’exactitud real d’aques-
ta per concloure que la repetici6 exacta no és possible. Una de les experi¢ncies que duu a terme
¢s la repeticié d’un viatge a Berlin seguint els mateixos llocs on havia estat. La repeticié no
es produeix perque les coses en el viatge esdevenen diferents; malgrat aixo, recalca la teoria
positiva vers els efectes de la repeticio:

Tot 1 que ja m’havia plenament convencut que no es dona cap repeticio, no per aixo deixava de
constatar de manera evident que la constancia uniforme dels mateixos habits 1 costums, aixi com
la inacci6 1 embotiment de les nostres facultats d’observacié poden crear en la nostra vida una
monotonia que produeix un efecte més enervant que les més extravagants diversions, monoto-
nia que d’altra banda es va imposant cada dia més en la nostra vida, exercint sobre ella 'opressio

1 ’encadenament peculiars de les formules magiques dels exorcismes. (Kierkegaard, 1997: 36).

L’exploracio de la repeticio en Kierkegaard no esta exempta d’un sentit ple 1 espiritual que em-
para les vivencies, 1 fa despuntar el concepte d’eternitat: els humans errem moltes vegades pel
fet de creure que ja hem aconseguit un fi quan encara no hem recorregut a la repeticié. “En
lordre de les coses profundes que estem parlant, només és possible la repetici6 espiritual, tot
1 que aquesta mai podra arribar a ser tan perfecta en el temps com ho sera en I’eternitat, que
¢és cabalment 'autentica repetici6”. (Kierkegaard, 1997: 63). Aixi, doncs, Kierkegaard aporta
una visio tangible de la repeticié, pero introdueix el sentit de la diferéncia i 'etern com quel-
com implicat en la repeticid, aspectes que prendran forma profunda en el discurs de Deleuze.

Sansot fa referencia també a 'acceptacid de la repetici6 dins la veritable qualitat de I’avorri-
ment que no és el no voler fer res, sind, “I’acceptacio 1 el gust per allo que es repeteix fins a la
insignificanca” (Sansot, 2001: 14). “Actes tan normals com caminar, correr, tocar, riure, veure
o escoltar no sén evidents. Només adquireixen forma després d’exercicis repetits, existéncia
dels quals se’ns escapa perque, en general, son inconscients”. (Sansot, 2001: 31).

Deleuze teoritza la repeticioé en un marc abstracte pero extrapolable a ’exploracié de la repre-
sentacio, la qual es projectara en el fet de caminar de manera repetitiva pel mateix trajecte, 1
Iefecte que en produeix en la percepci6 del paisatge. La repeticid no és el mateix que la gene-
ralitat, Deleuze en fa una diferenciaci6. La generalitat, segons Deleuze, presenta “I’ordre qua-
litatiu de les semblances 1 'ordre quantitatiu de les equivaléncies. Els cicles 1 les igualtats son els
seus simbols. [...]. La repetici6 és comportar-se, pero respecte d’alguna cosa tnica o singular,
que no té semblanca o equivalent”(Deleuze, 1997: 21). La generalitat com a generalitat del
particular s’oposa a la repeticié com a universalitat de la cosa singular. La generalitat designa,
segons Deleuze, una poténcia logica del concepte; la repeticié testimonia la seva impoténcia o
limit real. La generalitat pertany a I'ordre de les lleis, una llei que determina la semblanca en-
tre les coses, mentre que la repeticio, si és possible, pertany més al regne del miracle que de la
llei. Si aquesta repeticid existeix, insisteix Deleuze, doncs també repensa la impossibilitat real
de la repeticid, expressa una singularitat contra el fet general, una transgressio, una excepcio
que “manifesta sempre una singularitat contra les particularitats sotmeses a la llei, un universal
contra les generalitats que fan llei” (Deleuze, 1997: 27). Podriem afegir que la generalitat su-
posa una repeticié hipotetica sota les mateixes circumstancies, pero allo que val en la repeticio
per dret “és «n» vegades com a potencia d'una sola vegada, sense que sigul necessari passar
per una segona o una tercera vegada”. (Deleuze, 1997:24). En esséncia, la repetici6é remet a
una potencia singular de diferent naturalesa que la generalitat, perd hi ha un pas d’un ordre a
altre per poder-se mostrar. La repeticié actua com una base oculta sobre la qual es construeix
la generalitat. La repeticio és, en esséncia, simbolica, espiritual, intersubjectiva.
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9.1. La causa actuant

En el si del discurs de Deleuze 1 per la investigacid que ens ocupa, és interessant subratllar els
dos tipus de repetici6 que son el substrat de I'estructura del seu pensament. Les dues repeti-
cions so6n interdependents 'una de Paltre perque una és la profunditat de laltra, les dues s’en-
cadenen, ja que la primera desenvolupa les seves consequiéncies en la segona. Una repeticio és
diferencia entre objectes representats sota el mateix concepte; €s repeticié del mateix explicat
per la identitat del concepte o de la representacio, és estatica, horitzontal, esta desenvolupada
1 explicada, és commensurable, material 1 inanimada, és Pexactitud, és repeticio en I’efecte 1 és
la que resulta de 'obra. I’altra repeticio és la diferéncia interior a la idea, la causa actuant, I'ar-
gument, la que es desplega del moviment creador, és dinamica, vertical, ha de ser interpretada,
¢és evolutiva, encarna la diferencia, és ’evolucié del gest, és repeticié en la causa, és espiritual,
esta embolicada 1 ha de ser explicada, té com a criteri Pautenticitat, és I'esperit, és la que en-
tranya P’esséncia de la diferéncia. Es interessant també la metafora que Deleuze estableix entre
la repetici6 i la disfressa.

La repeticio ¢s, en veritat, el que es disfressa a mesura que es construeix, el qué no es construeix
més que disfressant-se [...]. Per consegtient, no hi ha res repetit que pugui ser aillat o abstret de
la repetici6 en la qual es forma, 1 també s’oculta. No hi ha repeticié pura que pugui ser abstreta
o inferida de la disfressa en si [...]. Gracies a la disfressa 1 a I’ordre del simbol, la diferéncia esta
compresa en la repeticio [...]. El verdader subjecte de la repetici6 és la mascara. Perque la repe-
tici6 difereix per naturalesa de la representacio, el que es repeteix no pot ser representat, sind
que ha de ser significat, emmascarat pel que significa, emmascarant, al mateix temps, el que
significa (Deleuze, 2017: 44, 45).

La noci6 de subjecte repetidor, com a forma pronominal de la repetici6, també esta relacio-
nada amb la causa actuant, podrem parlar de repeticié “quan ens trobem davant d’elements
idéntics que tenen absolutament el mateix concepte. Pero entre aquests elements discrets, en-
tre aquests objectes repetits, hem de distingir un subjecte secret que es repeteix a través d’ells,
verdader subjecte de la repetici6” (Deleuze, 2017: 53).

9.2. l’encarnaci6 de la diferéncia

Diferéncia i repetici6 s’encaren pero al mateix temps van entrellacades en la teoria deleuziana.
La diferéncia habita la repeticio, diu Deleuze. ’habit va unit a la repeticid, pero li sostreu
alguna cosa nova: la diferéncia. Pensar la diferéncia en la repetici6 és parlar del subjecte que
contempla la repeticio, de I’accio repetida, de I’habit, de 'excepcio, de I'oposicid i de la ima-
ginacio, pero especialment de com les repeticions fisiques o mecaniques troben la rad en es-
tructures d’un sentit repetitiu, més ocult, 1 en el qual es disfressa. La diferéncia és un concepte
reflexiu, recorda Deleuze sovint, que troba una manifestacié efectivament real en la mida que
designa ruptures de continuitat en series de similituds. La diferéncia i la repeticié encaren un
pensament que subjau en la representaci6 del paisatge des del recorregut repetitiu.

Els dos tipus de repeticié comentats anteriorment, la material 1 espiritual, guarden una re-
laci6 “diferent” amb la diferéncia. En la repeticié material, com a manifestacié d’instants o
moments successius concrets, els elements o instants es mostren en un present vivent; en la
repetici6 espiritual, s’inclou la diferéncia en el seu “Tot”.
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9.2.1. L’oposicid i els contraris

La diferencia més gran és 'oposicié, Deleuze remet a Aristotil en aquest concepte introduint
els contraris 1 la diferéncia especifica.

Els contraris son modificacions que afecten un subjecte considerat en el seu génere. En I'essencia,
en efecte, el propi del genere és estar dividit per diferencies [...]. que es coordinen com a con-
traris [...]. La diferéncia perfecta i maxima és la contrarietat en el génere, 1la contrarietat en el
geénere ¢s la diferéncia especifica. (Deleuze, 2017: 64).

9.2.2. L’interés de I’excepcio

L’excepcio en la repeticio és passio, és punyent, 1 activa el pensament vers la generalitat. L'ex-
cepcid es pensa a sl mateixa pero entretant pensa en el fet general, diu Kierkegaard, es modela
a sl mateixa 1 treballa pel fet general, s’explica a si mateixa 1 explica el fet general. Tant és aixi
que si no podem explicar les excepcions, tampoc podrem fer-ho de la cosa general. Pero el
punt més interessant del pensament de Kierkegaard en la nocié d’excepci6 és que tot aixo ens
sol passar desapercebut perqué no es pensa amb passio en els factors generals, sind més aviat
en termes superficials; en canvi, la passio surt de la repetici6 “L’excepcio, en canvi, pensa el fet
general amb totes les energies del seu apassionament” (Kierkegaard, 1997: 66).

9.2.3. El rol de la imaginacio

La repetici6 transcendeix en el si de la imaginacio 1 aquesta la transporta a un pla de recreacio.
Es el rol de la imaginaci6 qui sostreu a la repeticié quelcom nou, qui li sostreu la diferencia,
tal és el rol de Pesperit que contempla i viu una mateixa cosa moltes vegades. La repeticio és,
en la seva esséncia, imaginaria, diu Deleuze, “donat que només la imaginaci6 forma aqui el
“moment” de la vis repetitiva [...]. La repeticié imaginaria no és una falsa repeticio, que vindria
a suplir ’'absencia de la verdadera; la verdadera repeticié és imaginaci6”. (Deleuze, 2017: 127).

La repeticié no modifica res en ’objecte que es repeteix, pero canvia alguna cosa en 'esperit
que la contempla, diu Deleuze, referint-se a la celebre tesis de Hume 1 reflexionant sobre la
paradoxa de la repetici6é: “no consisteix que no pugui parlar-se de repetici6 més que per la
diferéncia o el canvi que introdueix en ’esperit de qui la contempla? Per una diferéncia que
Pesperit sostrew a la repeticio?” (Deleuze, 2017: 119). Considerant les tesis de Hume, Deleuze
dedueix que es teixeix una relaci6 entre el subjecte 1 objecte de la repetici6. “L'interior de la
repeticio esta sempre afectat per un ordre de diferéncia [...]. Hi a un caracter purament extrin-
sec de la diferéncia en la repeticié” (Deleuze, 2017: 56, 58).

En el punt algid de comunié entre diferéncia 1 repeticid, en el moment en que ja no podem
pensar en una sense l’altra, o millor, quan pensem una en ’altra girant entre si com en un car-
gol sens fi, és quan la repeticié es manifesta en la seva poténcia. Deleuze pensa la repeticié no
només com “allo del qual «se sostreu» una diferéncia, ni en qué compren la diferéncia com a
variant, sin6 fer d’ella el pensament i la produccié de «l‘absolutament diferent»; fer que, per si
mateixa, la repeticio sigui la diferéncia en si mateixa”. (Deleuze, 2017: 152).
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9.3. La determinacié com a grau de poténcia

La repetici6 encarna la diferéncia i la diferéncia ens condueix a la determinaci6. La diferéncia
permet parlar de determinacié com a precisié, com a moments concrets on es plasma tal di-
feréncia d’'una manera fisica. La diferéncia, es pregunta Deleuze, “no és potser ["anic extrem,
I"Gnic moment de la preséncia i de la precisié? La diferéncia és aquest estat en el qual pot par-
lar-se de LA determinacié. (Deleuze, 2017: 61). Kant en deia el determinable, la forma sota la
qual 'indeterminat és determinable 1 que constitueix també, al mateix temps, el descobriment
de la diferéncia, com a diferéncia empirica entre dues determinacions, 1 com a diferéncia in-
terna. Per Kant, la determinacio és pensable.

El veritable interes de la determinaci6, per la investigacié present, és concebre-la com a grau
de potencia. El caracter potencial de la determinaci6 creara un dels puntals conceptuals de la
practica artistica. Per aixd, ens centrem en la comprensié dels factors individuants dels éssers 1
les coses d’on Deleuze n’extreu la poténcia de la determinaci6. Per arribar a concebre-la com
a tal, hem de considerar els factors individuants, intensitats singulars o graus intrinsecs intensos
dels quals els éssers 1 les coses son capagos. Aquestes diferéncies individuants son variacions,
intensitats singulars que es poden donar en un ésser o cosa 1 no en varien I’essencia (Deleuze
exposa ’exemple del blanc que pot ser de moltes tonalitats pero no deixa de ser blanc). Siguin
com siguin les diferencies individuants o graus intrinsecs, d’ells se’n deriva un grau de poténcia
1 “una sola “obligaci6” pel mode, que consisteix a desplegar tota la seva poténcia o el seu ser
en el limit mateix”. (Deleuze, 2017: 78).

9.4. Les variables expressives de la repeticid

Kierkegaard tenia un instrument preferit: la corneta de postillo, la principal radé de tal pre-
feréncia era que amb aquest instrument no es pot estar mai segur d’aconseguir dues vegades
seguides el mateix so. “Les seves possibilitats son infinites i qui ho bufa, per molt que sigui
I’art que posi en aixo, no incorrera mai en una repeticio. Visca la corneta del postill6!”. (Kier-
kegaard, 1997: 34). Kierkegaard repeteix el viatge a Berlin 1 observa la variacié en diversos
moments de ’experiencia, 1 s’adona que no era possible I’exacta repeticio.

El meu descobriment no havia estat certament sensacional, pero no per aixo la seva importancia
1 significacié eren menors. A cap 1 a la fi havia descobert que no era possible en absolut la re-

petici6, 1 me n’havia convencut abandonant-me justament a tota classe de repeticions possibles.

(Kierkegaard, 1997: 31).

Sansot enalteix el poder de sorpresa a pesar de la repeticio ila reproduccio, “Grecia tenia, com
el dia, les virtuts d’'un comeng absolut, és a dir, sense abans ni després. Era com un miracle.
Es a dir, Parribada de I'improbable o d’un esdeveniment que, a pesar de la seva reproduccio,
seguia tenint el poder de sorpredre’ns”. (Sansot, 2001: 190).

Diverses reflexions o anecdotes farien donar-nos compte de la diferéncia intrinseca en tota
repetici6 1 de les variants expressives que aixo encarna, i des de cada concrecid, en podem es-
tablir un pensament més en la linia de la teoria de Deleuze: “Les variables expressen més aviat
mecanismes diferenciats que pertanyen a I’essencia i a la genesi d’allo que es repeteix. Caldria
inclus invertir les relacions d’allo «nu» 1 allo «vestit» en la repeticié”. (Deleuze, 2017: 45).
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9.5. El principi dinamic del caminant

L’experiencia del paisatge a través del desplacament a peu condueix a percepcions d’'immersid
des de Pescala humana del subjecte. En el record hi ha el contacte proper amb el paisatge,
on les velocitats eren lentes, les vistes de lluny semblaven immobils o transcorrien lentament
mentre anaven infiltrant-se en el nostre ser. El record del paisatge des del desplacament remet
a multiples enquadraments superposats, a una fragmentaci6 visual en constant 1 gradual mo-
viment que configura, en el tot 1 en el si del record, I'stimmung del paisatge. Raffacle Milani
entén aquest fet perceptiu com un camp dinamic, com una estructura, una trama d’aspectes
que es modifiquen i generen la visi6 del tot.

Aquesta visio del paisatge ha estat tamb¢é valorada des d’altres disciplines. Alan Salvado, en els
estudis sobre paisatge 1 emocid, analitza la concepcid fragmentada del paisatge del caminant
des del mén cinematografic, 1 ho exemplaritza en el dispositiu filmic del cineasta tailandes
Apichatpong Weerasethakul en Blissfully yours (2002). Segons Salvadé, el mateix titol respon
a aquest sentiment d’experimentar el paisatge a partir de la mobilitat, el transit o el desplaca-
ment. Els recursos técnics reescriuen cinematograficament el fet de caminar 1 la mirada que
representa pel caminant.

La presencia dels volums, de les materies, de les textures, situa I'espectador cinematografic de
ple en el seu interior. La tradicional logica del paisatge de desplegar davant I’espectador s’inver-
teix 1ara ¢s aquest, des de la seva immobilitat, qui s’endinsa en el territori. Els detalls 1 fragments
paisatgistics recol.lectats al llarg del recorregut teixeixen un Stimmung que ressona a I'interior
de I'espectador. Els multiples plans que se succeeixen durant el passeig dels protagonistes del
film configuren el “so Gnic” walseria que ens lliga al mén 1 ens permet “retrobar-nos en ell”
[...]. Segurament aquest concepte de ‘ressonancia’ és el més adequat per expressar el fons de la
questié: un moén és un espai en el qual ressona una determinada tonalitat. No obstant aixo, és
en realitat un conjunt de ressonancies que interactuen, que modulen i modalitzen els elements,
els moments 1 els llocs d’aquest moén. (Salvado, 2015: 70).

L’acci6 de caminar i la repeticié d’un recorregut es fonen en una varietat de percepcions del
paisatge a causa de la mobilitat del subjecte 1 també del conjunt de registres dia rera dia, fet
que causa en la seva globalitat la tonalitat perceptiva, ’esperit paisatgistic, en una continuada
assimilaci6 de variants expressives. Milani recorda Rousseau en les seves passejades solitaries 1
ho expressa molt clarament:

La mobilitat del subjecte registra canvis de percepcio 1 valoracid estetica de 'ambient, sentit 1
viscut com un immens registre d’un art de la naturalesa mateixa. El descobriment estétic del
paisatge canvia amb el desplagament de qui observa, del seu anar 1 venir, del seu rondar a peu,
a cavall o en carrossa; una mobilitat que multiplica els efectes dels punts de vista 1 les escales de
mida segons la distancia. Pero la visi6 canvia també independentment de I’ésser huma, en funcié
de la boira o la densificaci6 de Iaire, dels colors del cel, de la llum del sol o de la lluna. D’aquesta
manera, la mirada mobil del viatger juntament amb la mutabilitat dels esdeveniments atmos-
ferics fan que I'observacié particularitzada del territori (muntanyes, roques, rius, llacs, torrents,
declivis, forestals senders, cases, refugis) 1 dels animals estigui relacionada amb les indicacions
de formes colors 1 tipus. Juntament amb la mirada mobil podem observar la relaci6 llum-ombra
en funcié d’emocions 1 passions [...]. Des d’aquest moment el paisatge es viu com un substitut
o reinvenci6 de la naturalesa, la bellesa de la qual, expressié d’un art del visible 1 'invisible, se
separa en una varietat de determinacions estetiques encara imprevisibles en la seva evolucié.

(Milani, 2008: 60, 61).
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9.5.1. Entre la multiplicitat i la unitat

El principi dinamic que descriu Salvadé 1 que recorre el paisatgisme occidental és la multipli-
citat 1 la unitat.

El “principi dinamic” del caminant articula una altra de les dialectiques que recorren el pai-
satgisme occidental: la multiplicitat i la unitat. Si tornem a les tesis de René-Louis de Girardin
observem com el recorregut dels ulls ens mostra la unitat del paisatge (“quadre de referéncia”),
mentre que el de les cames, la seva multiplicitat (“quadres de cavallet”). El tempus del caminant
permet que la variacié continua dels elements paisatgistics que s’ofereixen als seus ulls pugui
prendre una forma determinada, el que anomenariem una tonalitat del paisatge composta de
diferents “notes musicals”. (Salvado, 2015: 66).

Girardin recalca que els fragments o tableaux de chevalet cal buscar-los en I'interior de la
natura, a través de I’acci6é de caminar i recol.lectar detalls d’aqui 1 d’alla. “El fet de caminar a
través de la naturalesa es presenta com una férmula de trencar amb la llunyania, 1 ens permet
plantejar una visié fragmentaria i de proximitat a partir de la qual representar del paisatge-mo-
viment”. (Salvadé, 2015: 64).

El tret interessant de 'analisi de Salvado, respecta de multiplicitat 1 unitat del paisatge des
del moén cinematografic, es basa en el muntatge, el qual trenca amb la norma de representar
el paisatge com una totalitat que creu propia del Renaixement, per fer-ho a partir de frag-
ments. El cine, segons Salvadd, ofereix una renovada mirada al paisatge a través d’un doble
moviment: el relleu dels “detalls” 1 “fragments” paisatgistics 1, aqui esdevé el punt important,
I’elaboraci6 propia del paisatge mitjangant I’entrellacament de tals fragments. “Aquesta nova
forma de representar el paisatge és marcadament diferent, en ’ambit estétic 1 experiencial, de
la visi6 totalitzadora anterior. Passem de quelcom unitari i centripet a quelcom fragmentari 1
centrifug”. (Salvado, 2015: 61). Es crea aixi un poliptic paisatgistic.

Les mirades fragmentaries del caminant es sumen al temps narratiu propi que té el paisatge, a
les variacions temporals que canvien, fins 1 tot, quan el caminant resta immobil en 'observa-
ci6. Els punts de vista del caminant, mentre es desplaca pel recorregut del paisatge, varien a
més a més pels canvis atmosferics 1 de llum, o altres transformacions incessants del lloc. Sovint
observem com n’és d’'impossible de fer dues fotografies iguals d’un mateix indret. “El paisatge,
en 'experieéncia del viscut, és sempre 1 només una sequencia d’imatges, el fruit del nostre canvi
a través d’una serie d’espais en continua transformacié tant en termes de perspectiva com en
termes d’atmosfera, llum, presencia, abséncia 1 estructura narrativa”. (Minca, 2008: 224-225).
Altres pensadors del paisatge, com Carlson, tamb¢ han recalcat 'interés dels temps, els ritmes 1
els cicles dels processos naturals 1 també humans en el paisatge. Al voltant d’aquesta valoracio,
s’han qliestionat el model de representaci6 estatica que ens impedeixen de veure la totalitat 1
continuitat. Salvad6, Milani 1 molts altres pensadors obren perspectives de pensament 1 repre-
sentacio a través dels quals pot circular el paisatge en la contemporaneitat

El caminant és la part humana del paisatge, hi deixa els passos 1 la mirada. Com en resta d’in-
visible la mirada del caminant sobre el paisatge! Pero sén aquestes mirades les que fan del pai-
satge una cosa nova a cada instant. [’huma és el complement del paisatge, clamava Thoreau.
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9.5.2. El debat vers la delimitacié

El concepte dels limits en el paisatge és un nucli de debat perqué evidencia les contradiccions
que entranya entre la mateixa noci6 de paisatge 1 el moment o essencia del postmodernis-
me. Asensi 1 Nogué reflexionen sobre el sentit mateix de I'expressio “paisatges postmoderns”.
Recalquen que ser postmodern és ser nomada o propugnar el nomadisme; ja sigui perque
entenem el postmodernisme com un conjunt d’aportacions en les arts 1 la cultura a partir de la
segona meitat del segle XX, ja sigui perque fa referéncia a noves formes d’organitzacié social 1
economica, o bé perque pretén designar una dimensio teorica; sigui com sigui, ser postmodern,
¢és ser nomada, diu Nogué. El nomada és el que es trasllada, el que travessa fronteres, 1 aixo
pressuposa, per tant, un anar més enlla dels limits. Pero els limits son implicits precisament
en l’arrel de la paraula paisatge (que prové del terme llati pagus -districte agricola-), 1 guarda
lligams amb la comarca, el territori; hi ha un vincle entre la paraula paisatge i la delimitaci6.
Aleshores, segons Asensi, 'expressio “paisatges postmodernistes” seria de per si un oximoron.
Es interessant extreure’n el debat sobre el limit del paisatge, la trasl.lacié a la representacié o
la mateixa mutacié del concepte paisatge.

9.6. El record com a exercici de present

El record és de per si una repeticié, en la present investigacié és record (repeticio) de la repe-
ticié. Per Kierkegaard, repeticid 1 record constitueixen un mateix moviment, pero en sentit
contrari perque allo que es recorda és quelcom que va ser, 1 com a tal es repeteix en sentit
retroactiu. Les temporalitats se superposen 1 interaccionen I'una amb laltra en el pensament
de Deleuze, quina alimenta ’altra en la transferencia de subjectivitat?

S’han subratllat amb freqiiencia les dificultats de pensar el procés de la repeticié. Si es conside-
ren els dos presents, les dues escenes o els dos esdeveniments (I'infantil i 'adult) en la seva realitat
separada pel temps, com Pantic present podria actuar a distancia sobre Iactual, 1 modelar-lo,
quan en realitat ha de rebre d’ell retrospectivament tota la seva eficacia? I st s'invoquen les
operacions imaginaries indispensables per omplir I'espai de temps. Com aquestes operacions no
absorbirien, en Gltima instancia, tota la realitat dels dos presents, no deixant subsistir la repeticié
més que com la il.lusié d’un subjecte solipsista? (Deleuze, 1997: 165).

El present antic 1 ’actual no sén, doncs, com dos instants successius sobre la linia del temps, sind
que 'actual conté necessariament una dimensié més per la qual re-presenta a I’antic, 1 en la qual
també es representa a si mateix. El present actual no esta tractat com 'objecte futur d’un record
sin6 com el que es reflecteix al mateix temps que forma el record de I'antic present. La sintesi
activa té, aleshores, dos aspectes correlatius, encara que no simetrics: reproducci6 1 reflexio, re-

memoracio 1 reconeixement, memoria i enteniment. (Deleuze, 1997: 134).

Tal és la importancia de la memoria en la constitucié del ser. Deleuze subratlla que la memoria
constitueix el ser del passat. En la memoria ens construim. La fundacié concerneix al sol 1 mos-
tra com alguna cosa s’estableix sobre aquest sol, 'ocupa 1 el posseeix; pero el fonament bé del
cel, de dalt a baix, de la caspide als fonaments. ’habit és la fundaci6 del temps, diu Deleuze,
1 el fonament del temps ¢és la memoria. Deleuze menciona les analisis de Hume entorn dels
moviments retroactius de la repeticié i la memoria:

El passat ja no ¢és aleshores el passat immediat de la retencid, siné el passat reflexiu de la re-
presentacio, la particularitat reflectida 1 reproduida [...]...les sintesis actives de la memoria 1

Penteniment es superposen a la sintesi passiva de la imaginacio 1 es recolzen sobre ella. (Deleuze,

2017: 121).
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10. De la ideacié organica a I’6rgica

“La representaci6 infinita és memoria que conserva”. (Deleuze, 2017: 98).

El marc conceptual de la repeticié proporciona elements per pensar la representacié basada
en “la repetici6”. D’una banda, podem dir que les percepcions multiples del paisatge, viscudes
en el fet de caminar pel recorregut repetitiu, podrien derivar en una potencialitat de determi-
nacions concretades en formes 1, per tant, en representacions. En la fase final de la investigacio
ens cal concretar, per una banda, la dinamica interna d’aquestes representacions i, per altra
banda, aprofundir en la infinitesa del paisatge en el sentit més intim 1 preuat a la cerca d’ele-
ments que li atorguin realment el pla d’infinit. Les aportacions de Deleuze amb les referencies
a Leibniz 1 Hegel replantegen els limits en la potencialitat de les determinacions introduint els
conceptes de finit 1 infinit.

La representacio 1 la repeticié comencen a girar entorn del mateix eix. El terme representacié
és abordat per Deleuze com a mediaci6 1 com a relacié del concepte amb Iobjecte.

Fins al moment agut que Aristotil anomena “reconeixement”, en que la repeticio i la represen-
tacié es barregen, s’enfronten, sense confondre, no obstant els seus dos nivells, I'un reflectint-se
en Paltre, nodrint-se de I'altre; el saber és aleshores reconegut com el mateix en tant que ¢és
representat sobre I’escenari 1 repetit per 'actor. (Deleuze, 2017: 42).

10.1. Les representacions organiques o multiples

La representaci6 de la repeticié a través del paisatge conté alguna cosa més que la mateixa re-
presentacio: la seva propia capacitat de produir-se, les causes actuants que la generen, la llavor
de la seva representativitat. Recordant els dos tipus de repeticid, la material 1 Uespiritual, la
concreta 1 la causa actuant, es tracta d’aconseguir el moviment intern, les causes que impulsen
el més enlla de tota representacio, la llanga que les desplega. Aleshores és quan el conjunt de
dinamiques sén la mateixa obra, es tracta “de substituir representacions mediates per signes
directes; d’inventar vibracions, rotacions, girs, gravitacions, danses o salts que arribin direc-
tament a 'esperit” (Deleuze. 2017: 31,32). Per tant, “és missi6 essencial de la representacio
representar no només quelcom, sin6 la seva propia representativitat”. (Deleuze, 2017: 134).

Deleuze proposa convertir la diferéncia en un organisme harmonios que relacioni cada de-
terminacié amb altres determinacions en una forma; és a dir, en un element i, com a tal, en
representacions organiques. La representacié organica conserva la forma com a principi 1 el
fet finit com a element constituent.
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La construccié de la representacié organica té un equilibri aparent, segons Deleuze, pero en
recalca també el procés dinamic de la construccié d’un desequilibri que apunta a sentits de na-
turalesa 1 llibertat. Es tracta de saber, continua Deleuze, perque la repeticié no s’explica només
per la forma d’identitat en el concepte o en la representaci6 i, per tant, reclama un principi
«positiu superior. Deleuze posa 'exemple de repeticié d’un motiu de decoracié:

Una figura es troba reproduida sota un concepte absolutament idéntic...Pero, en realitat, Partis-
ta no procedeix aixi. No juxtaposa exemplars de la figura, sin6 que combina, cada cop, un ele-
ment d’un exemplar amb un altre element de I'exemplar segtient. Introdueix en el procés dinamic
de la construcci6 un desequilibri, una inestabilitat, una dissimetria, una sort d’obertura que no
seran conjugats més que en Iefecte global. (Deleuze, 2017: 47, 48).

10.2. L’anatomia del Cami del Dret i la génesi de la representacié

Es concep una estructura del Cami del Dret basada en 4 parts, extretes del meu record i també
d’aquells aspectes més recordats pels caminants, 1 en la direcci6 de casa a ’escola:

1 - Les escaletes de la baixada de sota I’ermita de Sant Pere.

2 - El tros recte 1 llarg entre els camps, 1 els mateixos camps, amb la vista principal
(Mas el Grau1les cases de Cal Teixidor del Grau).

3 - Lallosa, el corriol i les segones escaletes.

4 - La Roca del Vi.

10.2.1. El dibuix com a revelador dels factors individuants

El dibuix recrea cadascuna de les parts del cami per mitja d’elements com a trets identificatius.
Cada element és dibuixat moltes vegades a fi de transmetre diferents maneres de ser recordat
0 bé moments concrets en la percepci6 del paisatge. El dibuix plasma una diferéncia fisica 1,
com a tal, determinacions dels factors individuants o graus intrinsecs dels quals sén capagos
cada element. Aixi tenim diferents escaletes, diferents camps, diferents punts de vistes de les
cases, diferents corriols 1 diferents frottages a la Roca del Vi (dibuix extret del contacte directe
1 repetitiu amb les roques). Un camp pot ser llaurat, de blat o simplement d’herba 1, al mateix
temps, un camp llaurat pot gaudir de diferents tonalitats o matisos atenent a les condicions
atmosferiques, desplegant aixi tot el seu grau de poteéncia. El dibuix extreu la determinacio 1 el
grau de potencia des del record o amb ajuda de la fotografia.

Els elements dibuixats varien entre la vista de la llunyania o la proximitat del caminant, entre la
mirada de front 1 la mirada dels peus. El dibuix recrea la vista principal de les cases a diferents
distancies 1 perspectives, pero també la vista dels peus 1 la tactilitat de la proximitat: I’herba,
la terra, les flors 1, especialment, la pedra. Cadascun dels dibuixos es contempla dins el limit
del paper. i, com a tal, “quiet”, pero és a través de les dinamiques internes de la representacié
organica o multiple, a través de la repeticié “espiritual” de Deleuze on havien de mostrar la
veritable repetici, jugar amb els limits del paisatge 1 amb els enquadraments mobils del cami-
nant, 1 adquirir aixi la continuitat, I’'stmmung o esperit paisatgistic al voltant del Cami del Dret.

Lacceptacié de la repetici6 fins a la insignificanca, com a intrinsec a la vida i com a replica dels
recorreguts repetitius esta reflectit en la mateixa practica artistica, traslladat en I'accié repetida
del dibuix, des d’on s’exploren les variables expressives de tota repeticio.

40



10.2.2. Les dinamiques internes organiques, la repeticio vestida

El primer nivell de determinacions fisiques, és a dir, els dibuixos dels elements del cami, com
ara les escaletes, els camps, etc., es combinen sobre Pestructura del cami recreant-lo. Aquest
gest aconsegueix les representacions organiques o multiples que son un altre nivell de deter-
minacions més elaborades perqué contemplen diversos elements 1 responen a una estructura
dinamica interna de comportament i combinatoria. La representaci6 organica remet a la mul-
tiplicitat de la riquesa expressiva de la repeticié i a la dinamica interna que opera. Recordem
els principis de Deleuze quan demanava a la representacio la capacitat d’explicar la seva pro-
pia representativitat com a missio essencial, a més de representar “la cosa”.

La combinatoria del dibuix crea les diverses representacions del cami a partir de la seleccid 1
joc d’elements que s’ubiquen sobre Iestructura de les 4 parts. L’estructura dinamica interna de
la representacié organica remet a la repeticio espiritual concebuda per Deleuze 1 descrita an-
teriorment. Les parts del cami 1 el seu ordre en el mapa mental funcionen com a causa interna
actuant de la repeticié, com a dinamica creadora, com el sentit espiritual 1 com 'esquelet en el
qual es disfressa. Cada vegada que es genera una representacié del cami, es crea una disfressa
sobre 'esquelet. L'estructura del cami desplega el moviment creador, ¢s I'esperit 1 'argument,
1 allo que ocasiona l’altra repeticio: la fisica 1 palpable. Les representacions organiques o mul-
tiples son resultats fisics 1 palpables, manifesten diferéncies concretes basades en el mateix con-
cepte. La combinatoria respon doncs a una dinamica interna creadora, a I’estructura del cami,
a la interrelaci6é o convivencia entre els elements des del record 1 les maltiples percepcions o
vistes fragmentaries propies de la visié 1 percepcid del caminat, tot plegat plasma la multiplici-
tat de I’experiencia canviant del paisatge. Les representacions organiques operen com a trans-
missié de la multiplicitat perceptiva del paisatge que brolla del fet repetitiu del recorregut i la
immersi6 del caminant. I’'enquadrament 1 la posicié dels elements juga el seu rol, en algunes
representacions els elements vessen més enlla de I'enquadrament 1 aquest els talla, els tanca;
pero sovint, dins 'enquadrament es difonen els limits del paisatge 1 aquest queda inacabat,
I’enquadrament es desdibuixa, desapareix dins d’ell mateix, creant una nova gramatica que
evoca un espai de limits difosos, que no acaba i que es resisteix a ser un quadre “fix”.

La combinaci6 entre els elements gira doncs al voltant d’una estructura 1 genera comporta-
ments interns en un ampli camp de signes. La repeticié material i I'espiritual s’embolcallen
en la memoria, el record 1 la contemplacié. El procés de construccié intern, com a dinamica,
bascula entre ’equilibri que conserva I'exactitud del cami o un cert desequilibri com el que ens
recorda Deleuze, fins 1 tot I'excepcid que actua amb passié reafirma les dinamiques internes.
Les posicions enunciatives estan fixades pero Deleuze recorda que sobre el procés dinamic de
la construccid, I'artista opera de vegades amb d’un desequilibri que apunta a sentits de natu-
ralesa 1 llibertat.

La reimaginaci6 opera en Pexploracié de les representacions organiques a partir del dibuix
dels elements i les combinacions. En la representacié participen la sensacio, la percepcio, I'ins-
tint, la memoria en una posada en escena d’interferencies multiples. Es cerca 'experiéncia
viscuda en el lloc transcendint la tradicional imatge arquetipica del paisatge, a través del joc
dels limits i enquadrament, aspectes que transmeten i s’endinsen en I’experiéncia viscuda.
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Alex Nogué parla del rol de la imaginacio i, fins i tot, la invencio, en la proposta del paisatge 1
la seva representacid, on sorgeix un traspas entre l'exterioritat del paisatge 1 la interioritat de
I’estudi on es desencadena el moén imaginari.

Evocant el seu paisatge natal, Constable declara veure un Gainsborough, mentre Monet excla-
ma davant de 'ocea: “Aixo és un Monet!” 1 Van Gogh explica per carta a Theo que el paisatge
que es veu des de la finestra de ’hospital “és misteriés com un Ruysdael”. La pura presencia del
moén no té sentit sense la “re-presencia” que ofereixen les imatges (Salabert, 1986, pags. 17-21).
[...]. La invenci6 del paisatge requereix el mén imaginari, del viatge mental que flueix dins de
les parets fisiques de Iestudi [...]... com si 1 utilitzés I'espai exterior només com un estudi sense
parets, on I'elaboraci6 de 'obra segueix regint-se pels imperatius del treball a I'interior de 'es-
tudi, perseguint, encara, un model estetic que es troba més en el mén imaginari que en el real.

(Nogué, 2008: 156, 157).

El Pla del Ginebra La llosa, el corriol El tros recte i llarg Les escaletes
i la Roca del vi i les escaletes entre els camps de la baixada

Figura 1. Representacions organiques o multiples repetides a partir de ’estructura

del Cami del Dret. Elaboraci6 propia a partir d’una tria d’elements i parts del cami.
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Figura 2. Representaci6 organica o multiple del paisatge amb limits difosos
dins ’enquadrament. Elaboraci6 propia a partir d’una tria d’elements del Cami del Dret:

Cal Teixidor del Grau amb roques i camps enfangats.
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Les representacions organiques responen, com s’ha comentat, a les percepcions entre la multi-
plicitat 1 la unitat del paisatge 1 a les variables expressives de la repetici6. La combinatoria dels
elements seria, de per si, infinita doncs podriem obtenir moltes representacions, fins a I'infinit;
un petit canvi ocasiona una altra representacio 1 aixi successivament. Ara bé, calen diversos
elements o diverses representacions organiques per tal de copsar el més enlla del fet finit o el
conjunt de la totalitat, la infinitesa en si. En un pas més enlla, calia trobar la manera de copsar
la infinitesa del paisatge amb els menys elements possibles o d’una sola vegada. Per
aixo, ens cal entrar en les aportacions que Deleuze repren de Leibniz 1 Hegel d’on ressorgeixen
els limits d’entre la potencialitat de determinacions i els conceptes de finit 1 infinit.

10.3. Els limits i els extrems en la cerca de la infinitud

La cerca de I'infinit en la representacié demana traspassar la determinacié organica, anar
més enlla de cadascuna de les formes que la defineix, cercar una solucié que no impliqui més
representacions, sind al contrari. Deleuze apunta als principis de Leibniz 1 Hegel que ens
deriven cap a la representacié orgica, la qual contempla 'infinit. Per poder pensar 1 entendre
la representaci6 orgica, cal endinsar-se en la identitat del limit 1 de I'infinit amb les mateixes
aportacions de Leibniz 1 Hegel.

Estudiar els limits pot conduir a pensar I'infinit, Deleuze proposa que I’expressié “fins al final”
defineix encara un limit, pero aqui el limit ja no designa el que mant¢ la cosa sota una llei, un
fonament o un taranna, ni el que determina o ho separa, sin6 allo a partir del qual es desplega
en tota la seva potencia. “Els extrems semblen definir-se per 'infinit, en aquest sentit I'infinit
significa encara la identitat dels extrems, del fet més petit al fet més gran”. (Deleuze, 2017: 74).

El punt on Leibniz sembla trobar I'infinit diu: “només es pot introduir I’infinit en el
fet finit sota la forma de la cosa infinitament petita’ (Delcuze, 2017: 85). La lluita de
I'infinit és la recerca de dir quelcom d’una sola vegada per una banda i trobar els limits de la
diferéncia finita, del fet infinitament petit.

10.3.1. La diferéncia finita, I’infinit d’una sola vegada

Segons Deleuze, en la repeticio tot es resumeix en la poténcia.

EEINTS

Quan Kierkegaard parla de la repeticié com de la segona poténcia de la “consciéncia”, “segona”
no significa una segona vegada, sin6 I'infinit que es diu d’una sola vegada, I’eternitat que es
diu en un instant, 'inconscient que es diu de la consciencia, la potencia “n”. I quan Nietzsche
presenta ’etern retorn com Pexpressié immediata de la voluntat de poder, aquesta voluntat de
poder no significa en absolut “voler el poder”, siné pel contrari, sigui quin sigui el fet volgut, por-
tar-lo a “I’enesima” potencia, és a dir, extreure d’ell la forma superior, gracies a 'operacié selec-
tiva del pensament en ’etern retorn mateix. Forma superior de tot el que és. (Deleuze, 2017: 30).

Doncs el fet extrem sembla definir-se per Pinfinit en el fet petit o el fet gran. L'infinit, en aquest
sentit, significa encara la identitat de la cosa petita o la cosa gran, la identitat dels extrems. Quan
la representaci6 troba en si I'infinit, apareix com a representaci6 orgica i ja no organica: desco-
breix en si el tumult, la inquietud 1 la passio sota la calma aparent o els limits del fet organitzat.
(Deleuze, 2017: 81).

44



10.4. Les representacions orgiques i els indiscernibles

El punt important que ens interessa és el matis de Leibniz, que introdueix ’infinit en el finit
sota la forma de I’infinitament petit, de la infinita petita apreciacio. Entendrem que
Pexpressio “diferéncia infinitament petita” vol dir que la diferéncia s’esvaeix per ser tan mints-
cula I'apreciaci6 diferencial. I qué és Pinfinitament petit, alla on s’esvaeix la diferén-
cia?: ’indiscernible. Segons Deleuze, Leibniz feia conviure la llei de la continuitat amb el
principi dels indiscernibles; la continuitat opera 1 gestiona els casos complets, les propietats 1
afeccions mentre que I'indiscernible regeix les esséncies 1 espais compresos entre nocions indi-
viduals senceres. En el principi dels indiscernibles és on veiem la diferéncia com a diferéncia
infinitament petita 1 com a diferéncia finita.

“Leibniz descobreix en la idea clara finita la inquietud de I’infinitament petit” (De-
leuze, 2017: 86). Quan la representacio troba en si I’infinit, apareix com a represen-
taci6 orgica 1ja no organica:

Per consegtient, el concepte es casa amb la determinacié, la segueix d’un extrem a un altre, en
totes les seves metamorfosis, 1 la representa com pura diferéncia entregant-la a un fonament,
respecte al qual ja no importa saber si ens trobem davant d’un minim o d’'un maxim relatius, un
gran o un petit, un comengament o un fi, donat que els dos coincideixen en el fonament com un
unic 1 mateix moment “total”, que és tant el de 'esvaiment com el de la producci6 de la diferen-
cia, el de la desaparicié i el de I'aparicié. (Deleuze, 2017: 81).

10.4.1. L’esvaiment en les fronteres de la finitud

Tant Leibniz com Hegel superen la representacié organica cap a la representacié orgica. La
introduccié de l'infinit marca la representacié orgica. Hegel 1 Leibniz coincideixen, segons
Deleuze, en la importancia al moviment infinit de ’esvaiment com a tal, ¢és a dir, al moment
en el qual la diferencia s’esvaeix, que és també aquell en el qual es produeix:

El que canvia per complet de significacié és la nocié mateixa de limit: ja no designa les fronteres
de la representaci6 finita, sind, al contrari, la matriu en qué la representaci6 finita no deixa de
desapareixer 1 de néixer, d’embolcallar-se 1 desplegar-se en la representacié orgica. (Deleuze,

2017: 82).

En una paraula, la representaci6 orgica té¢ el fonament com a principi i infinit com a element,
contrariament a la representacié organica que conservava com a principi la forma i, com a ele-
ment, el finit [...]...Ja representacié orgica converteix a les coses mateixes en altres tantes expres-
sions, proposicions: proposicions analitiques o sintétiques infinites [...]. Aquesta representacio €s
tal que P'infinit 1 el finit tenen en ella la mateixa “inquietud” que permet precisament representar
I'un en I'altre. (Deleuze, 2017: 83).

La llei de la continuitat opera també en la representacio orgica. “No només la relacié diferen-
cial és '’element pur de la potencialitat, sind que el limit és la potencia del continu, aixi com la
continuitat és la dels limits mateixos” (Deleuze, 2017: 88). La continuitat com la poténcia dels
limits esdevé intimament lligada als indiscernibles, aquell moment on la diferéncia se’n va del
rang d’apreciacio.
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10.4.2. Les dinamiques internes orgiques, el cercle en Hegel

En la present investigaci6 va succeir la representaci6 orgica com a resultat del joc continu en-
tre els elements del paisatge 1 la insisténcia vers I'infinit, el somieig constant. La representacio
d’elements del paisatge dins un cercle va sorgir tot jugant, entenent el cercle com el lloc de
I'infinit; el fet giratori entre dos cercles, un d’ells transparent 1 superposat a I’altre, em va sor-
prendre en allo que aconseguia. El gir del cercle transparent ocasionava un moviment sense
principi ni fi 1 amb una contemplacié constant dels canvis sobre el paisatge del fons. El punt
final de la recerca fou la sorpresa 1 descoberta dels cercles de Hegel dins el mateix discurs de
Deleuze, descoberta que fou posterior a la troballa del joc. Els cercles de Hegel entenen una
relaci6 entre dos elements: un fons 1 un Jo [Moi]. Els cercles en Hegel 1 les nocions de fons
com a continuitat infinita 1 el Jo [Moi] com a particularitats finites o esséncies, aixi com la in-
terrelaci6 entre els dos, van donar sentit teoric al joc que s’havia trobat tot jugant, atorgant un
fonament de primer ordre al somieig constant cap al paisatge infinit. Vegem com se suggereix,
la representacié infinita compren el tot, és a dir:

“...el fons com a materia primera i 'esséncia com a subjecte, com a Jo [Moi] o forma absoluta.
[...]-.. o bé el fons és la continuitat infinita de les propietats de I'universal que s’embolcalla en
els Jo particulars finits considerats com essencies, o bé les particularitats sén només propietats o
figures que es desenvolupen en el fons universal infinit, perd que remeten a les essencies com a
les verdaderes determinacions d’un Jo pur o, més aviat, d’'un “Si mateix” embolcallat en aquest
fons. En ambdoés casos, la representacio infinita és objecte d’un doble discurs: el de
les propietats i el de les esséncies_el dels punts fisics 1 el dels punts metafisics o punts de
vista de Leibniz; el de les figures i el dels moments o categories en Hegel_. (Deleuze, 2017: 90,
91. (La negreta és una aportaci6 de I'autora de la Tesina).

El joc amb elements circulars del paisatge adquireix fons tedric a partir dels cercles de Hegel,
per configurar una representacié orgica en dos elements: un fons fix i una forma
mobil giratoria a manera d’indiscernible que, en girar vers el seu centre i sobre el
fons, hi plasma la infinitesa de variables de manera tan finitament petita entre els
moments del gir (indiscernible), que crea el paisatge infinit. I el gir no té principi ni
fi perque I'inici 1 el final sén al mateix lloc, qualsevol punt és inici 1 final; heus aci la perfeccié
del cercle. La noci6 de cercle com la cosa més perfecta, com allo que tot ho ordena i unifica, ja
era una idea grega present en Parmenides, Plato 1 Aristotil.

La representaci6 infinita queda sotmesa a la condici6 de la convergencia de les series en Leib-
niz 1 a la de la concentricitat dels cercles de Hegel. En la infinitesa dels cercles, hi reina la con-
templaci6 continuada del paisatge en la repeticié en bucle del gir. “En la representacié infinita,
el deliri no és més que un fals deliri preformat, que no pertorba en absolut el repos o la serenor
de la cosa identica”. (Deleuze, 2017: 92).

10.4.3. Quan esdevé la transcendéncia

Els cercles infinits han conduit la investigacié a un grau d’assoliment teoric 1 practic que doéna
un estadi de consolidaci6 al voltant del paisatge infinit. En el moment de passar de les repre-
sentacions organiques a les representacions orgiques, hem volat del Cami del Dret, ja no estem
en ell, sin6 en qualsevol paisatge, d’entre els meus paisatges o els de tots, pero es conserva la
mirada 1 el desplacament lent 1 canviant del caminant. En aquest punt es fon el somieig des de
les arrels del cami a les ales de la llibertat, la universalitat 1 'infinit.
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Fons, Indiscernible,

materia primera, forma que gira

propietats.

sobre el fons.

Figura 3. Representacio orgica o infinita del paisatge. Cercles conceéntrics.
Interpretacié del doble discurs: els punts fisics 1 els metafisics, les figures 1 els moments indiscernibles
(els navols com a Jo [Moi] giren sobre el fons). El moviment de I'indiscernible és infinitament petit,

s’esvacix la diferencia. Elaboracié propia amb fotografies de Parxiu de Montse Noguera.
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10.5. El desplacament dels centres

Els cercles permeten nous sistemes de combinaci6 entre ells. Podriem crear relacions de carac-
ter sistemic entre diversos cercles? El desplacament dels centres 1 el fet de sortir de la concen-
tricitat també crearia noves dinamiques. Quan Hegel parla del cercle, parla també del cercle
dels cercles, perque les parts d’un tot poden concebre’s circulars.

El moviment pel seu compte implica una pluralitat de centres, una superposici6 de perspectives,
un embolic de punts de vista, una coexisténcia de moments que deformen essencialment la
representacié: un quadre o una escultura son tan “deformadores” que ens obliguen a fer el mo-
viment; és a dir, a combinar una mirada rasant 1 una mirada en profunditat o a pujar 1 baixar en
I’espai a mesura que un s’avanca. (N’hi ha prou en multiplicar les representacions per tal d’obte-
nir tal “efecte”? La representaci6 infinita compren precisament una infinitat de representacions,
sigui que assegura la convergencia de tots els punts de vista sobre un mateix objecte o un mateix

mon, sigui que faci de tots els moments les propietats d’un mateix Jo. (Deleuze, 2017: 100, 101).

El pensament vers el desplacament dels centres dels cercles ens condueix a una mobilitat
d’aquests més enlla del gir concéntric. Una interpretacié suggestiva del desplagament dels
centres de Hegel ens invita a jugar amb els cercles superposant-los fora de la concentricitat,
creant plans i altres moviments on es pot mantenir o no el gir, emfatitzant la contemplaci6 1
mirada del caminant. Pero tot aixo ja traspassa la present investigaci6 i sera considerat una de
les possibles linies de continuitat. No obstant aixo, es va encetar una petita mostra en video.

4

Figura 4. Detalls dels fotogrames del video amb desplagaments del centre.
El desplacament de la concentricitat genera noves relacions que segueixen evocant els canvis constants 1
lents de la mirada del caminant, “puja i baixa en ’espai a mesura que s’avanca”. El moviment en video

crea instants indiscernibles en bucle. Elaboraci6 propia amb fotografies del I'arxiu de Montse Noguera.



11. Conclusions

11.1. Del fet circumstancial a la investigacio

Un fet anecdotic pot desplegar una investigacio, deia Lia Coderch en una sessié del Master.
La present investigacio es va iniciar amb caire de petita historia, com un record en el qual la
repetici6 diaria d’un recorregut esdevenia suggerent; al llarg d’aquests mesos, la investigacio
s’ha encaminat a direccions, reflexions 1 resultats préviament impensables. Des dels vincles
amb els origens de la cultura humana 1 la mirada del subjecte, la investigaci6 va avancar cap
a la filosofia de la repeticié on va trobar orientacions i fonaments teorics per a la formalitzacio
de tant somieig: encertar les formes de la multiplicitat, 'infinit, les formes de I'indiscernible, el
moviment on la diferéncia finita s’esvaeix, on apareix i desapareix. En aquest punt s’assolia un
estadi de consolidacié on les hipotesis 1 els objectius es recolzaven, 1 s’encetaven noves linies
de continuitat. El punt on la investigaci6 pren posici6 i resposta, no és només I'objecte artistic,
siné les relacions que aquest pot generar en la interpel.lacié amb ’altre.

L’equilibri entre I'objecte 1 el concepte va anar creixent entre les interrelacions de teoria, prac-
tica 1 procés. El desenvolupament del pensament ha estat un viatge a les entranyes de ’obra
per cercar els nuclis de reflexi6 a la cerca d’aquest equilibri, s’ha vist com els fonaments teorics
brollen en la practica artistica i concerneixen a la formalitzacié, la direccid inversa també suc-
ceeix. Al llarg de I'obra i les exploracions formals, observem com algunes variables sorgides en
els processos resulten molt interessants, tant com la mateixa obra. El punt on el procés és obra
de per si, és a voltes difos, pero aixo també conforma un interes; tal ha estat el cas dels frottage,
els quals prenen un rol en obra final perd esdevenen de per si, especialment pel significat de
I’acci6, una branca processal de 'obra, aspecte que mostro més en la memoria i en els videos.
Es de recalcar especialment aquells moments del procés on tot estava difés, a voltes encallat i
de dificil resolucié o continuitat.

El sentit d’aquesta investigaci6 en la meva trajectoria artistica ha estat significatiu. El procés ha
estat motiu de recerca i analisi 1 no tan sols de produccioé, quelcom sense precedents en la meva
obra. Aquest treball m’ha aportat un punt d’inflexio 1 una escalada conceptual al ja constant
interes pel paisatge com a motiu recurrent i com a mitja per expressar-me.

11.2. Respostes a les preguntes d’investigacié i les hipotesis

H1 i Pregunta d’investigacio 1: Podem pensar noves formes estetiques vers I'experiéncia de
caminar 1 experimentar com rememorar-lo?

Era suposit que, des de I’art, podiem repensar 'expressio del subjecte caminant en noves for-
mes objectivades. A través del record d’una experiencia personal de la infancia sobre el fet
de caminar 1 el paisatge, s’ha aconseguit aplegar i crear diversos elements: textos 1 reflexions,
poesies, mapes antics 1 mapes dels caminants, frottages, fotografies antigues 1 actuals, 1 repre-
sentacions multiples 1 orgiques del paisatge. Aquesta expressié maltiple ha pres forma d’edicio
a través de la convivencia entre els elements. L'edicié dona raé al discurs d’alguns pensadors
del paisatge quan plategen, com a problema genui 1 propi del postmodernisme, que el paisatge
no pot reduir-se només a text o només a imatge, el paisatge és un conjunt de coses 1 expres-
sions d’una cultura. La importancia de tot el que va anar sorgint vers el Cami del Dret com
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a memoria vers ’experi¢ncia, amb la capacitat de transmetre el nostre passat 1 present, no
s’explicava només en una sola forma, no hauria sigut de justicia plasmar-ne només una sola di-
mensio; hauria estat, pel cas, una manifestaci6 plana. Pero la complexitat havia de conduir-se,
treballar-se a la cerca d’una orientacié comuna; aixi és com s’ha decidit elaborar I’edicié en
trilogia, com una pluralitat unitaria en la qual s’inclouen les representacions paisatgistiques,
com a maxima expressio de la riquesa repetitiva del paisatge, 1 els altres elements diversos,
estructurats en un llibre. Tot plegat dona testimoni del passat 1 del reencontre amb el cami, tot
configurant un sostracte narratiu i emocional arrelat en els espais viscuts, en el trajecte 11’accid
de caminar, 1 que va desplegant pagina a pagina tot el sentit antropologic 1 huma de 'experién-
cia. Es parla de I’ésser huma a través de 'objecte artistic.

H2 i Pregunta d’investigacio 2: Quines formes artistiques poden adoptar les variants infi-
nites de la repetici6? Podem explorar la representativitat del fet infinit de les percepcions del
paisatge? Pot prendre forma I'infinit?

El fet d’atorgar un valor superior 1 positiu a la repeticié ha quedat palés des del marc filosofic
de la repeticio, de les teories de Kierkegaard i Deleuze. S’ha fet una interpretacié paisatgistica
dels fonaments de la repeticié. Les variants expressives 1 infinites de la repeticié, aixi com la
diferéncia que entranya i el grau de potencia, han pres forma artistica en les representacions
organiques o multiples que Deleuze repren de Leibniz 1 Hegel. Es va treballar el factor indi-
viduant des del dibuix en diversos elements 1 punts de vista del cami (representats en termes
d’enquadrament absolut) 1 pren relleu el joc de 'enquadrament d’aquests elements en la com-
binatoria, cercant una relacié entre la represa de I'absolut de Meillassoux 1 la relativitat de
la postmodernitat o els “no limits” del paisatge. Les dinamiques repetitives treballen sobre
Pestructura del Cami del Dret, estudiada des de la subjectivitat 1 amb les aportacions dels
caminants. El fet infinit del paisatge ha pres forma en les representacions orgiques i els cercles
concentrics de Hegel amb el concepte d’indiscernible com el finitament petit, el lloc on la
diferencia apareix 1 desapareix, s’esvaeix. La immersi6 en la repeticio es va iniciar per la vin-
culaci6é amb el fet repetitiu del recorregut, 1 ha donat resposta de manera sorprenent, a la plas-
maci6 de I'infinit des del paisatge, al somieig d’aquesta infinitesa. La filosofia de la repetici6 ha
estat el passadis que teoritza ’exploracio en les formes de representacioé del paisatge des de la
vivencia de la repeticio. Aquest fet també recau en la valoraci6 de la repetici6 en el si de la vida.

H3 - Es possible dotar de valor extraordinari fets aparentment infraordinaris des de la vivéncia
en el paisatge, extreure les coses comunes, dotar-les de sentit 1 que parlin de qui som.

Pregunta d’investigacioé 3: Quins vectors de significacid, coneixement o pensament poden
sorgir de recordar I'experiéncia de caminar?

La valoraci6 de fets aparentment infraordinaris s’ha desplegat des de diferents vessants, 1 s’han
despertat significacions: les arrels del fet de caminar amb els origens de la humanitat, el fet
subjectiu 1 la mirada al paisatge en el pensament contemporani, la identitat territorial 1 el fet
constitutiu huma dels espais viscuts. Tot aixo ha desvetllat reflexions, enriquides des de les
teories de Perec, dels pensadors del paisatge 1 de Bachelard entre d’altres, que mostren com
aquests fets descriuen el que som, 11’art els fa brillar. Aixi s’ha dotat de sentit la vivéncia i s’ha
extret pensament d’allo que, inicialment, semblava una anecdota. En el llibre de la trilogia
incloc una aportacio vers diferents personalitats per les quals el fet de caminar ha representat
una opci6 de vida o part de la seva obra: Rousseau, Nietzsche, Rimbaud, Kant, Thoreau...
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H4 i Pregunta d’investigacié 4: Fins a quin punt 'objecte empiric, el Cami del Dret, va
formar part de la identitat del lloc? Quina significacié i Gs devia tenir el seu recorregut més
enlla de la meva experiencia personal?

Tal hipotesi no pot oferir conclusions tancades, ha de plantejar noves preguntes més que donar
respostes tal com es descrivia: “Encetar el matis historic ha de conduir a ’obertura de noves hi-
potesis amb relaci6 al territori perd que ja serien investigacions més enlla de la present”. Com
a espai inesborrable en la nostra generacio, ha quedat pales en les aportacions 1 mapes dels
caminants, formava part de la nostra identitat. Més enlla de nosaltres, s’han obert preguntes
d’acord amb punts estudiats: els mapes antics 1 els estudis sobre la desaparicié dels camins a
Catalunya, que s’inclouen en el llibre de la trilogia, tamb¢ el referent dels menbhirs i les teories
de Careri vers els recorreguts. Pel que fa als mapes antics 1 les teories dels historiadors, veiem
com plasmen la importancia dels camins en la construcci6 del territori 1 la relacié amb vies
antigues com eixos transversals que han perdurat en el temps usats segons les necessitats dels
humans. Per altra banda, segons Careri, els menhirs marcaren fites sobre el paisatge 1 inicien
una narrativa d’interrelacio6 entre el paisatge, la cartografia i els elements ubicats en el territori.
El recorregut es converti en la primera acci6 estética que posava ordre en el caos, 1 I'arqui-
tectura seguia aquest ordre ubicant objectes en les vies, les traces sobre el paisatge. Com deia
Bolos, les cases 1 els pobles es fan al costat de vies 1 aixi mateix, les vies condueixen als pobles.
Vies 1 elements s’atrauen. Amb tot aixo al davant s’estableixen les possibles noves hipotesis:
com va ser 'ordre d’aparicié dels elements en el paisatge en I'indret del Cami del Dret? Podia
haver tingut tant de relleu el cami com a via que fos el Mas el Grau qui s’apropa a la traga del
paisatge 1 no a 'inrevés? Que va ser primer? Podia haver estat el Cami del Dret una drecera
important de la via antiga Berga a Vich, prou anomenada en tots els mapes 1 especialment en
les cartografies del Comte Darnius? (Aquesta hipotesi figura en un grafic del llibre de la trilo-
gia). Com es podria fusionar aquesta historia amb la practica artistica?

11.83. Assoliment dels objectius i aportacio de la investigacio

Amb relaci6 als objectius proposats: s’ha explorat la traduccié de 'experiéncia de caminar
experimentant formes 1 dimensions de 'objecte artistic arribant a les representacions multiples
(organiques) 1 les representacions infinites (orgiques). En Iexploraciod, s’ha focalitzat I’atencio
a les variants expressives de la repeticio a través de la vivencia del paisatge, entesa com una
visié6 combinada de moments. La dinamica del caminant s’hi ha quedat fixada de manera in-
trinseca. El marc teoric ha girat entorn dels origens de la humanitat en el fet erratic i nomada
del caminant, la mirada del subjecte, les teories dels pensadors del paisatge 1 la filosofia de
la repetici6. L'enquesta als caminats, com els altres subjectes que van viure ’experiéncia, va
activar col.lectivament la memoria del lloc 1 la vivencia. Totes les temporalitats i indagacions
vers el Cami del Dret s’han reunit en una pluralitat unitaria. Amb tot, esdevé un testimoni pel
pensament en el debat actual del paisatge. Espero poder contribuir a la construccié d’una con-
figuracio paisatgistica que expressi la sensibilitat 1 ’esperit del temps en una relacié entre passat
1 futur, 1 aprofundir en la memoritzacié dels llocs des d’experiencies personals que donen valor
al paisatge en els processos de creacio 1 consolidacié de la consciéncia 1 identitat territorial.
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Amb les reflexions 1 respostes a hipotesi preguntes d’investigacio, com I’assoliment dels objec-
tius, podem analitzar 'aportacié i la capacitat transformadora de les nostres investigacions, o
el que esmenava Thoreau: “El punt més alt que podem atényer no ¢és el Coneixement, sind
I’Empatia amb la intel.ligencia” (Thoreau, 2017: 85). Careri recorda que “la fase més impor-
tant de la investigaci6 és la seva territorialitzacid: com, on 1 quan comunicar tot el que hem
entes, 1 a través de quines accions, llenguatges o practiques compartir amb el territori estudiat
els resultats de la nostra investigaci6”. (Careri, 2016: 130). Es per aixo que, en la memoria que
complementa aquesta tesina, he orquestrat un seguit d’accions de promoci6 i difusi6é per con-
nectar, interpel.lar no sols amb el territori sind amb “T’altre” en sentit ampli.

11.4. Linies expansives i de continuitat

L’estadi de consolidaci6 de la present investigacié m’invita a prendre diverses direccions de
continuitat. La sensacid actual és com un volca ple de possibilitats, davant meu veig una cruilla
de multiples direccions.

- s possible establir relacions sistémiques entre els cercles del paisatge infinit (punt final d’aques-
ta investigacio)? Els cercles de Hegel poden concebre’s des de noves dinamiques internes de
combinatoria per repensar el reflex d’una percepcié del paisatge des de la visié del caminant.
S’ha obert una finestra amb I"altima representacié orgica amb desplacament dels centres.

- Insistint en la multiplicitat del paisatge, imagino formats més socialitzats i democratics, sortir
de I’edici6 d’artista per arribar a un public més ampli. El joc és una dinamica on sovint la meva
obra es recolza 1 les arrels del joc en la cultura, amb tota la teoria de Johan Huizinga, podria
ser el principi de noves relacions subjecte/paisatge.

- La paraula en la descripci6 del paisatge 1 la plasmaci6 de 'imaginari col.lectiu en grafia i trag
obre un espai emocionant i, de fet, arrela en I'interes pel tra¢ que sempre he tingut. Lessen-
cia, o gairebé diria una fenomenologia de ’esperit en el marc d’un paisatge/lloc, m’insinua
la capacitat de sostreure pensaments 1 imaginaris col.lectius 1 identitaris vers I’espai/paisatge.
Imagino accions col.lectives en aquesta possible linia a seguir.

- La linia historica de per si és un espai de trobada entre I’historiador 1 la practica artistica.

En la continuitat de I'obra, en qualsevol d’aquests vessants, recordaré les dinamiques apreses
en el Master 1 les claus del desenvolupament del pensament artistic que, des de la Facultat de
Belles Arts, els docents ens impulsen.

Espero poder seguir aportant el valor que I'individu és com a element integrant i constitutiu
del paisatge. Que els espais on hem viscut llueixin com un valor legitim 1 preuat, fins a voler
rememorar-los 1 reconstruir-los per gaudir de la vida que ens mereixem. Al dia d’avui, puc dir
que em sento satisfeta del procés 1 felic d’haver pogut fer aquesta investigaci6, en un moment
ja planer de la meva vida, vers al meu recordat (i ara ja nostre) Cami del Dret.
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Aquesta tesina es va gestar durant mesos pel que fa a lectures, notes 1 reflexions,
1la fase final va ser escrita entre els mesos de febrer, marg 1 abril de 2020, en ple confinament
per la pandemia COVID-19. Dins de la incertesa del moment, es va procurar mantenir
la concentraci6 1 serenor necessaries per donar un impuls d’acabat a la investigacio.

Barcelona, abril del 2020
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