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Excel lentissim Senyor President,
Excel Jentissims Senyors Académics,
Estimats amigues 1 amics,

Senyores i senyors,

Les meves primeres paraules sén d'agraiment a I'Académia i
al seu president, el doctor Josep Casajuana, per acollir-me com a
membre d'una corporacié tan il-lustre. Mai no hauria pensat que un
dia podria trobar-me en aquesta situacid: reconec que sempre he
associat les distincions d'aquesta mena a alires persones que
considero que sho mereixen més.

He de confessar, perd, que en rebre la notificacié del meu
nomenament, després de superar els instants de desconcert que
provoca la propia responsabilitat, valg alegrar-me que fos
precisament I'Académia de Doctors la que m'acceptava. No es tracta
d'una institucié que reconegui i'excel-léncia en una disciplina o
activitat determinada, com n'hi ha tantes i tan dignes, sind que invoca
el grau de doctor com a compromis amb e} coneixernent, entés com a
acte suprem de l'esperit. En aquest punt vaig percebre un lleu ressd,
motivat pel reconeixement a alguna faceta de la meva personalitat,

No em va ser gaire dificil escollir 'argument de la meva
intervencid: vaig decidir desenvolupar una idea que havia esbossat en



un petit text fa alguns anys i que, en realitat, mha perseguit des que
vaig comengar els estudis d'arquitectura, ha madurat amb mi i sha
desenvolupat paral-lelament a la meva consciencia arquitectdnica. En
el limit, la idea central del discurs és, d'una banda, que no es pot
pariar d'una arquifectura genuinament humanista fins ben entrat el
segle XX i, per I'altra, que U"arquitectura moderna culmina una tradicié
que entén Vart com a activitat orientada a la produccié de formes, no
a Vexpressid d'idees: coincidint amb "lera de la maquina", apareix
una manera autdnoma de concebre la forma, alliberada, per tant, del
tipus distributiu i del sistema classic, dues coaccions que, combinades
efectivament, van garantir la legalitat formal de 'obra al llarg del cicle
historic de 'humanisme.

Enfront dels qui pregonen que Hart modern és deshumanitzat,
per la seva matriu abstracta i els seus procediments mecanics, tractaré
d'argumentar Ihumanisme congenit de larquitectura moderna, per la
implicacié de la subjectivitat en els judicis que fonamenten tant la
concepcid com el gaudi de les seves obres. Una subjectivitat que,
Huny d'entendre’s com a simple reflex del que és personal, com sovint
es considera, suposa la culminacié del que és huma, ja que, en
orientar-se cap al que és universal, vincula el que és personal amb el
que és genéric perque pertany a l'espécie.

Un discurs d'aquestes caracteristiques no ‘ha de proposar-se
convencer a ningi: tan sols ha de fer veure, als qui m'han acceptat a
I'’Académia, que no han comeés una malifeta que pugui posar en perill
la solvéncia de la institucid. Malgrat fot, no negaré que en aquest
moment entenc millor aquella confessié d'en Groucho Marx: "Mai no
pertanyeria a un club que hagués acceptat com a soci un tipus com
ara jo.”

Procuraré, doncs, no defraudar-1os i no trair la seva confianga.
No tractaré de demostrar que conec el meu ofici d'arquitecte i
professor d'una manera raonable, ni els pronunciaré una conferéncia:
aixo, a més de ser impertinent, podria resultar molt avorrit, Tractaré
d'adoptar, doncs, el to del discurs, un génere que, com diu el
diccionari, consisteix en un raonament pronunciat en public amb la
finalitat de convencer els oients o moure el seu anim. Com que en



aquest cas no es tracta de convénger, segons hem convingut, hauré de
mirar d'excitar-los 'esperit.

Preveu el protocol que el discurs sigui breu, per atencid a la
bona educacié i, athora, per posar a prova la capacitat de sintesi del
candidat: acceptaré la convencié de bon grat, procurant, perd, que el
fet de ser concis no em faci incérrer en descortesia. Tractaré d'evitar la
solemnitat 1 Ia vehemeéncia, que em farien apropar perillosament a la
llauna; en definitiva, intentaré que les meves paraules no desmereixin
de l'audiéncia i, per qué ne dir-ho, de la indumentaria.

Dit aixo, crec que el millor que puc fer per abordar l'argument
basic del discurs és parlar de mi mateix: com he dit abans, la idea que
els vull suggerir és per a mi gairebé biografica; a més, fent-ho aixi,
posaré a prova la meva consisténcia com a persona, que al capdavall
és del que es tracta. Perd no s'amoinin, no els parlaré de la meva vida:
intentaré esbossar el que algun pedant de fa temps hauria anomenat
la "genealogia de la meva consciéncia arquitectonica”, pel que ¥ a
veure amb la peculiaritat del punt de vista que vull mantenir en
aquest parlament. No en diré tesi, per discrecié I perque, en
definitiva, I'argument és el corol-lari d'un criteri tedric que considero
essencial per la meva manera d'entendre l'art modern i plantejar-ne la
practica: l'arquitectura moderna, més enlla de les consideracions
estilistiques 1 simboliques a que sovint es redueix, fonamenta Ia seva
accld formativa ~creadora, en sentit estricte- en un acte especific de
concepcié que, partint del subjecte, aspira al que és universal,
condicié en qué es basa l'esperanca que els altres la reconeguin.

Tractaré d'anar intercalant el reflex que han tingut en la meva
consciéncia els episodis dels quals els parlaré, mirant que les
referéncies al meu procés personal vagin esvaint-se a poc a poc,
absorbides per la logica del discurs.



ENCONTRE AMB L’ARQUITECTURA

Comencaré per fer esment del meu primer contacte amb
l'arquitectura; un episodi fortuit, com acostuma a succeir. Vaig
decidir que volia ser arquitecte als catorze anys, fet que es pot
considerar normal, tant per I'época en qué vaig fer-ho com pels meus
antecedents personals: a la familia no hi havia cap arquitecte, la
tradicié professional del meu entorn la conformaven advocats i
metges. A més, fins aquell moment gairebé no sabia el que era un
arquitecte: al meu poble -Onda, vila industrial de la Plana Baixa- no
n'hi havien; potser hi treballaven, perd no tenien presencia piblica.
Després vaig saber que venien de Castelid o de Valencia, perd ho
feien tan sols en comptades ocasions; un parell de vegades per edifici:
a la "costeliada del replantejament” i a la "paelia del final d'obra”. Hstic
convengut que aquest caracter ladic que jo atribuia a la seva tasca va
influir en la meva decisio.

Suposo gue no sexcedien en visites perqué la gent no
s'acostumés a veure'ls massa sovint: calla que tothom identifiqués la
seva intervencid amb quelcom de magic. Eren lencarnacié d'una
técnica que venia a esmenar -o bé a confirmar- les solucions
experimentades dels mestres d'obres: els autentics constructors
d'edificis, per a mi, fins llavors.

Un llibre dels que informen sobre les materies i els cursos de
les diferents carreres em va fer obrir els ulls: els estudis
d'arquitectura, entre d'altres matéries, inclofen "perspectiva 1 ombres”,
Allo va ser definitiu; vaig entendre que aquests estudis estaven fets
per a mi: l'obsessié retoladora que sovint afecta els estudiants dels
darrers cursos de batxillerat devia tenir la seva incidencia en aquella
decisié inequivoca,

El primer arquitecte que vaig congixer va ser Josep M. Bosch
Aymerich: vincles familiars, perd sobretot ['afecte mutu, felen que ens
trobéssim els estius a Blanes. Ves per on, el doctor Bosch Aymerich,
membre veterd d'aquesta Academia, és a l'origen del fet que jo em
trobi avui en aquest trangol.
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Vaig comencar els estudis darquitectura a I'Escola de
Barcelona l'any seixanta, un moment en qué la modernitat estava
clarament gliestionada: de fef, uns quants anys abans ja se li agraien
els serveis prestats a I'historia de l'arquitectura i, en comencar la
década, tot estava preparat pel relleu que, des d'actituds que podem
anomenar realistes -perqué deixaven de centrar linter#s en la
consistencia formal de l'objecte per atendre les determinacions de
diverses circumstancies de la realitat-, tractaven de succeir la tasca
formativa que fins aleshores shavia confiat als criteris d'ordre del
projecte modern. Tot i que vaig percebre el fenomen, no vaig tenir
plena consciéncia del seu sentit historic i estétic fins més tard.

Un fef aparentment sense importancia, perd que em va colpir
als divuit anys, és a 'origen de Ia meva experiéncia del fenomen que
comento, Encara em roda pel cap, amb desconcert perd sense recanga:
haviem de projectar un banc per seure; era el primer exercici
d'Elements de Composici6, que al meu grup dirigia el professor
Federico Correa. Totes les meves fonts eren, d'una banda, uns
exemplars de la revista Shinen Wohnen, que compravem de segona
ma al mercat de Sant Antoni i, de Valtra, el que pogués treure de Jes
esporadiques visites a I'estudi d'en Josep M. No sé exactament d'on el
vaig arreplegar -perque estic segur que no va ser fotalment de la
meva collita-, perd em vaig trobar amb un dibuix al paper en qué un
muret de magoneria de pedra, d'l metre d'algada i uns 3 metres de
Hargada, rebia un taulé de fusta de 5 centimetres de gruix i 45
centimetres d'ample, d'un parell de metres de llargada, ancorat amb
uns perfils metal-lics al muret i disposat a 40 centimetres del terra,
perd desplagat respecte del mur una distancia equivalent al seu
ample. Una catifa de llistons protegia la gespa de l'accié dels peus i
formava un diedre amb el muret inicial, tot 1 que la seva
correspondencia amb el tauld introduia un desajust, visualment
comprensible.

Per a mi alld era un banc modern, és a dir, d'aquell temps, tal
com jo, des de la meva jove intuicié, ho entenia: naturalment, era
quelcom més que un banc i responia tan bé a la necessitat d'asseure-
mhi com al proposit de satisfer l'esperit per la consistencia de les
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relacions visuals que el definien com a objecte; potser era alld el que
em fascinava de la meva descoberta. No sé com va ser, perd algi em
va convéncer perqueé no el presentés: "Hs massa afectat i estrafolari”,
va objectar un bon amic. El vaig guardar, un pel avergonyit per la
meva ingenuftat, perd em va quedar l'episodi a la consciéncia i, des
d'aleshores, em retorna a la ment de tant en tant.

El banc que vaig presentar no tenia res a veure amb el que
havia rebufjat: dos prismes de formigé feien de suport d'un tauld de
fusta, que feia de seient, 1 de dos fleixos d'acer que suportaven un
segon tauld més estret que servia de respatiler. Tampoc no sé d'on va
sortir, perqué no tinc cap dubte que a aquella edat no estava capacitat
per a concebre, perd estic convengut que, si bé s'ajustava a la logica
analitica que aleshores comengava a adquirir vigéncia, el banc no
estava bé; en Federico Correa aixi ho va entendre i el va acceptar
sense entusiasme: la qualificacié discreta que li va atorgar reflecteix la
intranscendéncia del meu exercici. No vaig fer gliestié de la meva
rentncia -no acostumo a fer qilestié d'aquelles decisions que sén
irreversibles- perd no vaig entendre per qué mhavien aconsellat que
deixés correr el meu banc -realment modern, com vaig saber després-
per proposar un banc "més logic”, amb una logica deductiva semblant
a la que permet suposar que ploura quan el cel s'enfosqueix.

Crec que va ser lavors que vaig entendre que a l'arquitectura
concorrien, com a minim, dues logiques diferents: una relacionada
amb la constitucio especifica de I'objecte com a ens autdnom i una
altra que té a veure amb l'adequacid de ['artefacte als usos, materials i
mifjans fecnics relacionats amb la seva produccié. Aviat em vaig
adonar que, mentre la primera afecta la identitat de l'artefacte, la
segona es relaciona, en el cas millor, amb el sentit coma 1 les normes
de la bona construccié, i que la sintesi, lluny d'escuzcar la distancia
entre ambdues logiques, ha d'incorporar la tensié que provoca el seu
desplacament.

El primer banc, al meu entendre, estava bé, més enlla de ser
un objecte concebut per seure perd sense gue la seva constitucid
pogués prescindir d’'aquesta circumstancia: en realitat, el fet de ser un
banc era només una condicid, sens dubte definitiva des del punt de
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vista funcional, entre les qualitats diferents que en determinaven tant
el sentit cultural com la consisténcia formal. No devia suposar, pero,
cap prejudici quant a la configuracié de l'artefacte.

Als divuit anys resultava tranquillitzador, tanmateix, que
l'arquitectura pogués esdevenir quelcom tan raonable que fins i tot
permetés parlar dels seus productes en termes de logica deductiva. Al
capiala fi, la raé és la facultat que adhuc els joves fan servir amb més
freqgiiéncia i naturalitat: quasi totes les activitats de la vida tenen a
veure amb 1'ds de la rad. Perd, malgrat tof, el primer banc, per a mi,
estava bé, i no vaig entendre aleshores per que l'havia de retirar
només pel fef que estava concebut amb criteris de forma que
transcendien la logica tant de la rad pura com de la construccid
material.

Davant d'una obra d'art, acostume a interessar-me per dos
atributs fonamentals: el sentit i la consisténcia. En el meu cas, el sentit
i donava el fet de pertanyer a un sistema estétic -el modern o, més
ben dit, el neoplastic- que, més enlla de les manifestacions inicials més
programatiques de l'avantguarda pictdrica, comencava a donar els
seus fruits en la concepcié del mon construit; la consisténcia tenia a
veure amb la dimensid formal de l'artefacte, que els principis d'aguest
neoplasticisme permetien garantir: aquell objecte era alguna cosa, en
si mateix; es fractava d'una entitat formal que, tot i estar relacionada
amb les seves utilitat i constitucié material, de cap manera no es podia
reduir a una conseqiiéncia directa d'elles. Naturalment, aleshores no
era capag d'explicar tof aixd amb aquestes paraules, pero tenia el
pressentiment que les coses havien d'anar per aqui.

A banda de l'episodi del bane, apreciava la capacitat d'alguns
professors de projectes per encaixar els fragments de programa -de
vegades, el programa sencer- que a mi sem resistien: observava,
bocabadat, com els espais s'acoblaven aparentment sense esforg, amb
una logica que el meu ull comprenia i el meu cap no refusava; una
logica que no es limitava al que era funcional: que abastava el conjunt
d'aspectes que conflueixen en la construccié formal i material d'una
obra.
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Em semblava entendre els criteris que permetien ordenar les
peces, de manera que la coheréncia interna de la forma afavoria, al
mateix femps, el desenvolupament de l'activitat, sense que mai la
tensi6 entre els dos criteris -el d'ordre 1 el d'utilitat- deixés de ser un
atribut estdtic, perd sense que mai l'abséncia de tensié convertis
I'operacié en un simple acte de deduccié logica.

Després vaig saber que aguella manera de veure que a poc a
poc s'anava imposant a IEscola -1 al mén sencer- es deia realisme i
que tractava de reconduir la preduccié d'objectes cap a criteris
vinculats a la realitat immediata, fruit de I'Gs de la rad i de la moral, i
aix{ tractava de neuiralitzar els "excessos estilistics” en que, segons es
deia, incorria l'arquitectura moderna.

Al llarg dels estudis, com dic, vaig assistir a la substitucié
d'una forma de concebre: alld que al primer curs em va sorprendre,
amb el temps es va convertir en habitual, i tot fela suposar que
assistiem a l'indei d'una altra época. Ens havien dit que arquitectura
moderna responia a un canvi de mentalitat, que era l'expressié de
V'esperit del temps, que reflectia la idea d'espai de I'era de la maguina.
Tot aix0 ens ho creiem, sense fer-nos més preguntes: els qui ho deien
erenn els autors més reconeguis com a tedrics 1 cronistes de
P'arquitectura anomenada moderna,

El pas del temps va fer que tant les explicacions del fonament
tedric de la modernitat com les descripcions de la seva arquitectura
m'anessin semblant cada vegada més estranyes: jo veia l'arquitectura
moderna com una alfra manera de concebre P'ordre de 'espal que em
serblava familiar, el reconeixement de la qual em produia un plaer
que, si bé tenia ['origen en Ila visid, incorporava quelcom
d'intel-lectual; llavors no sabia explicar-he d'una altra manera. Els
litbres parlaven de simbolisme i impuls étie per explicar el que a mi
em semblava, sobretot, el fruit de l'aplicacié d'uns criteris de forma
que permeten ordenar 'espai sense recorrer a la simetria, la igualtat o
la centralifat, enfre d'alires criteris classicistes, animats tots ells per la
idea de la jerarquia com a principi que garanteix la unitat de I'edifici.
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Amb els anys, a més de recongixer la diferéncia essencial entre
la tipologia classicista 1 la concepcié moderna, he apres que ser autor
d'un llibre, addhuc si s'és famés, no pressuposa necessariament
entendre d'alld de que es parla. Aixd m'ha tranquil-litzat, m'he tret el
sentiment de culpa que aviat em va portar a desconfiar dels llibres
que tractaven d'explicar el sentit historic i la génesi de l'arquitectura
moderna.

A poc a poc es va anar generalitzant 'ds de codis operatius
que omplien el buit que I'abandé d'aquells criteris moderns d'ordre
havia produit. Els nous instruments de projecte garantien objectes de
figura pintoresca -que es proposava com a interessant- i de formalitat
tova -que es qualificava d'amable: la simple identificacié del rerafons
sistematic dels raonaments que anaven modelant els nous edificis era
considerada un valor indiscutible, Una idea de gqualitat entesa com a
quantitat d'atencié particularitzada, aliena a gualsevol impuls de
sintesi formal, s'anava imposant, alhora que s'eclipsaven els criteris
visuals de la modernitat, la capacitat de recongixer la formalitat dels
objectes mitjangant un procés d’intel - leccid visual.

CANVI D'HORITZO: L'OBJECCIO REALISTA

Quan em refereixo als realismes que als anys seixanta es
proposaven com a superacid histdrica de l'arquitectura moderna,
m'estic referint, de fet, a tres doctrines sorgides en ambits culturals
diferents, amb un proposit similar de corregir el que entenien que era
un desenvolupament patologic. Entre elles, sovint van haver-hi
enfrontaments tedrics, ja que si bé el seu objectiu era similar, els
plantejaments respectius podien arribar a ser contradictoris. La
denominacié comuna de realisme amb la qual failg referéncia a tots
tres plantejaments obeeix al fet que des de cada un d'ells es discutia,
potser sense ser-ne conscient, el fonament estétic de la modernitat, és
a dir, el principi de Ia consisténcia formal de I'objecte, més enlla de la
necessaria satisfaccio de les condicions de fota mena -funcionals,



constructives, culturals- que singularitzava cada una de les situacions
de projecte.

El brutalisme, teoritzat per Reiner Banham en un seguit
d'articles el contingut dels quals es va sistematitzar en el llibre The
new brutalism (1966), parteix de denunciar la contradiccié entre la
logica de l'objecte d'arquitectura 1 Ia del subjecte que usara els seus
productes: el funcionalisme, ent®s com a doctrina estética que
sidentifica amb la fase inicial de larquitectura moderna, es
fonamenta, des d'aquesta perspectiva, amb una racionalitat
fonamentada en els principis de puresa i simplicitat, mentre que el
funcionalisme real -diu Banham- ¢ a veure amb l'expressié dels
valors de la vida.

La puresa i la simplicitat es relaciones amb els criteris
d'economia, precisi6, rigor i universalitat, que Le Corbusier havia
proposat des del comencgament com a especifics de l'art nou. La
magquina seria el paradigma d’aquesta idea d'art en la mesura que en
la seva constitucid culmina lideal de maxim ajust i consistencia:
repugna a la ment la idea d'una maquina a ia qual sobren peces.

Des del brutalisme es discuteixen el principis de Varquitectura
moderna des de dues perspectives diferents: d'una banda, es fa émfasi
en el concepte de tolerancia enfront del de precisié com a
determinants de ia produccié industrial i, de l'altra, es lamenta la
manca de simbolisme de larquitectura que es fonamenta en formes
pures i rigoroses. En aquestes objeccions esta implicita -1, de vegades,
explicitament continguda- la idea que lideal de precisid i ajust
entorpeix la produccié, de manera que la tecnologia incorporaria la
"rebaixa” que la realitat empirica imposaria a la ideologia maquinista.

Com es veu, quan es relaciona l'ideal de precisié amb els
sistemes de produccié industrial, no s'estd entenent el caracter
metaforic de la referéncia que Le Corbusier fa a la maquina com a
model de cohesié interna: es confon constantment el que segons les
seves paraules constitueixen principis estétics amb criteris productius
de la realitat: la idea formal d'ajust té a veure amb una manera de
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plantejar la forma, no amb una técnica determinada per articular les
peces d'un producte manufacturat.

D'altra banda, quan es nega la capacitat simbolica a
l'arquitectura precisa i rigorosa, s'esta limitant el concepte de
simbolisme a la relacid afectiva que s'estableix entre el piiblic i
determinats universos iconografics caracteritzats pel pes que hi te el
que és peculiar | immediat.

Com es pot ser modern sense incérrer en 'abts de la freda
estetica de la maquina? Aquesta es la gllestié que es plantejaven
Banham i els joves arquitectes que, com Allison i Peter Smithson,
participaven de la croada. La maquina havia esdevingut un mite que
el pas del temps havia fet entrar en crisi: com hem vist, es considera
superat lideal de precisié que representa i resulta ja anacronica la
iconografia que la pren com a model. Els anys seixania marquen el
punt de substitucié de dos mites: la maquina deixa pas a la
tecnologia.

5i l'arquitectura del primer periode del Moviment Modern
havia estat caracteritzada per uns edificis que semblaven maqguines -
dird Peter Smithson-, l'arquitechura d'avui, l'arquitectura brutalista,
s’ha d'inscriure en ['estética de Ia tecniologia. Aixi, la manifestacié de
les empremtes que deixa la técnica en 'edifici ara és considerada un
valor de la qualitat de 'obra. Cal notar que la referéncia al Moviment
Modern no és irrellevant: és significativa de la creenga en un procés
més ampli i transcendent que el que designa el simple enunciat
d’arquitectura moderng. Suposo que la generalitzacid de la identificacié
de la nova arquitectura amb un moviment de més gran abast té a
veure amb la dificultat per entendre els fonaments tedrics 1 estétics
d'aquesta arquitectura.

Probablement, la nocié de moviment, orientat cap a uns
objectius de caracter ideologic 1 de contingut confds, justificava, a ulls
dels reformadors, la dificultat per identificar el seu sentit histdric 1
estetic i, en certa manera, els exculpava de les simplificacions sobre
les que plantejaven, tant les critiques com les alternatives particulars:
aixi, si l'estetica de la maquina s'entenia com la referéncia figurativa
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als ens mecanics de tota mena, l'estdtica tecnoldgica seria -no podia
ser altra cosa que- la determinada per la incidéncia de la tecnologia en
els detalls del producte.

En el proposit d'acostar-se "a la realifat” o, més ben dit, de
situar el estimuls del que esta immediatament donat en l'origen de la
forma, el brutalisme s'identifica amb certs esquemes de plantejament
urba d'arrel clarament organicista: la idea de connectivitat i
lestructura en cluster sén formes tipiques de relacié emprades per
larquitectura brutalista que es consideren vinculades a formes
naturals d’organitzaci6 social.

Ne hi ha cap dubte, doncs, que ¢l brutalisme va constituir un
intent de rectificacié de caracter realista, tant en la seva teoria com en
la manera com va ser interioritzat pels arquitectes: en el fons, la
proposta teorica consisteix a posar al dia, amb criteris realistes, una
interpretacié equivocada de l'arquitectura moderna. Si larquitectura
funcionalista era estricta i rigorosa per tal d'apropar-se a la maquina,
als darrers anys cinquanta, quan la maquina ja ha deixat de ser un
mite distant, pertoca canviar de model i fer una arquitectura en la
qual es reconegui I'empremta de la técnica que ha s'ha utilitzat per
fabricar-ia.

Des d'un ambit aparentment allunyat de la técnica, Ernesto N.
Rogers planteja simultaniament un altre projecte de rectificacid de
I'arquitectura moderna, basat en Ia conviceid que el funcionalisme ha
pervertit els auténtics ideals dels arquitectes que van engegar la
modernitat genuina.

El punt de partida de les seves reflexions era la necessitat de
fer una arquitectura més humana: la gliesti6 fonamental es basava en
tenir la conviccié que és possible tendir als ideals de bellesa sense
renunciar a una humanitat fonamental. Una bellesa que poc abans ha
definit com a “veritat, coheréncia, intransigéncia”.

El marce d'aquestes reflexions era la situacié italiana dels anys

de la postguerra, que, en paraules de Rogers, "malalta del més
petulant nacionalisme, en qué algunes corrents del pensament
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arquitectonic internacional creien licit lque desemboqués en el
maremagnum d'un Henguatge indiferenciat, una mena d'esperanto,
destinat a assolir la comunio dels esperits”,

Aquests dos paragrafs conienen les idees inicials de la
introduccié al recull de textos que, amb el titol Experiencia de Ia
arquitectura (1958}, expressen el pensament de Rogers als darrers anys
cinquanta, quan l'aparicié d'alternatives a la modernitat
arquitectdnica va ser més insistent. I com que temia s'interpretés
malament Ia seva actitud, s'apressa a declarar, poc després, que ningu
no dubtés de la seva adhesid al Moviment Modern, no tan sols per
identitat historica o per contagi, sind per conviccié estricta.

Congeptes com els de tradicié i estil son fregitents als seus
escrits, Aixi, entén la tradicié com la preséncia unificada de les
experiéncies, i afegeix que a l'arquitectura italiana la tradicié es va
acomplir en I'intent de realitzar un estil que no volgueren tancar en la
tautologia de les formes. No s'insisteix tant amb la rel maquinista de
la forma moderna, sind que en recalca sobretot la seva buidor: el reftis
al formalisme buit i mecanic -per l'abtis repetitiu que li atribueix, no
pas per la seva relacié amb la iconografia de la maquina- és un
argument recurrent en el seu discurs,

Tanmateix considera que l'estil és el mitja amb qué tractem
d'exaltar poeéticament les estructures logiques que ens suggereixen
per les dades especifiques de cada esdeveniment: 3.’e;sti]., dongs, entés
com a composicid de relacions sempre noves. Es clara la seva
percepci6 de la problematica de l'arquitectura de la modernitat: d'una
banda, la necessitat d'atendre la singularitat de cada situacio de
projecte; de laltra, Ia necessitat de disposar d'un meétode que
garanteixi la coheréncia de la solucié i eviti la dispersi6 de respostes a
queé la varietat de situacions pot donar lloc.

Aqguest métode, si bé no 1'acaba de definir mai, si que deixa
clara la seva tasca en el procés de projecte: és evident -diu- que no
basta per a garantir la bellesa de les obres, perd només del métode
podem esperar que les obres continguin, implicitament, en germen,
impulsos positius per a la vida moral i social de la nostra época,
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Resulta clar, doncs, que les situacions patologiques que
amenacaven ['arquitectura en aquell moment sén actituds que, al seu
entendre, polaritzen el camp del que ell anomena "arquitectura
funcionalista”, és a dir, ] "dogmatisme”, que estableix formes a priori,
sense relacié amb la resta de components arqguitectonics, i
"Testeticisme hedonista”, que destrueix dogmes, per¢ alhora trenca la
unitat dels problemes, perque els considera només des del punt de
vista del gust personal.

Aquestes reflexions es basen en la conviccié que el
funcionalisme esta superat, en la mesura que no va evolucionar:
nomes esta mort en aquells en els qui ja va néixer mort, perqué van
convertir en dogmes les seves opinions 1 van fer imitacions
incompetents de les obres dels mestres. El Moviment Modern -
insisteix- va tenir uns principis excel-lents que van trigar a difondre'si
que, fins i tot, van ser mal interpretats.

El pensament de Rogers se centra en l'objectiu de trobar el
metode que permeti passar de la realitat profunda de les situacions de
projecte i traduir-la en actes poétics que, a més, convé fer-los explicits
al public: considera el manierisme la via per la qual l'arquitectura
d'un periode es concreta en la seva generalitat, i la preexisténcia
ambiental i cultural el context en que Ja raé profunda adquirira cos
material, alld que evitara la fabulz rasa que molts van creure que
suposava l'emergéncia de la modernitat,

Rogers no fa una critica fonamentada de larquitectura
moderna: parteix de la complicitat amb els "mestres” i, a partir d'aqui,
pressuposa que la resta de produccié moderna és, en el cas millor,
una réplica incompetent i dogmatica de les seves obres, En identificar
el Moviment Modern -de bell nou, el procés ideolodgic, en front del
sistema estétic- amb un procediment heuristic, que arriba a uns
resultats a partir d'unes dades mitjangant 'us d'un métode, en te prou
a insistir en la atenci¢ necessaria a allo que és fonamental de cada cas,
amb prou sensibilitat per assolir la "bellesa”. 1’atencié deguda als
elements iconografics de la tradicié procura la continuitat de la
historia; la utilitzacid del métode garanteix -al seu entendre- la
continuittd amb el "Moviment Modern”.
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Es clar, amb aquesta idea del que és modern, no és estrany
que tingués confrontacions amb Banham: aquest el qualificava
d’historicista i Rogers titllava Banham d'arquitecte de frigorifics. No
s‘adonaven que, encara que partien de perspectives culturals
diferents, estaven convergint en una operacié que tenia com a
proposit regenerar larquitectura moderna, perd que va acabar
provocant-ne gairebé la seva dissolucié.

Mentre que Banham 1 Rogers plantejaven les seves
contrareformes a Londres i Mila, respectivament, a Barcelona Oriol
Bohigas portava a terme un programa de revisié semblant: si bé no va
ser fins al 1961 que va publicar el seu text de referéncia: "Cap a una
arquitectura realista”, als darrers anys cinquanta ja havien sortit a la
Hum sengles articles que anunciaven explicifament el que en aquell
text candnic es contenia,

A Barcelona, durant tot el decenni shavia desenvolupat un
procés de debat amb l'objectiu de revisar l'arquitectura moderna des
de la perspectiva de l'organicisme d’Alvar Aalto, aleshores en franc
ascens. El Grup R, a I'inici va tenir una clara orientaci¢ organicista,
que va entrar en crisi cap a la meitat del decenni quan Josep M.
Sostres va reconéixer que no es pot canviar d'arquitectura a cada
generacié i que a Ia seva el que li pertocava era fer un bon manierisme
modern.

La construccid del nou edifici per a la Facultat de Dret (1958),
de Giraldez, Lopez Ifiigo i Subias, va ser un cop per als ideals del
Grup, com ho va reconéixer Antoni de Moragas en un article on feia
balang dels deu anys d'existéncia de }'associacis.

Aquest sentiment d'inevitabilitat de l'arquitectura moderna,
teoritzat per Sostres i exemplificat pel nou edifici de la Facultat de
Dret a Barcelona, no va ser compartit per Oriol Bohigas el qual, alhora
que alguns membres destacats del grup reconsideraven, carregava les
tintes contra el "funcionalisme”, com aix{ hem convingut que
s'anomenava |'enemic comi.
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Als textos de Bohigas, la desauforitzacié de l'arquitectura
moderna tampoc és de gran volada: fonamentalment era titliada
d’idealista perqué contradeia la realitat tecneologica del pais i, per tant,
era ideologicament reaccionaria. La manca de categories critiques més
profundes sovint fela recdrrer a criteris ideoldgics ¢ morals per
fonamentar el judici.

La proposta, perd, era similar a les anteriors, o més ben dit,
crec que era una sintesi habil de totes dues: no es feia esment explicit
ni a la tecnologia ni a la historia: la referéncia era aqui les tradicions
constructives del pais, amb la qual cesa, d'alguna manera, quedaven
incloses l'una 1 laltra. Quant al repertori de solucions, també
s'apreciava aguesta voluntat de sintesi: el realisme catala va tenir un
component plastic clarament propera al brutalisme, perd a mesura
que es va anar desenvolupant, al llarg dels anys seixanta, va anar
adquirint una dimensié historicista més proxima a les propostes de
Rogers, que, en alguns casos, va assolir evidents ressonancies
modernistes,

La manifestacié dels detalls de la construccis, latencid a
l'episodi com a criteri de qualitat, el gust per la fragmentacié i alhora
un cert esperit sistematic que disciplinava un taranna clarament
orientat cap al que és singular van anar derivant cap a figuracions que
els arquitectes italians del moment havien aconseguit fer canoniques,
Aixi, el realisme va passar d'una actitud de caracter més aviat moral a
un  estil que, als darrers anys seixanta, caracteritzava certa
arguitectura de la clutat, rad per la qual es va llangar al mén amb el
nom d""Escola de Barcelona”.

Avui definiria el fenomen dient que vam passar de plantejar
el projecte com una concepci¢ estructurant de caracter formal a
concebrel com un procés de deducci6 sistematica: es va canviar el
propdsit daconseguir la consisténcia de lartefacte per laplicacié
d'uns criteris orientats a garantir-ne una aparenca amable i interessant
alhora. En pocs anys es va veure l'efecte del realisme, aquella doctrina
que, sense saber-ho, al principi m'havia fet retirar el meu banc
modern. Una forma de procedir segons la qual les condicions de la
conjuntura sociotécnica eren seleccionades per judicis de caracter
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moral i convertides immediatament en material de projecter la
manifestacié dels detalls de la construcci6, la reinterpretcié de la
iconografia de determinats mites de la historia o la recuperacié de
tecniques de tradicié constructiva eren els camins pels quals es
tractava de retrobar la veritat de larquitectura a la qual una
modernitat  “pervertida per lestilisme” hauria renunciat
definitivament.

Els tedrics 1 critics que es van afanyar a explicar la génesi de
l'arquitectura moderna i el sentit del seu projecte estetic ho van fer, al
meu entendre, més per responsabilitat professional -alguna cosa
havien de dir sobre el fenomen- que perqué sabessin realment de queé
es tractava. Fins fa poc m'he sentit assetjat per un sentiment de culpa
degut a la meva incapacitat per relacionar el pavelld alemany de
Montjuic amb els estampats florals de William Morris 0 amb la Red
House de Philip Weeb. Veure en tots aquests productes de 'home una
similar honestedat de procediment -crec que aquest era Pargument-
no em sembla suficient per relacionar, sense més ni més, objectes tan
diversos,

En realitat, 'arquitectura moderna no shavia entés: encara
avui dubto que s'entengui massa., Fm permetran que dediqui uns
minuts a assenyalar alguns dels vicis que, al meu entendre, han
contribuil a crear i difondre les explicacions desorientades sobre les
quals shan fonamentat la teoria i la practica arquitectoniques de la
segona meitat del segle xX. Voldria aturar-me en el sentit que
generalment es dona a dos conceptes clau per entendre la modernitat
arquitecténica: funcionalisme 1 racionalisme.

El primer s'identifica sovint amb el pur determinisme de la
funcid, és a dir, I'arquitectura moderna és funcionalista perqué els
seus productes "segueixen la funci¢”. Naturalment, qui combrega
amb aguesta idea admetra que, finalment, ¢l producte ha de tenir
algun atribut que la funcié no pot controlar, peré que aquest no és
'aspecte substantiu de la modernitat: entre la figuracié cubista 1 una
pretesa "estética de la maquina”, tot un mon d'aparenca equivoca
s'ofereix, en aquests casos, com a font indiscutible d'aquells aspectes
que sescapen del control del programa. Es a dir, des d'aquesta
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perspectiva, que podriem qualificar de "funcionalisme ingenu’,
Pestructura de 'objecte estd determinada directament pel programa i
Faspecte, per I'is instrumental de criteris figuratius emprats de la
pintura o de la industria.

No hi ha cap dubte que l'estatut del programa en la génesi de
la forma arquitectdnica va canviar radicalment a la segona década del
segle XXt el tipus havia estat, fins aleshores, 'ens que, tof incorporant
Iis de Tedifici, donava estabilitat formal al projecte. Triar un tipus
d'edifici, tramit previ a qualsevol procés de construccid, suposava
assumir explicitament la convencid sociocultural i, alhora, garantir
que 1'is de l'edifici quedaria satisfet. En aquest aspecte, 'arquitectura
moderna no subsumeix el programa en cap instancia intermeédia: el
tipus ha perdut vigencia i el programa, efectivament, es fa explicit,
perd només com a criteri de la identitat de 'obra; entre altres motius,
perque el programa, per si sol, és incapag de determinar cap forma:
els intents de tractament cientific del programa amb l'is de
processadors, que van fenir una fortuna efimera als darrers anys
seixanta, ho van posar en evidéncia a bastament.

El funcionalisme sha d'entendre, doncs, com el proposit
d'assolir la identitat de l'obra en considerar el programa especific a
cada cas, perd en absolut com una possibilitat, ni tan sols el desig, de
produir la forma com a resposta immediata al requeriment del
programa.

Es molt semblant la simplificacié que es fa a proposit del
racionalisme: sovint es considera una doctrina que proclama ['is
exclusiu de la rad en els processos de projecte d'arquitectura. En
aquest cas, I'abiis és encara més greu, ja que fa referéncia a un terme
de llarga tradicié en el pensament filosdfic. Es diu, amb més
freqliéncia del que seria desitjable, que l'arquitectura moderna és
racionalista, intel-lectual, enfront daltres maneres d'enfocar el
projecte que tenen en compte els sentiments. Aquesta qualificacié és,
a més de manifestament Heugera, clarament pejorativa pel que fa als
atributs de I'home: fa émfasi en el vessant mecanic i impersonal de la
rad, enfront de 'aspecte huma 1 personal dels sentiments. De manera
simptomatica, els sentits no intervenen en aquesta confrontacid;
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suposo que aixd és aix{ perqué es consideren inclosos com a
component biclogic de 'estat afectiu, tan ample com inconcret, al qual
es vol al:ludir en parlar de sentiments,

Com veuran, el sentit que es déna a ambdods conceptes esta
relacionat amb una idea d'arquitectura que, si bé és molt estesa, no
per aix¢ és menys aberrant: arquitectura moderna és estrictament
funcionalista -només atén el programa funcional- i, en conseqiiéncia,
és exclusivament racionalista -amb la rad li basta per processar valors
funcionals de tipus material.

En realitat, el racionalisme de P'arquitectura moderna, com el
racionalisme de qualsevol altre procés de coneixement, no t€ a veure
amb ['us exclusiu de la rad, siné amb la capacitat per congixer sense el
concurs de l'experiéncia, Hem vist que la modernitat comporta la crisi
del tipus que condensava en un esquema estructural l'experiéncia
acumulada d'anys i, sovini, de segles. La possibilitat de concebre de
bell nou un artefacte sense la garantia de l'experiencia que suposava
el tipus classicista és el fet que explica el sentit auténtic del
racionalisme de l'arquitectura moderna. Aixi dones, es déna la
paradoxa que €s precisament el racionalisme de larquitectura
moderna el que, en obviar la verificacid empirica, obre les portes a
una autentica practica creativa, centrada en la concepcid d'estructures
formals que, per definicié, sén irreductibles a I'ds de la rad.

Perd aquestes interpretacions tenen sentit en el marc d'una
idea general de la modernitat arquitectdnica, més relacionada amb
Vesperit d'una croada ideologica per canviar el mén que amb la
realitat d'una manera diferent de concebre la forma, que havia fixat
les seves arrels en les avantguardes pictoriques constructives del
segon decenni del segle XX. No hi ha dubte que els protagonistes
principals de l'emergéncia de 'arquitectura moderna van recdrrer
sovint el discurs ideoldgic com a manera de legitimar historicament la
nova arquitectura: es pot trobar documentacié que corrobora el que
dic. Perd arquitectura no és una practica que es resol en el discurs: la
construccid ordenada d'espais habitables té una materialitat intrinseca
que converteix la seva experiéncia en una practica visual. Es, per tant,
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en el domini del que és sensitiu on s’ha de cercar el sentit d'un
fernomen, adhuc si no es coneix gairebé res de la seva naturalesa.

Mai no he entes per qué continuaven titllant l'arquitectura
moderna de funcionalista aquells que precisament la criticaven
perqué no ho era prou i alhora denunciaven el sentit reductiu de Ia
doctrina que prescriu atendre sobretot a Ia funcid, Hi hauria quelcom
de pervers en aquestes actituds, si no fos perque es recolzen en una
ignorancia que, paradoxalment, les redimeix: com continuar tancant-
se a l'evidéncia que, si no era la funcié el que determinava la forma de
les obres darquitectura moderna, d'una banda, i aquestes obres
presentaven una formalitat forta, manifestada en una coheréncia
estilistica, fora de tot dubte, d'una altra, alguna cosa definitiva perala
constitucié de Uobra devia aportar Ja mediacié de I'arquitecte.

Es clar que un dels principis basics de la modernitat
malentesa era 1'abséncia de mediaci6, Ia transparéncia a la funcid i la
tecnica: l'arquitectura nomeés seria moderna si l'arquitecte renunciava
a fer una tasca diferent de la de llevadora d'unes obres que apareixen
per raons de necessitat historica. D'aqui que la idea d'art, en relacié
amb larquitectura, desaparegués de lhoritzd de les explicacions de
l'arquitectura moderna.

Perd és el propi sentit de la pintura davantguarda, que
planteja per primera vegada una idea d'ordre que es fonamenta en
una concepcid de forma com a relacid entre elements, el que es va
malentendre; l'abstraccié es va interpretar com una figurativitat més
seca 1 no com un propdsit d'apaivagar els valors peculiars de les
coses, lligats a la seva aparenca, respecte als valors universals que
determinen les relacions entre els elements que pertanyen a un
univers formal consistent. No és tant una substituctd com un canvi
d'émfasi el que planteja l'art modern, per molt que en el moment més
critic de 'avantguarda l'exemplaritat que els autors volen donar a les
seves obres els portin, sovint, a la destruccid total de la figura.

La reconsideracio de larquitectira moderna es va fer

malament i, sobretot, amb una gran inoportunitat: els atacs més durs,
situats en el temps a la segona meitat dels anys cinquanta i la primera
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meitat dels anys seixanta, coincideixen amb el moment en que arreu
del moén s'estaven construint les seves obres fonamentals. Daltra
banda, aleshores larquitectura moderna havia estat assumida per
grups considerables d'arquitectes que, sense consciéncia del sentit
estétic i historic del que feien, eren capagos de produir arquitectura
d'un nivell de qualitat notable: la quantitat de "bons professionals”
que en aquest moment estan essent recuperats per la critica i, el que és
millor, pels arquitectes, cansats de mites incompetents, és una bona
prova del que dic,

Potser es pot concloure que els projectes de revisié van tenir
una base professional i social més amplia que els ambits reduits dels
critics que els van portar a terme: d'alguna manera, aquests actuarien
en nom d'uns sectors socials majoritaris que no estaven disposats a
donar el salt que l'arquitectura moderna els demanava. Vistes aixi les
coses, la irrupcié dels realismes hauria estat el primer episodi del
postmodernisme, que clarament anticipava el que ha vingut després,
que es caracteritza per la rendncia davant un sistema estétic que
posava a prova la capacitat de l'esperit col-lectiu per afrontar una
aventura marcada per la intensificacié dels processos de creacio.

ELS ANYS SETANTA

Aquesta referéncia breu a la interpretacié generalitzada dels
dos atributs en qué la critica ha fonamentat sovint l'explicacié de
V'arquitectura moderna sera suficient per entreveure el to lleuger i
ingenu de les teories que han configurat el sentit que gran part dels
arquitectes i atribueixen: un marc de referéncia inevitable tant del
meu discurs com de qualsevol consideracié de l'arguitectura d'avui.

Sé que els semblara agosarat plantejar una esmena a la
totalitat de 'arquitectura moderna -encara que els "esmenants” mai no
ho van reconeixer aixi- sobre uns fonaments tedrics tan febles, perd és
que l'optica amb qué observaven el fenomen els en deformava
l'auténtica naturalesa: tot el que sabien de la modernitat és que era un
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reflex immediat de 'esperit del temps, i com que no podien imaginar
l'abast del canvi que es donava amb la modernitat, van pensar que
vint anys havien estat suficients i que, per tant, calia canviar cap a una
altra cosa. Es sighificatiu que proposessin I'abandé sense un recanvi
clar:  suposant que el realisme fos l'alternativa, es tractaria d'una
regressiG tant estetica com histdrica d'abast incomparable respecte del
sistema estetic que pretenia substituir, Perd aquesta reflexié ens
portaria lluny dels interessos d'aquest discurs.

Si els sembla, tornem a la meva histdria o, més ben dit, a
aquells episodis de la meva experiéncia que han estructurat l'evolucié
de la meva consciéncia arquitectonica, objecte Gltim d'aquest discurs.

Als cinc anys d'haver acabat els estudis, 'any 1971, em vaig
incorporar com a professor ajudant a la catedra d'Elements de
Composicié gue havia aconseguit recentment en Rafael Moneo. Vaig
acceptar la proposta d'incorporar-me al curs amb la consciéncia que
em frobava més en situacié daprendre que no pas d'ensenyar res. En
tot cas, la nova situacid que m'oferia el fet d’anar a I'Escola s'adeia
amb la meva passi¢ per fonamentar I'accio en la consciéncia del sentit
de f'acte. Des d'aquell moment he considerat 1'Escola com el meu
ambit natural, perqué en ella la reflexié i Ia concepcié esdevenen el
fenomen correlatiu d'un mateix inferés per congixer els criteris de
judici que afavoreixen una activitat creativa responsable i una
experiencia estética auténtica.

La meva curiositat incorregible per entendre tant ef sentit com
els criteris de la practica del projecte m’havia portat a interessar-me
per la semidtica, perspectiva que aleshores semblava la solucid de tots
els problemes: des de la literatura fins a 'antropologia, des del cinema
fins a larquitectura. No ocultaré el caracter conjuntural del meu
interés per aquest punt de vista, perd €s de justicia reconeixer que,
més enila de la novetat de I'aproximacio, hi va haver un desig per
aprofundir en una realitat que aleshores ja em semblava obscura.

L'any seglient, des del Servei de Publicacions del Col-legi

d'Arquitectes ~del qual era el responsable des de feia poc-, vaig
organitzar, amb l'assessorament inestimable de Tomas Llorens, un
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simposi amb el titol "Arquitectura, historia i teoria dels signes”, al
qual vam convidar el bo i millor de la semidtica internacional
referida, directament o indirectament, a larquitectura. El
desenvolupament de les sessions va fer palesa la diversitat de
plantejaments que convivien dins l'ambit de la "teoria dels signes
arquitectonics™ des dels anomenats "clentifics de la conducta” fins als
"experts en extrapolacid de la lingiiistica”, passant pels que confiaven
en la "gramatica generativa” i pel professor Krampen, obsessionat a
determinar un index especific de cada edifici, que ell anomenava TTR,
el sentit del qual no vam acabar de copsar al llarg de la setmana.

Va resultar molt estimulant per a mi coneixer Alan
Colguhoun, que em va portar a llegir els seus textos sobre el
simbolisme cultural de l'arquitectura, que ja als anys cinguanta
corregia determinades aproximacions convencionals a larquitectura
moderna. L'obra de Colquhoun ha estat decisiva per a la meva propia
elaboracid posterior d'una teoria de la modernitat arquitectonica.

Recordo molt bé que Xavier Rubert de Ventds va comencar el
seu parlament assenyalant com la propia organitzacié del simposi
posava en evidencia la situacié d' hipertrofia dels signes respecte de la
realitat a fa qual fan referéncia, és a dir, la reduccié progressiva de les
coses a la seva dimensio simbolica, que estava al darrere de Vinterés
per la semiotica, "de la mateixa manera que l'abundancia d'oceils
hauria propiciat un congrés d'ornitelogia” -recordo que va dir.
Agquesta observacid, plantejfada amb aquell to d'entremaliat ocurrent
que en Xavier sap escenificar tan bé, potser no va ser recollida com
calia pels assistents d'un costat i l'alire de la taula; he de reconeixer,
perd, que va trobar ressd en la meva consciéncia, Quan ja no se sap el
que és larquitectura es parla del que significa l'arquitectura, vaig
pensar amb recanga perd sense desanim.

Hls suposats vincles entre la semiotica i l'arquitectura em van
ocupar fins al 1976, any en qué vaig legir la tesi doctoral, que duia
per titol "Contribucié de la teoria de la significacié al coneixement de
Parquitectura”. Vaig poder comprovar, al llarg d'aquells anys, que
aquesta contribucié que m'havia proposat avaluar havia estat més
aviat migrada, raé per la qual, en sortir de I'acte académic, vaig deixar
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cérrer l'interes per aquesta perspectiva, sense tenir la consciencia que
em perdés res de valuds per al meu avenir d'arquitecte-professor.

No diré que els anys dedicats a l'elaboracié de la tesi hagin
estat improductius: vaig estudiar lingiifstica, cosa que em va fascinar -
com, probablement, també m'hauria apassionat estudiar a fons la
fisiologia del colze-, i els models semidtics americans d'orientacié
pragmatica, que em van ajudar a entendre la interaccié simbolica.
Vaig aprendre sobretot a aprofundir en la reflexié que condueix al
coneixement, que, al meu entendre, és l'objectiu dltim del grau de
doctor i la dimensio suprema de la condicid humana.

Una conclusié a la qual em va portar l'estudi de la teoria de la
significacié és que Parquitectura, T'art, s de naturalesa essencialment
distinta al llenguatge parlat: aquest t¢ un grau d'articulacio,
determinat per wuna necessitat funcional deconomia, que
l'arquitectura ho té, I, sobretot, em vaig adonar que el lienguatge té un
objectiu comunicatiu directe que l'arquitectura no necessita, Recordo
un text de Tomas Llorens, que introdueix la publicacié de les
ponéncies del simposi, en el qual, amb sarcasme pedagogic, aplicava
les categories de la lingfifstica estructural al corveu de les patates:
curiosament resultava tant o més escaient que referir-les al sistema de
la moda, en els termes en que ho havia fet Roland Barthes, amb la
seva brillantor habitual.

La ressaca dels anys dedicats a la recerca dhipotétiques
categories capaces d'explicar l'arquitectura des del seu exterior, tot
invocant valors transcendents de validesa absoluta, juntament amb la
meva incorporacié, any 1974, al consell fundador de la revista
Arguitecturas bis, van fer que m'interessés per la distancia curta, per la
consideracié de 'obra com a fenomen abordable pels sentits que, amb
interaccid atipica amb la rad, tracten de reconeixer-hi l'estructura
visual que vertebra la seva formalitat especifica.

Un article llarg sobre l'arquitectura d'en Coderch em va
suggerir d'ampliar I'ambit de reflexi6é a d'altres arquitectes catalans
moderns: d'aquell programa van sorgir les Arguitecturas Catalanas
{1577), on tractava d'identificar els trets que feien divers un panorama
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arquitectonic que des de fora es veia massa coherent i homogeni.
Elaboracions posteriors d'aquest discurs i la incorporaci6 de punts de
vista més complexos van donar lloc a Racionalisme i modernitat a
Varquitectura catalana contemporania (1980} 1 a Arquitectura moderna en
Barcelona. 1951-1876 (1997).

Lany 1977 em vaig ocupar de la catedra d'Elements de
Composicid, en abséncia de Rafael Moneo, que havia iniciat la seva
experiéncia  americana.  L'any 1980  vaig  consolidar
administrativament la catedra, i pocs anys després, 'ambigiiitat de la
legislacid universitaria durant la transicié me'n va fer donar comptes
de bell nou davant un tribunal competent. Ho vaig fer amb poca
passié, perd sense disgust: mai no he defugit de parlar, encara que
sigui en public, sobre qgilestions que m'interessen.

Alhora que m'interessava per l'estructura dels plantejaments
que convivien sota el cel de 'arquitectura catalana, em vaig dedicar a
estudiar de manera sistematica les tres doctrines que des dels darrers
anys seixanta fins als darrers anys setanta van ‘polaritzar
I'arquitectura internacional, fractant d’oferir, cadascuna des de la seva
ortodoxia, una refonamentacié tedrica que permetés a l'arquitectura
sortir de la crisi que deu anys d'abandé de Ia modernitat havien posat
en evidéncia.

Intentaré relatar, encara que sigui de manera esquematica, el
panorama de les teories que van centrar I'atencid dels arquitectes més
o menys preocupats per trobar algun fonament estetic que estabilitzés
la seva practica, al llarg dels anys setanta. Cree, sincerament, que és el
darrer esdeveniment serids segle XX, pel que fa a l'arquitectura, que ha
tingut un abas{ internacional indubtable; d’altra banda, la seva
conclusié confusa va constituir l'antecedent proxim dels mites més
celebrats de l'arquitectura d'avui.

Una idea de racionalifat vinculada a un criteri classificador i
tipologic estava a la base dels plantejaments d'Aldo Rossi i Giorgio
Grassi; la seva proposta partia de la I-lustracié com a marc de
referéncia d'una arquitectura que, obviant els dos segles d'art burges,
recuperés els criteris historics de la construccié de la ciutat
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preil-lustrada. No va ser tant una objeccié a la modernitat com una
alternativa historica a la seva emergéncia: la proposta duna
arquitectura de la ciutat que suposava una linia diferent de
desenvolupament de la historia.

La inversié dels valors essencials de la modernitat artistica -
economia, precisid, rigor i universalitat- permetia a Robert Venturi
proposar una formalitat complexa i sofisticada. En comprovar que els
productes d'aquest plantejament no arribaven al public, la seva
proposta va assolir progressivament un populisme escéptic, que van
assumir literalment tant T'arquitecte com el piblic, sense el punt
d'humor que l'hauria ajudat a redimirse. Va proveir el material
iconografic i el fonament populista al postmodernisme, tot i que
Venturi, als primers anys vuitanta, en adonar-se'n, es va mostrar molt
preocupat que se l'associés amb aquest moviment i va insistir que
s'’havien malentes les seves idees auténtiques,

Peter Eisenman i John Heiduk proposaven replantejar la
forma moderna des d'un punt de vista proper a la lingtistica
generativa, el primer, 1 des de la reflexid sobre la iconografia
avantguardista, el segon. L'abstraccié de la forma sense incorporar la
intervencié critica del subjecte va abocar les seves experiencies a uns
jocs grafics que van convergir, cap als anys vuitanta, en la iconografia
del pintoresquisme sobre la qual es fonamenta una part de
l'arquitectura postmoderna.

Les tres doctrines neoavantguardistes van centrar la seva
reflexié en la rad, la funcid i la forma, respectivament: els tres punts
fonamentals de la proposta moderna, La manera esquematica, i sovint
demagogica, de considerar-los va ser probablement el motiu que els
respectius cicles culminessin en la confusid. Al llarg de quinze anys,
en tots ires casos es va invertir el sentit dels respectius plantejaments
inicials, que es van barrejar per conformar l'episodi festiu i rialler del
postmodernisme que, amb diferents denominacions, ha centrat
F'atencié de la majoria d’arquitectes des de Havors.

Finalment, vint anys després de la irrupcié del realisme,
s'assumia sense miraments lauténtic esperit "post” en el sentit
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d'antimodern que, com he assenyalat abans, va caracteritzar les
primeres propostes de rectificacié de la modernitat dels darrers anys
cinquanta.

A Arquitectura de las neovanguardias (1983) valg intentar
descriure el fonament tedric d'aquests programes i recollir el seu
procés al Harg de la década, és a dir, vaig tractar de dibuixar el fil que
vinculava els tres proposits refonamentadors, amb un grau raonable
de formulacié perd tedricament incompatibles, amb un imaginari
eclectic i tou, gestionat amb regles més o menys classicistes, que es va
presentar al mon com 'expressié de la "sensibilitat dels nous temps”
que s'apropaver,

Aguesta sensibilitat va propiciar, sens dubte, entre d'altres
iniciatives postmodernes, la proposta del retorn a la ciutat -i la
construccié- medieval com un projecte de replantgjament més solid
del que &s urba, segons els autors de la proposta, que el que Rossi 1
Grassi situaven a finals del segle Xviil. Els germans Krier, sobretot
Lled, van constituir e nucli dur i el princep Carles en va ser el valedor
mes regi.

Comprendran que la cosa pintava malament, sl el pastiche
medievalista havia de ser la salvacié de l'arquitectura enfront de les
ximpleries dels "altres irreverents”,

La propagacio vertiginosa del postmodernisme -evident a les
ciutats, perd sobretot a les consciéncies- em va estimular l'interés per
aprofundir el coneixement de la modernitat; en primer loc, de les
avantguardes pictoriques constructives de la segona decada del segle
XX, que en van ser €] fenomen desencadenant. Aixi, vaig dedicar uns
quants cursos de doctorat a intensificar el coneixement tedric i visual
d'aquests fendmens amb franscendencia definitiva en la historia de
lart. A partir d'aqui, vaig proposar-me d'elaborar una teoria de la
modernitat que finalment fos capag de respondre’m les preguntes que
vaig comengar a fer-me al comencament dels estudis d'arquitectura:
quins eren els auténtics principis d'aquella arquitectura que m'havia
seduit des del principi.
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Els darrers vint anys de la meva activitat intel-lectual m’he
centrat en lintent de trobar 'explicacid d'un fenomen amb incidéncia
fonamental en la historia de larquitectura que no ha estat
suficientment aclarit pels manuals nd és clarament explicable pel sentit
comti: la dimensié formal de l'arquitectura moderna. Fruit d'aquesta
reflexié, pacient perd intensa, és la trilogia: El sentido de la arquitectura
moderna (1997), Curso bisico de proyectos (1998} y Miradas infensivas
(1999), que conformen una obra unitdria, tant per la perspectiva
tedrica com per I'objecte d'estudi, que és, en realitat, una teoria de la
modernitat arquitectonica.

FLASH BACK: ESBOS TEQRIC DE L'HUMANISME A L'ART

Voldria ara esmentar breument les condicions en gueé es van
desenvolupar els principis estétics del classicisme, sistema de
construccio de la forma de referéncia obligada si es vol entendre el
sentit estétic de la modernitat. Em referiré a 'humanisme com a punt
d'inici del cicle classicista que al llarg de quatre segles va
hegemonitzar el projecte d'arquitectura, amb lleugeres modificacions
que el pes de l'experiéncia provocava en una concepcid canonica de la
forma.

L'humanisme -diuen els manuals- situa 'home com a origen i
font dels valors que regeixen la vida; el defineix per la seva llibertat
d'acci6 i el té com el motor de la cultura. Aquesta perspectiva es
considera el germen del Renaixement, episodi histdric que, com &s
sabut, s'inicia a mitjan segle Xv i deu la denominacio al seu interes
renovat per l'anfiguifat grega i llatina: la valoracié del que és huma
substitueix I'hegemonia del divi que havia caracteritzat 'lidat mitjana.
Boceaccio elogia Giotto per haver llevat de la foscor un art soterrat per
l'error dels qui "més aviat pintaven per agradar als ulls de l'ignorant
que per complaure la intel ligéncia del culte”. L'home, 1 no la gent, és
el nou destinatari d'aquest art produit amb criteris i orientat cap a
valors esirictament humans.
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No hi ha cap dubte que a 'Edat mifjana els pares de I'Església
miraven amb cert recel l'estética, ja que I'interés pels valors terrenals
podia perjudicar l'a3nima: lescultura i la pintura, fins i tot
'arquitectura, s'acceptaven més com a suport de la pietat que com a
producte de l'esperit huma. Sant Agustl i sant Tomas, perd, van
plantejar qliestions relatives a l'estética que probablement van ser
fonamentals per a la construccié de la idea d'art renaixentista, tot i
que en els seus plantejaments el judici de I'nome depen, en darrera
instancia, de la intervencié divina, que garanteix fant la produccié
com la percepcié de la bellesa.

El primer distingeix, a proposit de la bellesa, entre les coses
que formen un tot coherent | aquelles que sadapten a alguna alira
realitat aliena. En relacionar la bellesa i la veritat, sant Agusti, a més
de garantir el fonament moral de la practica artistica, pretén dotar
lart d'un atribut que defineixi el seu fonament especific: naturalment
aquesta vinculacié no pressuposa que tot el que és veritable no és
artistic, perd, en canvi, res no pot ser-ho si no conté certa dimensio de
veritat.

La distincié entre veritat com a coheréncia i verifat com a
adequacié planteja dues idees d'art o, més ben dit, dos pols d'atraccié
de la practica artistica corresponents a dues idees oposades de
disciplina, La primera relaciona 'objecte amb si mateix, identificant la
veritat amb la cohesid de les parts que conformen un univers ordenat
amb criteris artistics. La segona ¢ més a veure amb la idea més estesa
de veritat, aquella que reconeix 'adequacié d'un fet a un altre que es
pren com a referéncia,

Aquestes dues dimensions de l'obra, la que contempla la seva
estructura interna i la que la relaciona amb el seu exterior, deixen de
ser aspectes relatius, de naturalesa purament descriptiva, per a
convertir-se en criteris de cohesid 1 adequacid, respectivament, amb
els quals Y'autor vol definir I'ambit del que €s artistic. Aquesta doble
consideracié de la idea de veritat polaritzara el desenvolupament de
Vestética, i de la propia idea d'art, com a minim fins a la magistral
formulacié kantiana de la finalitat sense fi com a atribut de l'cbjecte
artistic,
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La idea d'unitat -és a dir, nombre, proporcid, ordre- és basica
en l'estética agustiniana, on la percepcid de la bellesa suposa un judici
normatiu: percebem els objectes ordenats no d'acord amb alld que sén
siné d'acord amb alld que deuen ser. Perd aquest atribut d'ordre que
esta a la base de la bellesa d'un objecte no pot ser percebut de manera
immediata, o simplement personal: cal una il-luminacié divina que
faci 'home sensible als valors de la bellesa.

En aquest punt reapareix l'ambigliitat essencial del seu
plantejament enire I'émfasi en la constitucié de I'obra, d'acord amb
criteris de veritat, i la impossibilitat de copsar-ne els valors si no es té
una gracia especial d'origen divi, Es clar el refés de la immediatesa
com a forma de reconeixement del que és artistic, perd 'alternativa no
prové de la reflexié sensitiva, sind del paper mifjancer d'una
disposicié d'origen sobrehuma per a reconéixer la forma.

Sant Tomas proposa obertament entendre la bellesa com una
de les condicions de la bondat, amb la qual cosa lestética és
considerada un fenomen de la moral. Tanmateix, sosté que la
percepcid de la bellesa és una manera de coneixement -atipica, si es
vol- ja que "el coneixement -diu- constifueix un 'abstreure’ la forma
que fa gue un objecte sigui el que és™ la bellesa, doncs, depén de la
forma que, en definitiva, seria expressié d'un imperatiu moral de rang
superior.

La identificacié de les condicions de la bellesa -integritat i
perfeccid, proporcié deguda ¢ harmonia i Huminositat i claredat-
completa una visié que anticipa alguns aspectes essencials del que és
estetic, tot 1 que la bellesa, en la seva formulacié, continua formant
part de la bondat; l'activitat artistica continua essent, doncs, una
practica orientada a materialitzar els principis de la moral.

La hipoteca divina no impedeix, pero, que ia a I'Edat mitjana
s'hagin anticipat alguns aspectes de l'estetica que tindran resso molts
segles després. En qualsevol cas, es tracta de trobar un criteri de
bellesa relativament objectivable, capag d'atenuar el pes de l'abséncia
divina tant a 'origen com en el reconeixement de les obres d'art.
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En aquest context, el terme hunanisme respon a l'exaltacié de
la personalitat creadora de l'home i al renaixement dels valors
terrenals, la qual cosa porta a una revaloracié de l'art com a fet
especific i de la seva practica com a activitat autdonoma respecte dels
criteris de la moral. Sha vist com, en els plantejaments de sant Tomas
i sant Agusti, 'nome era un mitjancer entre 'autoritat divina i 1'obra
d'art; I'agent de la forma, coherent 1 essencial alhora, a través de la
qual expressa valors morals d'inspiracid divina.

Linterés pels classics que comporta l'emergencia de
'humanisme s'ha de veure com una alira manera d'adquirir seguretat
per dur a terme el canvi cultural que el projecte suposa. No sén tant
els noms propis dels personaiges als quals es recorre, com l'interés
per elaborar un cataleg d'exemples i procediments dels antics que
donin autoritat a laccio dels moderns, el que fonamenia la
reconsideracid de l'antiguitat: en aquest cas, 'accié de I'home antic és
el referent de l'accié de 'home nou, que vol assumir el paper ceniral
en l'accid creadora.

L'exaltacié dels valors de l'home, sobretot la capacitat de
raonar enfront de la dependéncia de la il-luminacié divina, va
acompanyada del reconeixement de la natura com a model d'un art
gque encara no disposa d'un tipus acceptat que incorpori, en una
bellesa convinguda, les aspiracions naixents de l'esperit. Aixi donces,
l'accidé de I'home es recolza en l'autoritat de la natura com a referent
material de la perfeccié a la qual Partista aspira, ara ja sense la
mediacié de cap instancia superior: la idea de veritat queda aqui
substituida per l'ideal de perfecci¢, identificat amb el que és natural.

La imitacié de la natura és considerada, aixi, un cami per
aconseguir la conformitat amb les llels generals que regeixen
l'activitat de l'artista, ['objecte del qual és igualar la perfeccié dels
fendmens naturals 1 véncer les condicions que aquests imposen al
desenvolupament de la vida.

Tanmateix, no es tracta només d'acceptar la natura com a

model, sind que T'home ha d'intervenir-hi mitjancant lactivitat del seu
esperit, tot utilitzant els recursos de la técnica. Aix{, no g'ha de veure
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Ihumanisme renaixentista com la simple substitucid del
determinisme divi pel determinisme de la natura: la intervencié de
I'home pren el que és natural com a referéncia que cal superar: la
capacitat d'accié de I'home abasta tant la identificacié dels mites com
el proposit de superar-jos.

D'aquesta manera, els principis de la ciéncia s'incorporen a
Vart per tal de desvelar P'ordre ocult caracteristic de les obres
auténtiques, al qual tots els artistes han d'accedir. Alberti creu que el
pintor ha de tenir un falent especial: ha de ser un dentific per tal de
seguir les lleis de la natura; ha de tenir coneixements de les
matematiques, de les proporcions i de la perspectiva, els quals, de ben
segur, garantiran el rigor del seu treball.

No obstant aixo, al final del segle xv hi ha també la
consciéncia que V'estudi objectiy, cientific, no és la darrera paraula de
Vart: I'artista no fa l'obra només amb les eines del saber cientific i
tecnic, hi posa quelcom més, relacionat amb la seva personalitat. En la
creacid, 'anima de Vartista actua alhora d'anima universal, que posa
limits als impulsos de la propia personalitat. La idea d'universalitat
apareix com a horitzé de la practica de l'art, com a referent comi a
tota la humanitat, que ha de propiciar el reconeixement de la bellesa
per tothom.

Marsilio Ficino, basant-se en les teories estétiques dels grecs i
de sant Agusti, va elaborar una teoria de la contemplaci6 basada en el
Fedé platonic: en la contemplacid, I'anima surt del cos per dirigir-se
cap a la consciéncia racional de les formes; aquesta concentracid
interior és necessaria per a la creacié artistica, la qual cosa comporta
un desinterés pel que és real per tal d'anticipar alld que encara no
existeix. La bellesa, doncs, només pot ser percebuda per les facultats
intel-lectuals -vista, oida, intelligéncia-, no pels sentits inferiors.
D'aquesta manera els humanistes del final del segle XV iracten de
definir la sensibilitat i la imaginacié personals d'una manera objectiva,
capag de garantir la universalifat dels valors en queé fonamenten les
seves obres.
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La consciéncia que l'experiéncia de l'art és una activitat
diferent del coneixement racional porta Ficino a parlar de consciéncia
racional de les formes com una forma de conelxement atipic per a
l'adquisicid del qual I'anima ha de sortir del cos: la vista i I'oida,
conjuntament amb la intel-ligéncia, constitueixen, en la seva teoria, les
facultats intel-lectuals de rang superior, respecte de la resta de sentits,
aliens a l'experiencia artistica, que es consideren inferiors.

La sensibilitat es considera, doncs un aspecte de la
intel-ligéncia, de manera que l'experiéncia de lart esdevé un acte
d'abstraccio intel-lectual; perque es improbable que Ficino considerés
la intel-ligéncia un sentit més, tot 1 que 'inclogués entre els sentits
superiors. En realitat, identificar les lleis de la natura i els principis de
la raé era habitual no tan sols en 'acte creatiu, sind que també es
donava per descomptat en l'activitat critica, en el judici sobre I'obra:
Part constitueix una imitacié de la natura, Ia qual inclou el que és
universal, essencial, ideal. En el judici saprecia no el que és
individual sind l'especie, el que és abstracte; la mirada extreu de cada
figura el que és caracteristic de 'espécie.

La diferéencia de plantejament entre els racionalistes 1 els
empiristes, l'enfrontament enire els quals presideix la historia del
pensament al llarg de segle i mig, és palesa a I'nora d'introduir en la
consideracid de lart aquells aspectes més relacionats amb la
personalitat de cada individu: mentre gue, des de la perspectiva
racionalista, s'atribueix a la imaginacié una facultat enregistradora
d'imatges o de combinacié d'aquestes, sense cap dimensié
cognoscitiva, els empiristes la situen al nivell de la memaériailarad i,
per tant, 1i atribueixen un paper actiu en l'acte del coneixement.

Thomas Hobbes, perd, la considerava un sentit decadent,
relacionat amb imatges fantasmagoriques que sobreviuen als
mecanismes fisiologics de la sensacid. Al costat d'aquest tipus
d'imaginacié, que anomena "simple”, existeix la "composta’, que
elabora noves imatges, ordenant les velles.

Des de perspectives diferents, es tractava de definir, com s'ha
vist, l'estatut de la participacié de les facultats humanes en l'accid
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artistica, procurant quasi sempre de trobar una coartada d'objectivitat
a l'accié del subjecte:r mirant de vorejar la gilestid del judici estétic,
tant en el moment de l'activitat creadora com en el del reconeixement
dels valors de l'obra.

Tanmateix, el problema del gust, és a dir, 'analisi del judici
que fonamenta l'experiéncia estetica, centra Vatencié dels empiristes
anglesos: les respostes van des de la identificacid de la bellesa amb la
virtut -hi ha un sentit moral a l'ull interior, capag de captar
Tharmonia- fins al reconeixement del gust com a capacitat de
discernir les qualitats que causen plaer a la imaginacié -grandesa,
singularitat i bellesa.

No obstant l'associaci6é dels valors artistics amb els morals
que, com hem vist, els empiristes anglesos duen a terme en alguns
casos, al comencament del segle Xvill sorgeix el concepte de plaer
desinteressat com a caracteristic de l'experiéncia estética. Denis
Diderot, cap a la meitat del segle, parla de l'experiéncia de la bellesa
com a percepcidé de relacions, concepte que, junt amb l'anterior,
Emmanuel Kant recull i1 sistematitza en un sistema complet que
estableix els fonaments de l'estética moderna.

£l canvi d'émfasi que es produeix en 'experiéncia artistica de
I'autoritat divina a 'accid de 'home no suposa abandonar la qiiestié
de lautoritat del judici a la mera expressié de la personalitat
individual: lantiguitat classica, la natura i la ciéncia son per als
humanistes la font de criteris d'autoritat que tracta de compensar la
pérdua de linflux divi La incorporacié progressiva dels valors
especificament humans, sense abandonar el criteri de valor universal,
marca el desenvolupament del cicle estetic de 'humanisime,

Que aquesta referéncia esquematica a alguns conceptes basics
del procés estétic del classicisme serveixi per situar el paper de P'accié
de 'home en lacte creativ: tant per entendre el fonament humanista
de la idea d'art que elabora el classicisme com per reconeixer les
condicions i dependeéncies que limiten el sentit en queé s'utilitza el
terme.
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En lambit de larquitectura, el cicle de lhumanisme es
caracteritza -en correspondencia amb el que succeeix en la resta de les
arts- per la dialéctica entre el valor normatiu del tipus, canonic per
converwid, de validesa social i cultural alhora, 1 la critica a la qual el
sotmet l'experiencia. Els ordres classics sén linstrument de que
disposa l'arquitecte per donar consistencia sistematica a unes obres
que es fonamenten en estructures espacials candniques i
predeterminades. L'acci6 personal de l'arquitecte esta limitada per la
necessaria observanca d'un tipus que ha de suportar la verificacié de
lexperiéncia, la qual cosa provoca petites alteracions en alguns
aspectes secundaris de la seva estructura que, a la llarga, poden
provocar alteracions tipelogiques de més gran abast.

El tipus ve a representar, en arquitectura, el compromis entre
els valors formals absoluts de la natura 1 la racionalitat humana, en els
termes que va instaurar Phumanisme renaixentista.

No és, pero, fins a l'alliberament de la subjectivitat provocat
per Vesperit romantic que 'arguitecte canvia el sentit de la seva accid.
Tanmateix és la proposta estetica de Kand, continguda a la seva Critica
del judici {1790}, la fita tedrica que, en replantejar sobre nous
fonaments la nocié dart i els atributs de les seves obres, assigna un
nou paper al subjecte de la creacid, ara ja alliberat de 'obediéncia
tipologica que el classicisme prescrivia. En aquest sentit, la teoria
estetica kantiana obre el cicle de la modernitat estética, si bé els
conceptes basics que la vertebren no tindran cap referent artistic fins a
lobra dels protagonistes de les avantguardes constructives, que es
desenvolupen al segon decenni del segle Xx.

SUBJECTE, JUDICI I FORMA A L'ESTETICA KANTIANA

La teoria estética de Kant es correspon, en el terreny de l'art,
amb alld que va suposar la Critica de ln raé pura (1781) en I'ambit del
coneixemnent racional. Com succeia en el mén del coneixement amb la
coniroversia entre racionalisme i empirisme, en la practica de l'art
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lautoritat del tipus es veu sovint gliestionada per la pressié de
Pexperiencia: el desenvolupament del classicisme artistic es pot
considerar, com sha vist, un procés marcat fortament per les
vicissituds d'aquesta dialéctica.

La crisi del tipus implicita en Ia proposta kantiana planteja de
bell nou les condicions de la creaci6, atds que es gliestiona
precisament alld gue va proporcionar la identitat de l'objecte al Harg
del cicle historic classicista; en fer-ho, obre les portes a la concepcié
moderna, accié genuina dun subjecte alliberat de qualsevol
convencié que estabilitzi la forma de les seves obres, en que opera tan
sols amb la propia capacitat de'judici per construir una realitat nova
les regles de la qual només s’arriben a concretar al final.

Faré un breu comentari daquells elements de lestética
kantiana gue incideixen en 'argument d'aguest discurs: el fonament
humanista i formalista de Parquitectura moderna,

Per tal de definir l"ambit del que és estetic, Kant descrin
Vunivers de les activitats de l'esperit huma, tot delimitant la
naturalesa de cadascuna de les activitats que Vintegren. L'home és,
d'una banda, un ens creador d'objectivitats; rep percepcions
desordenades i inconnexes, i les sintetitza de manera que converteix
la seva visi¢ subjectiva del mdn en un sistema de objectiu que
denominem coneixerment cientific. D'altra banda, a 'hora d'actuar,
realitza una sintesi analoga a la que, com s’ha vist, li permetia ordenar
les sensacions, la qual cosa fa possible construir un sistema objectiu
capag de regular la seva vida social, és a dir, estableix un corjunt de
normes de conducta que es fonamenten en conceptes com els de bé §
moralitat. Finalment, 'home construeix amb elements naturals unes
unitats singulars, sintesis estranyes que no expressen veritats, com
succeeix en Vambit del coneixement, ri normes d’accid, com és propi
de la conducta moral, sind que son objecte de pur plaer, anomenat
artistic o estetic.

La filosofia, la reflexi6 sobre la produccié cultural de la

humanitat, constitueix, doncs, un conjunt de practiques de Uesperit
clarament diferenciades, amb objectius 1 mitjans especifics de
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cadascuna, L'activitat racional té un objecte de coneixement, que és la
naturalesa, 1 actua mitjancant la sintesi de les sensacions que 'home
en té. La conducta moral no t¢ objecte de coneixement, sind que tracta
d'establir unes normes de comportament en societat, actuant per mija
de judicis interessats, atés que lobjectiv de l'accié moral és la
convivencia de 'home a la terra. 1.accid estética tampoc no te objecte
de coneixement, com la practica moral, 1 actua també mitjancant
judicis que, en aquest cas, no s0n interessats, ja que els criteris d’ordre
que vertebren l'objecte artistic sén independents de qualsevol
benefici, tant per 'autor com per l'espectador de 'obra d’art. Aquest
desinterés de 1'accié estética constitueix, en 'epistemologia kantiana,
la culminaci6 d'un procés determinat per la progressio des de la nocid
de veritat cap a la de bé ila de bellesa.

El problema de {"estética no s’ha formulat bé fins a la Critica
del judici (1790) de Kant: Baumgarten considerava la sensacié de plaer
estétic una mena de judici intel-Jectual confis. L'estética era, des
d’aquesta perspectiva, comn una part de la logica, com una logica del
que és sensible, és a dir, com la ciéncia del coneixement sensible;
Winkelmann, que es va adonar de la diferéncia essencial entre la
practica de l'art i el coneixement de la naturalesa, va caure, perd, en
una confusié en la qual els antics incorrien sovint: la identificacié de
la estética amb la moral.

El germen sistematic del pensament kantia es fa evident en el
plantejament del problema: va tractar d'ldentificar els principis a
priori de les activitats espirifuals de 'home i els va trobar en el
coneixement i la moral, perd no en experiéncia estetica: en efecte,
davant d'una obra d'art sentim una emocié que no 1€ res a veure amb
el que sentim en comprovar la veritat o una conducta adequada,
L'experiéncia estéfica es produeix per mitia del judici de grat o
desgrat, que no té res a veure amb el raonament ldgic ni amb el judici
moral. El plaer que proporciona una escultura de marbre no t€ res a
veure amb la identificaciéd d’una propietat fisica concreta, si no és
perqué la seva visié produeix una certa impressio sentimental. [Yaltra
banda, quan es reconeix alguna cosa com a bona es fa perqué es
considera que “"ha de ser”, és a dir, perqué hi ha interés en la seva
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existencia; en el judici estétic no hi ha tal interes: el plaer que
proporciona no t€ a veure ni ami la utilitat ni amb la perfeccid.

El judici estetic per si sol no contribueix al coneixement de la
cosa, encara que pertanyi a la facultat de congixer i mostri una relacié
immediata d’aquesta facultat amb el sentiment de plaer o dolor
segons algun principi a priori. Mentre el raonament logic, en congixer
I'objecte, el situa en Ia lei universal de la naturalesa, com un cas
concret d'aquesta lled, i el judici moral compara una conducta amb
una llei universal de moralitat, com un tipus ideal de perfeccid etica,
el judici estétic no refereix l'objecte artistic a cap llel existent:
considera |'objecte una individualitat vinica i incomparable.

Els judicis estetics estableixen relacié entre una representacid i
'estat sentimental del subjecte, raé per 1a qual es poden qualificar de
sintétics. A més, el desinterés els diferencia dels judicis sensitius i la
pretensié d’universalitat els caracteritza a priori. Fins ara el judic
estétic es distingia dels altres per raons externes; amb la condicié a
priori es planteja la universalitat subjectiva, amb la qual enfrem en
"ambit del que és transcendental.

La naturalesa a priori del judici estétic no es refereix ni a
Vobjecte ni a un principi objectiu de gust: els judicis estétics expressen
una manera de sentir les coses, no una manera de ser de les coses.
L'apriorisme estétic no sera, doncs, ni de la intuicié, ni dels principis
sintétics, siné de la idea, de la finalitat. Una finalitat que, com es
veura, no és la finalitat de la naturalesa, ja que l'estética no coneix els
objectes com. a objectes, sind que el seu objecte d'estudi és {'estat de
Vesperit: la finalitat estética és, doncs, una finalitat subjectiva,

Si, com es veuy, el judici s’ha de produir sense cap llel de
referéncia, d'una banda, i la nocié de bellesa es relaciona tan sols amb
una emocié personal, de l'altra, el problema de l'estetica sembla que
no te solucié. Com trobar principis a priori de lestética, si no hi ha
leis universals d’on deduir-los?

La resposta de Kant és que tant la veritat com el bé sd
objectius universals i necessaris, per aixd poden recolzar-se en
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condicions a priori {universals i necessaries) de la consciéncia. La
bellesa, perd, és subjectiva: es recolza en el gust, qualitat subjectiva
per excel-léncia, Perd aixd ens portaria a la conclusié que els objectes
artistics no poden ser objecte de reflexio, que la satisfaccié estetica és
tan personal com el plaer, quasi fisioldgic, del menjar, per posar un
cas.

El propi Kant surt al pas d’aquesta objeccid, tot establint la
diferéncia essencial entre el plaer sensitiu i el plaer estétic: mentre el
primer és operatiy, el segon és contemplatiu. En el plaer sensitiy, els
sentits actuen de manera que la seva propia intervencié és origen de
plaer; en el plaer estétic, els sentits actuen com a simple vehicle, son
nomes la condicio per representar-nos l'objecte del plaer: en el plaer
estétic hi ha un oblit quasi total dels sentits, per orientar-se cap a
Vesperit; és un plaer espiritual, propi d’éssers amb consciéncia, és a
dir, d’homes.

Si queda clar que el plaer estétic és un sentiment espiritual, no
merament sensitiu, ha de contenir algun aspecte objectiu, capag de
superar la mera sensacid individual: és a dir, no podem esperar que a
tothom li agradin els mateixos menjars, pert, en canvi, exigim als
altres que considerin bell alld que a nosaltres ens ho sembla. Tot i que
el plaer estétic no és universal i necessari, ens sembla que ho seria si
tothom hagués assolit el mateix grau de formacid estetica.

Kant conclou que, si bé els judicis estetics no sén universals,
com els judicis de coneixement, incorporen, perd, una aspiraci6 a la
universalitaf: la bellesa, encara que sigui una emocié subjectiva, ens
sembla una veritat que, si no és reconeguda per tothom és perqué son
capagos de sentir-la. El judici estétic tindria, aixi, una objectivitat
subjectiva.

El que és bell es diferéncia del que és sublim, en tant que la
bellesa és el sentiment estétic de la forma, del que és finit; en aquest
aspecte, suposa una certa acomodacié de experiencia. En canvi, és
sublim el sentiment del que és informe, infinit; és, per tant, una
superacio de 'experiéncia.



L'enteniment és el sistema de conceptes cientifics de la
naturalesa, mentre que la rad és el conjunt d'idees, és a dir, la sintes
d'absoluta tofalitat a la qué el nostre pensament tendeix, com a
proposit dliim d’un coneixement integral. Doncs bé, de vegades
arribem de sobte als limits i, rapidament, representem la infinitat
d’alio absolut i sentim com a mentalment dominat el conjunt del que
és real: en aquest moment tenim el sentiment del que és sublim.

La bellesa suposa, d’altra banda, una acomodacié de la
naturalesa, és una fransformacié del que era només una cosa en un
individu, una singularitat que no pot ser concebuda mitjancantun
concepte ampli, sind tan sols mifjancant la seva propia identitat, Aixi,
I’art introdueix en la materia un caracter que és també especific d'un
conjunt de coses naturals que anomenem organismes.

A lThora de preguntar-se pels principis comuns a les obres
d’art 1 els organismes vius, Kant parla de la finalitat com a
coneixement de la relacié que s’estableix entre el mitja i el fi que es
tracta d’aconseguir: en efecte, en ufilitzar un miga (causa) tenim a la
ment la representacio del fi (efecte). Es caracterfstic de la relacio entre
ambdos fendomens que la representacié de l'efecte és la causa que
produeix realment aquest efecte: 'existéncia d’una casa és la causa de
la renda que produeix; la representacié preévia de la renda és la causa
de la construccié de la casa.

Aquest principi no és fruit de l'experiéncia, sind que és un
apriorisme de l'experiéncia: és un principi practic de Jaccio de
I'home. Doncs bé, els organismes vius son, segons Kant, uns
fragments de realitat organitzats segons principis de finalitat interna:
és a dir, s6n alhora causa i efecte d'ells mateixos. En ésser viy, la
conservacié del fot depén de la conservacié i funcionament de les
parts, i aquestes depenen, al seu torn, de la conservacid del tot.

En un rellotge, per exemple, també la idea del tot determina a
priori la constituci6 i Ia forma de les parts; en canvi, no diem que un
rellotge tingui finalitat interna: perqué una cosa posseeixi finalitat
interna (sigul un organisme) és necessari que el tot resulti alhorade la
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forma i la funcié de les parts. La finalitat interna no és l'explicacié de
la vida, sind el caracter especific de la vida.

Com ['organisme, 'obra d'art també és una individualitat
irreductible a lleis universals, mecaniques: una produccié és bella si
constifueix un conjunt d’elements en que (com als éssers vius) la idea
del tot condiciona i determina les parts, que alhora produeixen i
informen el tot. Es, doncs, una causa que és, alhora, efecte; una causa
de si mateixa, una finalitat interna. L'obra d'art € aixi una finalitat
que, en realitat, correspon a l'espectador, que €s qui la projecta sobre
ella: una finalitat que és subjectiva, irreal o, com diu Kant, “la forma
pura de finalifat, una finalitat sense fi”.

La finalitat estética és una finalitat sense concepte: en la
finalitat de la naturalesa hi ha un concepte de 'objecte que se suposa
que €s la causa de Vexisténcia de l'objecte. No és estética la finalitat
que trobem en el que és agradable i GHL: en aquestes coses, hi ha un fi
{subjectiu, si es vol} que indica el que plau als sentits en la sensacié,
que excita el desig i interés per Vexisténcia de la cosa.

La finalitat estética tampoc no es refereix al fi en si, ja que
aguest és un be, un concepte que determina el judicd moral. La
finalitat estética serd, doncs, una finalitat sense fi: I'art no és bo, ni
util, ni agradable; no té cap fi 1, en canvi, conté una finalitat.

L’art no és ofici ni mecanisme, sind esperit i lure joc la
finalitat estdtica es refereix a la consciéncia, exclou tot fi, només hi
resta la forma de finalifat. L'idealisme de la finalitat és, doncs, el
principi tnic del judici estetic,

Un objecte és bell si desperta en mi la idea de finalitat interna:
la idea de vida, perd només la idea. Davant 'objecte bell entren en
funcionament les facultats espirituals, només pel gust de funcionar,
tal és el caracter especific del plaer estetic.

51 el racionalisme fonamenta la satisfaccid estetica en

conceptes i no distingeix, per tant, el que és bell del que és bo i del
gue és perfecte, 1 'empirisme fonamenta la satisfaccié estética en la
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sensacié, de manera que es resol amb el que és agradable, 'idealisme,
en canvi, refereix la satisfaccié estética al judici; i déna una
fonamentacié independent i ferma: en la finalitat autdnoma es revela
la legislacid estetica com a transcendental, a prioxi,

Resumint, es pot dir que I"abseéncia d’un concepte (cientific o
moral) fa que 'emocio de la bellesa sigui subjectiva, perd tot funciona
com si la bellesa de V'obra fos objectiva i real, com si la finalitat interna
li pertanyés realment. Aquesta €s la rad per la qual el judici estétic es
fonamenta en una condicié d"aspiracié a la universalifat,

A proposit del geni, Kant diu que és la disposicié nativa de
I'esperit mitjangant la qual la natura doéna la regla a l'art. L'art té
regles, pero Yart no s‘aprén com la ciéncia: les regles que Yartista de
geni obeeix no sén, doncs, regles logiques, objectives, siné normes
que sorgeixen de la seva anima sense que sigui capag de formular-les
amb exactitud, El geni no actua amb regles que existeixen préviament
sind que ell mateix se les crea.

Lhure imaginacié significa abséncia de regla, abséncia de
concepte: “Per idea estetica entenc la representacié de la imaginacié
que fa pensar molt sense que, en canvi, un pensament determinat {un
concepte} pugui ser-li adequat”, declara Kant a aquest proposit. Hi
ha, doncs, idees de la imaginacié que sén el conirapes de les idees de
la raé.

La imaginacié, la facultat de coneixer productiva, és molt
poderosa en la creacié -per dir-ho aixi- d’altra naturalesa extreta de la
materia que la veritable naturalesa li déna; és a dir, el subjecte creador
se sent lliure davant la llei d’associacié de manera que, si bé per
aquesta llei la naturalesa en proporciona el material, el creador la
disposa per aconseguir una realitat distinta que supera la propia
naturalesa. Un quadre ben pintat no és una obra d’art si li manca la
guspira de geni, alld indefinible de la creacid que no es pot transmetre
ni ensenyar: allé que Kant anomena esperit, és a diz, la facultat per
expressar les idees estétiques.
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Amb aquesta idea de geni desapareixen les discussions sobre
el realisme, el naturalisme i I'idealisme en art: ni el geni imita la
naturalesa ni la corregeix; el gend és, en si mateix, naturalesa creadora.
El que s’ha de preguntar és, doncs, si un artista és creador, si les seves
obres es comporten com a organismes vius, no si copia o inventa bé o
no.

Enfront de la solvencia historica i cultural del tipus gue
fonamenta el classicisme, 'estetica kantiana proposa la consisténcia
de lestructura de lobjecte, producte d'un acte de concepcid
subjectiva. La dimensié candnica del tipus garanteix la seva
intersubjectivitat per imposicié normativa: el tipus es converteix aixi
en un instrument mediador entre l'arquitecte i el public; és l'ens de
referéncia entorn del qual s'imposa un consens social al qual es déna
sentit estétic i necessitat historica.

La concepcid, per contra, es basa en judicis estetics de caracter
estrictament subjectiv, orfes de normes que en garanteixin el
reconeixement, perd tensionats cap a alld universal com a via per
assolir la complicitat intersubjectiva.

No crec que calgui insistir en la ruptura que la Critica del judici
implica en tots els aspectes de l'art; tan sols vull subratllar el nou
estatut del subjecte en la creacié d'un objecte que ja no es valoracom a
expressio de ['esperit de I'época, de l'esperit -a seques-, de l'absolut, al
cap i ala fi, sind que es defineix per la seva formalitat com a condicié
del que s'ordena d'acord amb criteris de consisténcia contingent.

Naturalment, la teoria de Kant no va produir un canvi en la
practica de l'art equivalent a la convulsié que havia provocat en la
manera d'entendre’l. Es evident que, al llarg del segle XiX va ser el
germen d'una linia de pensament sobre els problemes de P'art que es
coneix amb el nom de formalisme, clarament diferenciada de la seva
tradicio estética contemporania, que centra el discurs en la reflexié
sobre el concepte de bellesa.
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LESTETICA ROMANTICA 1 LES TEORIES FORMALISTES DE
L'ART

Idea i expressio a I'estética hegeliona

Les idees estétiques de Kant no van trobar ressd en lestética
romantica immediatameni posterior: per a Hegel, la idea, 'absolut, és
com un germen en poténcia sense cap especificacié concreta: un mer
suport de qualitats abstractes. En absolut tot estd implicit, perd
encara no és en 'ambit de existéncia. Per a Hegel, 'absolut és “el ser
ensi”, 1 anomena logica la filosofia que Pestudia,

El desplegament de la idea, perd, culmina amb el sortir de si
mateixa, que és la seva negacid; el fi de la idea esta, en definitiva, en si
mateixa: enriquida d’aquesta exterioritat, la idea torna sobre si i,
considerant-se davant d’ella mateixa, es fa conscient. La idea (el ser
per a si), ara, en la mesura que és conscient, és “esperit”,

’estetica forma part, doncs, de la “filosofia de l'esperit”,
L’estetica €s, en realitat, per a Hegel, una filosofia de Vart: no té per fi
Vart sind que el transcendeix cap a la idea. L'art és una etapa més en
el desplegament de 1'absolut, un dels moments de esperit: “L’art no
té cap altre sentit que manifestar, de forma sensible i escaient, la idea
que constitueix el fons de les coses i, per consegiient, la filosofia de
Part té com a fi principal abastar, mifjancant el pensament abstracte
aquesta idea i Ja seva manifestacio sota la forma del que és bell en la
historia de la humanitat.”

Per a Hegel, en les obres d'art, els pobles dipositen els seus
pensaments més intims i les seves intuicions més valuoses: “Les belles
arts son ['tnica clau amb la qual podem obrir els secrets de Ia seva
saviesa i els misteris de la seva religio”; “El mdn de ['art és més
vertader que el de la naturalesa i la historia... i els seus fendmens sén
més expressius 1 fransparents que els fenomens del mén real |
"esdevenir historic.”

Pero, al seu entendre, 'art no és el cim del que és absoluf: Vart
no és, ni pel seu contingut ni per la seva forma, U'expressié titima 1
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absoluta per la qual el que és vertader es revela a l'esperit; pel fet
mateix que esta obligat a revestir les seves concepcions de forma
sensible, el seu cercle és limitat: no pot assolir més que un grau limitat
de veritat. Per damunt de l'art hi ha la religié revelada i, sobre la
religio, la filosofia. En efecte, segons la seva opinid, existeix una
manera de comprendre la veritat, quan aquesta no esta en relacié amb
el que és sensible i ho ulirapassa: aixi s’ha concebut el cristianisme,
basat en la fe; amb la filosofia ~dird- el pensament desborda a les
belles arts a través de la rad.

La bellesa en art, per a Hegel, és més elevada que la bellesa de
la natura, ja que és reflex de la bellesa de I'esperit, ha sorgit de
Vesperit: el que és bell és vertaderament bell quan participa de
Vesperit i ha estat creat per aquest.

“Bs precisament l'accié i el desplegament d’aquesta 'forga
universal’ que és la idea (vertadera realitat, substancia i esséncia de
totes les coses, de la naturalesa i de I'esperit, principl que es manifesta
en l'espai i en el temps) objecte de les representacions de l'art
També apareix (la idea, la veritat) en el mon real; perd confosa en el
caos d'interessos particulars 1 de circumstancies passatgeres,
barrejada amb Varbitrarietat de les persones i de les voluntats
individuals. L'art neteja la veritat de formes il-lusories i enganyoses
d’aquest mén imperfecte i groller per a revestir-les d'altres formes
més elevades i més pures, creades pel propi esperit.”

Poc després, perd, afegeix: “Entre nosaltres, el pensament ha
desbordat les belles arts: En els nostres judicis i actes ens deixem
governar pels principis abstractes i les regles generals. El propi artista
no es pot evadir d’aquesta influéncia. {...] No es pot abstreure del mén
on viu per a crear-se una soledat que i permeti ressuscitar art en la
seva ingenuitat primitiva.

En aquestes circumstancies, 'art amb un alt destf és quelcom
ja passat: s’ha perdut per a nosalires la seva veritat i la seva vida. El
considerem de manera massa especulativa perque torni a ocupar en
els costums el lloc elevat que ocupava en altre temps.”
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El que és bell apareix a l'art, segons Hegel, de forma oposada
al pensament especulativ: si el fi de l'art és revelar a la consciéncia
humana els interessos més elevats de 'esperit, estd clar que en el fons
de les seves representacions no hi ha les fantasies d'una imaginacié
estranya i no subjecta a regles. Al contrari, estd rigorosament
determinat per les idees que interessen a la intel-ligéncia i per les ileis
del seu desenvolupament. Perd aquestes idees no son arbitraries, siné
que la forma estd determinada pel fons al qual serveix,

En preguntar-se per la part del que &s sensible en I'art, Hegel
distingeix dues maneres de considerar els objectes sensibles en relacié
amb el nostre esperit: la que correspon a la percepcié dels objectes
pels sentits, en que 'esperit només n'abasta el vessant individual, i la
propia del pensament especulatiu o ciéncia, en que la intel-ligéncia no
en té prou de percebre I'objecte en la seva individualitat, siné que
n‘abstreu la llei, el que és general, 'esséncia.

L'art és diferent d'aquestes dues maneres de considerar els
objectes sensibles: se situa en un terme mitja entre “la percepcid
sensible” i “I’abstraccio racional”, Es distingeix de la primera perqué
no s'obstina en el que és real, sind en laparenga, en la forma de
Vobjecte, sense cap interés en la seva utilitat. Difereix de la ciéncla
perqué s'interessa per 'objecte particular i la seva forma sensible. En
poques paraules, l'art, per a Hegel, crea imatges, aparences,
destinades a representar idees, a mostrar la veritat sota formes
sensibles,

L/esperit, com s’ha vist, € consciéncia de si mateix, perd no
pot aprendre de manera abstracta la idea gue concep, només pot
represeniar-se-la de forma sensible. La imatge i la idea coexisteixen en
el pensament i no se’n poden separar.

Quant a la relacié amb la moral, Hegel precisa que lUart
ofereix en una imatge visible I'harmonia entre els dos termes de
"existencia: la llei dels éssers 1 la seva manifestaci6, de I'essencia i Ia
forma, del bé i la felicitat. El que és bell és l'esséncia realitzada,
Vactivitat conforme al seu i, identificada amb ell. El problema de V'art
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és, per tant, distint del de la moral: ] be és I'acord buscat, la bellesa,
I'harmonia realitzada.

La contemplacié del que és bell té per efecte produir en
nosalires una fruicié serena i pura, incompatible amb els plaers
grollers dels sentits; eleva "anima per sobre dels seus pensaments
habituals, la predisposa a accions generoses per 'afinitat estreta que
existeix entre els tres sentiments i les tres idees del bé, el que és bell 1
el que és divi.

Ara bé, si es diu que la bellesa és la idea, s'esta dient que
bellesa i veritat, segons com, son idéntiques. No obstant aix0, hi ha
una diferéncia entre el que és vertader i el que és bell: el que és
vertader €s la idea considerada en si mateixa; quan el que és vertader
apareix immediatament a lesperit en la realifat exterior i Ia idea
queda identificada amb la realitat exterior, llavors la idea no és només
vertadera siné que, a més, és bella. El que és bell defineix, dones, la
manifestacid sensible de la idea.

Considera la imaginacié un do natural, un sentit particular
per aprehendre la realitat i les seves diverses formes. L'artista sha
d’atenir a les seves propies concepcions, fugir de la regi¢ anomenada
vulgarment ideal per entrar en el mén real: “comencar pel que és ideal
sempre €s perillés per a 'artista”. L'artista, doncs, ha de cercar la
matéria de les seves creacions en la naturalesa viveni i no en
genialitats abstractes -afegeix-, l'art no és filosofia, no és pensament
pur, sind la forma exterior del que és real.

Per tal que wuna obra d'art sigul veritablement ideal no és
suficient que l'esperit es reveli en una realitat visible: el que ha
d’aparéixer en la presentacié és la veritat absoluta, el principi racional
de les coses. [ conclou que, la funcid imaginativa es limita a revelar al
nostre esperit la rad i "esséncia de les coses, no un principi o una
concepcié general, sind una forma concreta com a realitat individual,

Com a conclusié dels principis que he tractat d’esbossar,

Hegel analitza l'ideal en les formes tipiques que adquireix el que és
bell en art. Si les formes de l"art troben el seu principi en la idea que
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manifesten, aquesta idea -argumenta- no és vertadera més que quan
estd realitzada en les seves formes, 1 si frobem en 'origen de lart
formes que no responen al vertader ideal, no es tracta d’obres d’art
defectuoses, pel fet que no expressin res o siguin incapaces de copsar
la idea que han d’expressar, La idea de cada época troba sempre la
seva forma convenient i adequada: és el que anomenem formues
particulars de Vart.

La forma simbodlica, caracteristica de 'art oriental antic, és
aquella en que la idea cerca la seva vertadera expressié en ‘art sense
trobar-la; perque, essent encara abstracta i indeterminada, no es pot
crear una manifestacid exterior conforme a la seva vertadera esséncia:
la forma i la idea nornés arriben a una juxtaposicié superficlal i
grollera.

La forma classica, exemplificada per 'art de la Grécia classica,
és aquella en qué, atés que la idea no pot quedar en l'abstraccid i la
indeterminacié, es produeix una harmonia perfecta entre la idea i la
seva manifestacid. Amb aquesta, I'art ha assolit la seva perfeccid, en la
mesura que acompleix lacord perfecte entre la idea com a
individualitat espiritual i la forma com a realitat sensible i corporal.

En la forma classica, l'esperit esta determinat, no fuig del que
és finit. l.a seva forma exterior, com tota forma visible, esta mitada.
Des que la idea del que és bell es copsa com a esperit absolut i infinit,
ja 1o es froba completament realitzat en les formes del mon exterior;
la seva unitat vertadera només froba en el mon interior de la
consciéncia; abandona el médn exterior per refugiar-se en si mateix:
aix0 es el que ofereix el tipus de la forma romantica; la representacié
sensible ja no és suficient per expressar la espiritualitat lhure, 1 la
forma es fa estranya i indiferent a la idea. L'art romantic reprodueix la
separaci6 del fons 1 Ia forma per la banda contraria a art simbolic.

En definitiva, 'art simbolic cerca una unitat perfecta entre la
idea i la forma exterior i és Varquitectura el seu referent artistic. L'art
classic troba aquesta unitat pels sentits i la imaginacié, en Ia
representacié de la individualitat espiritual: Vescultura és la disciplina
artistica que el representa millor. En I'art romantic, en fi, la idea, amb
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la seva espiritualitat infinita que s'eleva per damunt del moén visible,
sobrepassa la forma; la pintura és l'art que s’adapta millor a aquesta
forma tipica.

Hegel elabora la seva reflexid estetica amb el proposit
d'incloure "art en un Hoc primordial del seu sistema d’explicacié del
mén: no és tant el projecte de conéixer el que és especific de la
practica o 'experiéncia de I'art com de fer-li un lloc a dintre de la seva
teoria. De fet, deixa clar, com s’ha vist, que les condicions historigues
del seu temps no propicien U'existéncia de l'art, tal com ell el concep.
L.a seva estetica &s sobretot una filosofia de l'art, que no sorgeix de la
necessitat d'explicar o resoldre els problemes de 'art sind de donar-li
un estatut dintre d'una explicaci6 del mén de caracter més general.

En definitiva, Hegel considera I'art com un epifendmen de la
religié: a la Fenomenologin de l'esperit parla de l'art com a moment
religids de V'esperit.

Les teories formalistes de l'art

El llegat estetic de Kant va ser recollit per un corrent de
pensament que parteix de "analisi del fenomen artistic com a estimul
d’una auténtica teoria de l'art, A partir de U'autonomia que adquireix
el que és estetic en el pensament kantia, aquest seguit d'artistes 1
tedrics que integren el corrent formalista van tractar d'establir la
forma com aquella condicis especifica de "obra d'art, enfront dels qui
Vassociaven, sobrefot, amb l'expressié conscient o inconscient de
Vesperit del temps.

A continuacid, faré referéncia a les idees dels autors que, al
meu entendre, van contribuir de manera decisiva que la consideracié
de J'art com a forma -el que sovint es coneix com a visualitat pura-
adquiris consisténcia tedrica, fins a extrem de constituir el marc de
referéncia tedric de les avantguardes constructives que es van
desenvolupar al Harg de la segona 1 la tercera décades del segle XX.
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La referencia sera necessariament breu i, per tant,
esquematica: no pretén tant sintetitzar, en poques paraules, el
pensament de lautor al qual es refereixi, com apuntar aquells
aspectes del seu pensament que configuren una possible teoria
formalista de l'art.

Herbart, Zintmermann i von Marees

Respecte de la distincié de Kant entre bellesy lliure 1 bellesa
adherent, segons sigui una condicid autdnoma o pressuposi un objecte,
Vestetica hegeliana reconeix només la segona, ja que, com sha vist,
manté que 'art sempre és la manifestacié sensible d’'una idea. J. F.
Herbart (1776-1841) planteja la seva teoria com a oposicid radical a
I'estetica idealista, cosa que no i impedira declarar-se kantia 'any
1828. Redueix tot coneixement a la forma i tota bellesa a la forma
liure de sentiment: a 'emfasi en el contingut, tipicament idealista,
oposa un formalisme abstracte. Defensa que el valor de 'obra d’art és
independent del tipus de disciplina artistica a la qual pertany 1 precisa
gue per copsar la bellesa cal fer una doble abstraccié: del sentiment i
del tipus d'art de que es tracti.

Manifesta la seva irritacié davant de “Ja musica que {racta de
ser una mena de pintura; pintura que tracti de semblar-se a la poesia;
poesia com a plastica suprema i plastica, com una mena de filosofia
estetica”.

Malgrat aix0, no es propiament un estudios de Ia estetica, sind
un pedagog amb coneixements musicals, cosa que li permet condixer
un sistema les relacions del qual sén mesurables. La major part
d’exemples que il-luminen les seves idees sobre la resta de sistemes
estetics els exireu de la musica. Recupera l'antiga estetica de la
resonantia i la proportio, que Kant havia refusat perqué els considerava
criteris massa intel-lectuals.

Com Kant, defensa la subjectivitat del judici estétic, ja que la

universalitat abstracta és incompatible amb la presentacié completa
de la forma sotmesa a judicl. El que és bell 1 el que és lleig tenen una
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evidencia original; es manifesten sense previ aprenentatge ni
aportacié de proves. No obstant aixd, levidéncia no sempre
transcendeix a les sensacions accessories que s'interfereixen. Per
aquesta rad, el que és bell sovint passa inadvertit: se sent perd no es
distingeix, queda desfigurat per confusions i explicacions
equivocades. Per aixd cal que el que és bell es fad destacar i es mostri
en la seva puresa i identitat originals; en aixd consisteix la funcié de
Uestética i en aixd s’han de basar les distintes teories de lart.
L'estetica, doncs, 1€ per cbjecte eliminar les primeres dificultats que es
presenten quan es confonen els conceptes que concerneixen el seu
dormirnd

En un principi, el que és bell estd en una série de conceptes
diversos que expressen al mateix temps una preferéncia i un refis,
rad per la qual s'ha de dissociar d’aquests. Feta aquesta distincid,
resulta necessari, per assolir un coneixement precis, discernir certes
expressions d’estats d’anim subjectius que induiran a error si es tracta
d’apreciar la bellesa sota el seu influx. Les emocions han de ser
deslligades del reconeixement de la forma que porta al sentiment de
la bellesa.

Quant a la relacid entre l'estética 1 la moral, Herbart assenyala
que hi ha una confusié generalitzada entre e que és bell 1 el que és bo,
amb el que és utid 1 el que és grat. Observant e que és bell amb
deteniment sempre es troba algun element de reflexio; el que és grat,
en canvi, només es present en sensacions momentanies, que no es
presten a ser aprofundides, raé per la qual estan relegades, en major o
menor grau, per la reflexid.

Entre el que és bell en conjunt, destaca el gue és étic com allo que
no sels posseeix per ser un objecte de valor, sind que determina el
valor incondicional de la persona mateixa. Per i, entre ¢f que és étic es
distingeix el gue és legal com alld en qué se centren les exigéncies
reciproques dels éssers humans,

En plantejar-se la relacid entre la naturalesa i les belles arts,

Herbart reconeix que tant les obres de la natura com les de l'art ens
fan elevar per sobre del que és ordinari, interrompent el curs habitual
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del mecanisme psiquic. Perd si un es pregunta com es produeix la
interrupcié d’aquest curs, la resposta més facil serd: mifjangant la
suscitacié d'emocions. Aquestes seran depriments o excitants i, a més,
molt variades dintre de cada grup. Les que provoca la natura, en
canvi, son passatgeres, fet que les distingeix de les que provoca un
judici estetic determinat per un objecte. Es cert que els objectes estétics
deixen entreveure, en la seva majoria, que el seu efecte consisteix
inicialment en la suscitacié d'algun tipus d’emocié, Perque "objecte
estetic sigui realment incisiu, no hi ha res més encertat que Ia creacid
d’emocions; perqué 'emocié s’extingeixi 1 la ment resti purificada del
seu influx, no hi ha millor forma que la transformacié de I'emocic en el
judici estétic conseglient. '

Quan es tracta de trobar els principis de l'estética, és a dir, les
definicions originals més simples del que espontaniament plau o
desagrada dels objectes per si mateixos, és possible incérrer en un
doble error: en primer lloc, sortir de 'ambit en qué se situen els
principis, a causa d'un excés d'abstraccid; en segon lloc, confonent o
barrejant els judicis estétics amb emocions de plaer i refils, a causa de
la falta d'abstracci¢ del que hauria de quedar apartat.

El qui realment vol aprendre per mifja de l'analisi d’obres
d’art, 1 vol aprendre en matéria d’esfetica, no sera mai espectador ni
critic; en canvi, sera capag que cada fil del teixit artistic sigui escrutat
per separat, per tal que es posin de manifest totes les relacions, sovint
molt diverses, en les en que es basa el que és bell, en la conjuncio de
les quals esta la forca de 'obra d'art.

Existeixen elements estétics que, en part, no sén propis d'un
geénere d’art determinat i, en part, no procedeixen de 'experiéncia,
sind que s'han de considerar independents dels objectes en que
apareixen: la construccid simetrica, per exemple, apareix en les formes
dels animals desenvolupats es pressuposa en les posicions pictoriques
més variades i s'observa en l'arquitectura. En Ja miisica, ni els ritmes
més variats ni la base harmonica han estat concebuts per
Fexperiéncia. Tot aixd té a veure amb absiraccions en les quals el que
és especific de les coses naturals i de les obres d’art s'apartara com
quelcom d’accidental per fer-hi ressaltar dnicament els elements
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estetics, independentment d’on I en quina formacié de conjunts es
presentin,

Per Herbart, les coses sén sistemes de relacions entre els éssers que
s'ofereixen com a totalitats, com a efectes estefics produits per una
totalifat: partint d’elements i relacions simples, insisteix en la seva
presentacié com a conjunts acabats, en virtut d'una compenetracid
reciproca dels factors,

En conseqiiéncia, considera que el judici estetic és
Pestabliment d'una relacié de conjunt englobada en un sol acte
representativ: “comprendre” vol dir fransferir-se de cop en el conjunt
i passar d'aquest a les simples relacions elementals, i formular-ne els
conceptes fonamentals. Aquest fet s'il-Justra de manera exemplar en
ambit de la musica: en l'acord harmdnic no conpten els sons sind les
relacions. St Kant insisteix en la idea d'unitat i totalitat, Herbart fa
el'emfast en la multiplicitat de les relacions entre les parts. Per a ell,
I'espai no era un tot univoc, siné V'exterioritzacid reciproca de les
parts.

Les relacions estetiques elementals —precisa- es divideixen en dos
grups principals: els seus components sén o bé simultanis, o bé
successius. Aixo es reconeix facilment en la diferéncia entre harmonia
i melodia. La musica demostra clarament que € possible crear
interrelacions molt interessants si diverses series de la bellesa successiva
(diverses veus melddiques) es desenvolupen alhora, de manera que
simultaniament es compleixin de forma constant els requisits de
Vharmonia. La bellesa simultinia s’ha de buscar, en la seva major part,
en espai, quan es tracti de pintura 1 escultura. La bellesa successiva
predomina en la poesia.

Per la seva simplicitat, es coneixen millor les relacions entre
els colors i els sons. Tant d'uns com d'alires es pot dir, en general, que
aquells que s'apropen molt no creen relacions estétiques, i menys
encara relacions que agradin. Els contrastos coneguts s'han
d'assenyalar, en aquest contexi, com a analegs a les relacions
harmoniques i inharmoniques de tons purs que sonin de forma
simultania i continuada.



S’objecta que les relacions numeriques que determinen la
diferéncia dels intervals harmonics 1 inharmonics dels tons, en cas de
ser 1'linic factor determinant, no sén els elements de la bellesa
positiva a la musica 1 produeixen tan sols una urdformitat molesta, si
no és que el geni creador de l'artista sapiga inspirar-los esperit i
significaci6. Aquest esperit 1 aguesta significacié pot ser que siguin
més intensos quan es tracti de grans artistes i menys intensos quan
provinguin d’artistes insignificants; en tot cas, en aquest contexf, s’ha
de procedir a la seva abstraccid, ja que es parla dels elements i del
grau d’exactitud amb que aquests han estat determinats. Aixd no ho
podra variar el gend de 'artista.

Evidentment, l'espai i el temps son les fonts de moltes relacions
estetiques que es troben arrew. De tota manera, 'espai, amb les seves
tres dimensions, és molt més fecund que el temps, per V'estética. Les
obres d’arquitectura demostren el que aconsegueix per si sol el
paral-lelisme en combinacié amb l'angle recte: les interrupcions de la
linia recta amb distancies buides, sortints i entrants, amb molf poques
configuracions més.

En un assaig sobre “laprensié elemental de la mesura” es
refereix als fendmens ritmics com a casos particulars de la percepcid
immediata del temps, sempre limitada a una zona de petits intervals,
Els femps buits sén els que proporcionen la unitat de mesura; la
possibilitat de comparar diferents intervals de temps i de crear
divisions en el fluir del temps es deu a alld que anomena mecanica de
U'esperit. Aquesta mecanica €s la que estableix un nexe sintetic al llarg
de tofa la seqliencia: el so precedeix i anuncia un altre so, o el recorda
i el segueix; tota formacié d’un ritme pressuposa una certa rapidesa
en les impressions perque sigui possible la seva apreciacié sindptica
global.

Herbart conclou que una obre és agradable quan es percep el nexe
gue determina Ia seva organitzacid: llavors es pot parlar d'una estética

del ritme, d’un joc disciplinat per una Hei.

La unitat de I'obra rarament és una unitat estética: un quadre
té relacions estétiques en els colors que existeixen per si soles. Conté
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relacions estetiques en les figures, en el dibuix, que també existeixen
per si soles, ja que es podrien establir sense el color. Conté, per fi,
relacions estétiques en el pensament que reflecteix, tot i que aquestes
son de naturalesa poética. No obstant aix, el valor del quadre no tan
sols es troba en la suma d’aquelles belleses diverses sind també en la
seva uni¢ convenient.

Qualsevol obra d’art planteja la pregunta sobre el grau de
rigor amb que pretén ser una unitat. Fs evident que una obra d’art no
pot suscitar opinions disperses ni provocar judicis escindits si aspira a
causar un gran efecte. Si considerem, d'una banda, l'arquitectura,
Pescultura, la musica sacra i la poesia classica i, 1 daltra, la jardineria,
la pintura, la mdsica d’entreteniment i la poesia romantica, s'cbhserva
de seguida que en un costat figuren géneres d’art que es revelen i
s'ofereixen a l'estudi des de qualsevol angle, mentre que a I'altre
costat estan aquells géneres que presenten algun clarobscur, que no
resisteixen un examen exhaustiu. El primer grup indueix la critica
davant la qual se sostenen només les creacions artistiques més
extraordinaries; el segon grup aconsegueix adeptes i admiradors que
declaren haver gaudit d'un joc ameé, haver-se alliberat de
preocupacions guotidianes, adhuc, haver estat elevats a l'infinit. Per
aixd, al final sembla quasi dubtés quin dels dos grups s’apropa més a
Videal. Poden arribar a dubtar, en efecte, aquells que imposen a Vart
'obligacié d'expressar alguna cosa.

La seva aportacid fonamental, aguella que el situa a l'origen
del formalisme estetic, és la declaracié que In formn pura consisteix en
relacions, només en relacions.

Aixd el porta a refusar els predicats generalitzadors com:
patetic, noble, magnific, solemne, perque sén subjectius 1 abstractes,
mentre fendeix cap a unes formes simples, enteses com a elements de
configuracions més complexes. No es pot fer cap judici estetic sobre
obres complexes: només Ja combinacié d’elements incumbeix a lart.
Draltra banda, perd, declara que el que és simple no # qualitat estética:
no hi ha bellesa en els colors o tons percebuts ailladament.
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Robert Zimmermann {1824-1898) fou un deixeble radical de
Herbart. Al seu fractat d’estética, de 1865, delimita l'ambit de
Vestetica a Uestudi de la imatge de la imaginacié (Phantasie}, 1 deixa
per a la psicologia l'estudi del seu contingut. Al seu entendre,
Vestetica, com la logica, no pot produir coneixement: només models
per juljar alld que, en realitat, soén simbols, conceptes, com obres d’art
reduides a la seva minima expressio.

Planteja de manera oberta el principi de la forma com @ relacié
reciproca entre els elements que componen Uobra i tracta d'establir una
gramatica de les relacions estétiques per mifjad d'oposicions com
gran/petit, fort/ feble, idéntic/diferent,

Divideix les obres d'art en tres grups: un primer grup es
fonamenta en un mode de representacié materigl o tactil 1 ¥ com a
objectiut la representacié del que és lineal, planari i plastic; un segon
grup, en qué el mode de representacié depén de la percepcid, se centra en
la representacio del clarobscur i el color; finalment, un tercer grup
conté la poesia, representacié del pensament,

Té tendéncia a reduir el que és temporal al que és espacial, de
manera que considera que el rifme és un fenomen particular de la
simetria: defensa que dues distancies temporals es converteixen, com
qualsevol altra especie de distancia, en objectes de comparacié.

Una distancia €s sempre, en darrera instancia, un fenomen
espacial; el ritme és, per tant, la formacié més simple de la bellesa
ideal; esta format per “rectes temporals que poden resultar agradables
quan presenten les mateixes qualitats que les rectes espacials:
harmonia, correccid, acord, perfeccié. Les rectes temporals que tenen
aquestes qualitats son, doncs, models de rectes espacials, la
representacid cronometrica de les quals es veuria confirmada.”

Hans von Marées (1837-1887) era un pintor interessat pels
problemes de lestéfica, que sempre va mterpretar des de la
perspectiva de 'artista que vol criteris que I'ajudin a la seva activitat.
S‘oposa tant a 'efusid romantica del que és divi com a la intuicié
romantica de la realitat: censurava sovint tant les vaguetats del
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romanticisme difts com la immoralitat profunda del classicisme
carrincld i academic. A aquestes maneres de senfir contraposava una
voluntat de forma que recollin les normes de lg visid, per tractar de
descobrir aixi el sentit del gran estil constructiu i I'art del passat.

Tenia, doncs, un gran respecte pel classicisme i expressava la
necessitat moral de la prudéncia, Ia reflexié i la concentracid.

Es va relacionar directament amb Fiedler i Von Hildebrand,
amb qui va coincidir a Roma i va constituir el primer cercle
formalista. Que aguesta concisa referéncia a Von Marées serveixi per
recongixer el seu paper actiu a Vinici de la consideracié formalista de
l"art.

Konrad Fiedler

Konrad Fedler (1841-189b) era advocat, tot 1 que la seva
vocacié veritable fou la filosofia i 1a teoria de I"art. Estudids de Kant i
Schopenhauer, tenia una intel-ligéncia especulativa 1 mostrava
admiraci6 per I'art classic.

Als vint-i-sis anys, Uany 1867, arriba a Roma, on s'instal-1a en
una colonia d’alemanys, entre els qui es trobava Von Marées,
personatge ldcid i turmentat, que era qui portava la direccid dels
debats tedrics que sovint establien entre ells.

Junt amb Von Marédes, Fiedler comenca a redactar les
primeres notes sobre teoria de l'ari, en les quals comencen a aflorar
els principis basics del seu pensament: el que és decisiu per a la
creacié no sén els grans pensaments ni I'evocacié de temes espirituals
de gran noblesa; 'art no esta destinat a simbolitzar valors espirituals
ni bells sentiments; art és una activitat espiritual que es justifica a si
mateixa. A l'idealisme dels pensaments elevats oposava, com es vey,
una idea fenomeénica de la realitat, que tractava de no veure-hi altra
cosa que les lleis que vertebren la seva aparenga sensible. “El que no
es troba a la forma, no es troba enlloc”, li agradava repetir, “tot
consisteix a aprendre a veure”,



El mateix any 1867, sincorpora a la colonia el jove pintor
Adolf von Hildebrand, que aleshores tenia dinou anys. Encara que al
principi, capficat amb Von Marées, Fiedler no l va fer gaire cas, uns
anys més tard, entre 1874 i 1875, va anar a viure amb ell en un antic
monestir que el pintor havia comprat a Floréncia.

Sembla que Hildebrand era 'exirem oposat a Von Marées: si
aquest tractava sempre de posar en crisi el que havia escrit el dia
abans, Hildebrand treballava amb serenor, respectant els limits que es
posava i copsant els seus objectius amb seguretat. Hildebrand era, a
més, un tedric Micid 1 brillant, tot i que, com Von Marées, era sobretot
un artista, '

He recollit aquestes circumstancies perqué ajuden a conéixer
"ambit intel.lectual del qual van sorgir tres tedrics, l'aportacio dels
quals va ser definitiva per a la construccid del formalisme artistic,
teoria de I'art alternativa a l'estética de I'expressid.

El pensament de Hedler, orientat -com s’ha vist- cap a la
filosofia, tracta d'establir leis que, tot i que deriven de I'observacié
d’obres d’art particulars, pretenen tenir validesa general. La seva
formacié kantiana va determinar la ressonancia que hi copsaven les
teories de Von Marées i von Hildebrand.

Considerava que la feoria de l'art havia d'abandonar
Vespeculacié estetica i fonamentar-se en bases propies: en el
coneixement artistic -assenyalava- 'objectiu no és l'estudi del que és
bell, com fa Pestética classica, perd tampoc no ho és lestudi dels
judicis de grat i desgrat, com proposava l'estetica del seu temps
d’arrel empirica. La seva proposta era separar l'estéticn { Ia teorin de Uart
per tal d'establiv les bases d'una nova ciéncia de I'art, fonamentada en
canons de validesa general i orientada cap a l'intel-lecte, per mitja de
la mirada.

La tasca inicial era, naturalment, delimitar Vobjecte de
coneixement, Al seu entendre, segons l'estética idealista, Pobra d'art
interessa només en la mesura que expressa o reflecteix la idea
metafisica de bellesa; de fet, la reflexié filosdfica pot arribar a
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prescindir de la consideracid d’obres d’art concretes. L'estéfica
psicologista o empirista només se centra en els judicis i els sentiments
de grat i desgrat que 1'obra d'art provoca. L'art és, en una i l'alira,
només un objecte de coneixement.

El formalisme, en canvi, planteja 'art com a problema de
coneixement, 1o de representacid, és a dir, de presa de consciéncia
intuitiva de les sensacions que revelen les propietats visuals de la
realitat. Les polaritats que estableix en la seva teoria entre conceptes
tradicionalment propers -pstétic /artistic, bellesa /visualitat,
agradable/clar, etc- sén consegliencia de la liberalitzacid del
sentiment de bellesa inherent al gust romantic i neoclassic.

Segons Fiedler, la capacitat de wvisié artistica és una qualitat
semblant g la penetracid intel-lectual; aixo el porta a defensar el caracter
cognoscitiu de 'art: en el procés de coneixement que activa art, perd,
es neutralitza el contingut, sigui concepte o emocié: aixd determina
una forma de coneixement atipica. La visio artistica es distingeix per
la puresa, que estableix la diferéncia entre el que és bell i el que és
agradable (atractiu, interessant); puresa que Fiedler entén com la
qualitat de Ia forma acabada de les coses, d'acord amb la seva estructura
espacial. El criteri de perfeccid es converteix, aixi, en un principi
analific de coneixement transcendental.

Al seu entendre, els productes de la visid sén autosuficients; no
necessiten ser interpretats per mitjans intel-lectuals, ja que no pot
haver cap distincid enire forma i contingut; aquest darrer no és que
hagi de ser de naturalesa formal, siné que ha de ser forma.

Considera que l'art no es distingeix del no-art pel fet que
expressa alguna cosa que no pot arribar al coneixement de cap altra
forma: “L’art comenga alla on conclou la percepcid. L'artista no es
distingeix de la resta d’homes perqueé sapiga percebre més o menys
intensament o perque en la seva mirada tingui una virtut especial
d’escollir, recollir, transformar, ennoblir, il-luminar, sind més aviat
pel do particular que el posa en condicions de passar immediatament
de la percepci6 a I'expressid intuitiva.”
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El mén és una selva d’aparences, de fenomens: no és suficient
obrir els ulls 1 considerar que alla hi ha tot el que l'artista necessita,
excepte el poder o I'habilifat per representar-ho. “En el sentit més alt -
assenyala Fiedler-, &l poder no és res més que un saber; un saber, es clar,
que no es pot decumentar d’altra manera que amb aquest poder, perd
gue es froba intimament lligat a ell de manera que, si no esta
acompanyat pel poder, mereix anomenar-se o saber.”

Quant als criteris de bellesa, si bé Kant estableix la diferéncia
entre ef que és agradable {el que plau als sentits) i el que &5 bell (el que és
reconegut mitjangant un judici estétic, no merament sensitiu), Fiedler
refusa aquesta distincid, ja que considera que els principis de la
bellesa pura (Hliure regularitat, relacions formals) son en si mateixos
impurs. En efecte, els criteris de lliure regularifat en Kant eren
Felegancia, la varietat, el plaer, és a dir, 'hedonisme. Al seu entendre,
la bellesa sempre és relativa, canviant, empirica; per tant, menfre la
bellesa és hedonista 1 interessada, Uart s contemplatiu i desinteressat.

En relaci6é amb el judici, assenyala que “ef judici estetic sobre la
bellesa o llefjor d'un objecte, sobre el que agrada o desagrada, no esta
sotmes a cap lei de validesa general: és purament subjectiu, i només
en cada cas singular el gust ha d’estimular el propi judici; en canvi, el
judici artistic és totalment diferent i, cada cas, pot 1 s’ha de referir a
determinacions de validesa general, ja que no ve expressat pel gust
siné per l'intel-lecte”. La bellesa, per tant, no es pot deduir de
conceptes, perd el valor d'una obra d’art si: una cbra d'art pot no
agradar 1 ser igualment apreciable. “El judici estetic -conclou- no
exigeix cap coneixement preliminar de la cosa: el judici artistic es
forma només per mitja del coneixement.”

Refusa 'estética com una teoria de la bellesa, capac d'oferir
principis que permetin jutjar les obres d'art. Malgrat aix0, es va passar
la vida aprofundint en aquests principis, 1 alhora tractant de
respondre les gliestions que, al seu entendre, planteja l'art, no
perseguint els criteris de la bellesa, com es feia des de Vestetica. El
proposit de trobar el principi de l'art el porta a buscar les [less
autmomes de la imaginacié, 1a seva necessaria regularitat, 5i Herbart va
plantejar, com s'ha vist, la possibilitat d’establir relacions tipiques
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com a determinants de la forma artistica (unificacid/oposicid,
diferéncia/semblanca, etc.), Fledier defineix les relacions com a
modalitats d’una dimensié sensible que constitueix la forma veritable;
la relacié pren aixi una dimensié clarament visual,

Es tant deutor o més de l'estética kantana que Herbart, tot i
gue Kant considerava la bellesa com un ordre lliure 1 Fiedler manté
que Fart estd sotmes a regles estrictes. La filosofia de Kant, en posar
de manifest la tasca productiva del coneixement en la fonamentacié
de les ciéncies de la natura, permetia a Fiedler insistir en el caracter
analogament productiu de l'activitat creadora de 'artista. No hi ha art
en general, sind arts particulars; “l"ull no funciona opticament, sin6
productivament”, i agradava de repetir: la forma d’actuacié de l'art
és la de la representacid de la forma, 1 estd solmes a condicions que
son les lleis de la consciencia, en tant que visualitat.

Si Kant feia la distincid entre la percepcié subjectiva i
Vobjectiva, segons si la determinava un sentiment de plaer o de
disgust, o si es referia a la representacio d'una cosa, Fiedler manté que
al domini de Vart li correspon la percepcid objectiva: el caracter
essencial de l'art es froba, al seu entendre, en el concepte de
contemplacié productiva.

La nostra visi¢ -assenyala- ¢s una produccio transcendental,
no ideal, del mén perceptiv; en aquesta visié esta latent una
experiéncia del mén confusa i informe, que es manifesta només a la
infantesa, i després s’adorm: només reneix en lartista. L’accid
creadora de la visioé no t€ res a veure, perd, amb la mimesi, siné que és
com una continuacié de activitat productiva de Uexperiéncia que
conforma una nova realitat superior, una realitat visible, pura i
autonoma.

Si les estetiques classica i classicista es fonamenten en la
mimesi, és a dir, la imitacié real o ideal d'objectes i imatges, i les
estétiques romantica i psicologica troben el seu principi basic en
Vexpressid, és a dir, en l'evocacié de sentiments o en la produccid
imaginaria d'idees, la concepcié postromantica que defensa Fiedler
planteja un art entés com a cregcid, La forma plastica és, per ella
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mateixa, un nou contingut, una realitat original: I'expressio artistica és
creadora, en sentit real, d"una manera analoga al llenguatge.

L/activitat artistica comenca -al seu entendre- quan home
pren, amb la forca del seu esperit, la matéria confusa que constitueix
les coses visibles, per tal de conduir-la a una existéncia formada: el
principi el 1 fi de l'activiat de l'artista és la creacid de formes que
nomeés per elles mateixes copsen 'existencia. “L’art no reprodueix la
realitat, siné que constitueix ell mateix una realitat”; no significa, sind
que és ell mateix un ésser.

Segons la seva opinid, €s fals que tinguem un pensament que
després transmetem amb paraules: només podem tenir pensaments
mitjangant les paraules. El fransit del fenomen psicofisic intern (el que
crefem que pensem) a l'extern (les paraules amb les quals ho
transmetem) €s corporal i no un passatge des de l'esperit al cos.
Aquest principi és també valid per a la visid: fot pensament és
paraula 1 tota visid és gest; “veure €s veure formes, passar del que és
continu al que és clar, del que és indefinit al que és definit”. L'artista -
conclou- desenvolupa les formes de la naturalesa segons lleis
rigoroses de la visualitat: “En el mén de I'art, les coses es presenten a
Full com contingudes dintre de formes definides, ordenades i
regulars...”

Quant a U'arquitectura, defensa que, enfront de la idea que
Pentén com a manifestacié de pobles i époques, la seva esséncia esta
en el progrés des del que és informe cap al que és format, és a dir, des
de la primacia de les necessitats practiques i els espais tancats i clbics,
cap a la forma, inexistent sense la mateéria, irreductible a quaisevol
idealitat.

Al seu entendre, només han tingut valor auténtic dos periodes
de la historia de l'arquitectura: el grec i el romanic. El temple grec
constifueix la més alta expressié arquitectonica dels primitius
elements formals que reflecteixen la necessitat practica de la
construccié en fusta. L'arquitectura romanica constitueix 'expressié
de l'espai tancat, cobert per una volta.
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Adolf von Hildebrand

Amic del pintor Von Marées i de I'escriptor i amant de P'art
Fiedler, que va congixer, com s’ha vist, durant una estada a Roma,
Adolf von Hildebrand (1847-1921) va transmetre i reelaborar algunes
de les seves idees fonamentals, amb la qual cosa es va convertir en
una figura cabdal del formalisme artistic.

L’activitat artistica ha de relacionar el treball representatiu
espontani amb la nostra capacitat sensible: Hildebrand diu al proleg a
El problema de In forma en l'obra d'art (1893) deixant clar gue 'argument
central del llibre és la relacid entre la forma i 'aparenca, de manera que
el valor d’aquesta depen de 1a seva for¢a expressiva com a imatge de
la representacié espacial.

Laparenca es defineix, doncs, com a imatge de la representacio
espacial. Una altra cosa és la representacid formal (producte diferent dels
modes d'aparenca, que distingeix el que és essencial del que és
contingent: no és una mera percepcid, siné una elaboracié de
percepcions des d'un punt de vista determinat; no representa una visid,
siné que tracta de copsar U'objectivitat d'un objecte.

El fet d'interessar-se per laparengs, perd, no vol dir gue
Hildebrand estigui pensant en quelcom de subjectiu, sind que declara:
“Al contrari -aclareix-, penso en quelcom absolutament general de
'orientacio espacigl, que s’ha de configurar per a cada u, conforme a la
naturalesa, en relacidé amb el moén espacial exterior.”

El Hibre tracta -continua lautor- de com la necessitat
d'expressid clara de Uespai i la forma de l'aparenga porta a 'artista a
un mode determinat de representacid; de com, en conseqiiencia, s’ha
de formar un mode fonamental d'aparenca artistica per a un periode
enfront de la totalitat dels modes naturals d’aparenca, i de com s’ha
configurat aquest maode a partir de la propia experiéncia artistica.

L’art plastic busca suprimir l'abisme que hi ha entre la

representacid de ln forma 1 la impressié Optica, és a dir, entre alld que
tracta de recollir el que és essencial de la realitat fisica i el que és
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producte d'una forma de veure, i tracta d’aconseguir la unitat de
Funa i 'altra: “El plaer espontani que provoca 'cbra d’art —assenyala-
esta en la percepcié d’aquesta unitat.”

Per apropar-nos a la relacid entre forma i aparenga, cal aclarir Ia
diferéncia entre la manera de percebre 'una i I'altra: aixi, considerem
Fobjecte en el seu entorn i el seu fons, I'angle de la visi¢ des d’on estd
situat 'espectador, 1 suposem el seu punt de vista com a modificable
quant la distancia,

Si el punt de vista és lfunya, 1a figura de conjunt és purament
bidimensional -aclareix-, perqué la tercera dimensi6, és a dir, la
proximitat o distdncia de P'objecte només es percep per mifja de
confrastos en lhoritzé aparent. No hi ha convergéncia d'ulls: el
cristal-l es relaxa i la imaige sembla plana.

Si Uespectador s'apropa més, ha d'adaptar la vista a Iobjecte en
qliestié 1 es produeix un cessament momentani de la sensacié
d’aparenca: només pot compondre una imatge de naturalesa
temporal, mifjancant moviments oculars, com si es {ractés
d’acomodacions progressives.

Quant més s'aproxima l'espectador a lobjecte, més
moviments oculars necessita i més reduides son les impressions
optiques homogénies. Finalment, si és capag de delimitar la impressié
visual de manera que al focus visual hi hagi tan sols un punt definit,
In vista es transforna en facte: les representacions que es fonamenten en
aquesta situacidé ja no sOn  representacions Opfiques, sind
representacions de moviment, i constitueixen, per fant, el material de
la visi6 i la representacio abstracta de la forma.

Hls dos extrems equivalen a dos modes de visualitat, L'ull
contemplador, propi de la visid Hunyana, rep una imatge que nomeés
expressa el que és tridimensional com marques en el pla, on el que és
proper es capta simultaniament: la imatge a distancia és pur visual;
actua la Intuicié simple que unifica el conjunt en imatge total. La visié
Hunyana permet una percepci0 total, unitaria i simulténia; és sintética,
propia de [artista. D'altra banda, la capacitat de moviment de I'ull fa
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possible captar directament el que és tridimensional des d'un punt de
vista proper a l'objecte i transformar la percepcié en quelcom
temporal; la visié propera perd el caracter unitari i simultani, per les
adaptacions constants de 'ull a les diferents parts de l'objecte: és
analitica, propia de I'estudios { el clentific.

La visié propera és de caracter tactil; provoca una recepcié
passiva per part de "observador, genera una forma essencial, mentre
que la wisid Hunyana permet una percepcit total, unitaria i simultinia,
propia del quefer artistic; estimula la percepcid activa i genera una
forma activa,

Posseim, perd, una imatge unifaria per al complex
tridimensional nomsés en la imatge Hunyana, que constitueix "anica
comprensié unitiria de la forma en el sentit de percepcid i
representacid. La visié llunyana és la que permet, segons Hildebrand,
identificar en un mateix fenomen una percepcio dels atributs formals
de 1'objecte, de caracter objectiu, representar 'aparenca que la visié
de V'espectador elabora. Es a dir, 'ambit de visid on conflueixen el
que és subjectiu de 'espectador amb el que és objectiu de univers
visual considerat.

S'arriba aixf a la conclusié que, si bé V'espectador pot dur a
terme la representacié formal amb una gran precisié, es molt més
problematic el seu domini de la representacid optica: per al perceptor, el
procés visual com a lectura espacial de l'aparenca es produeix de
manera inconscient. No obstant aix0, en representar-lo, 'objecte es
compon, en part, d'una representacié Optica i, en part, duna
representacié de moviment, és a dir, s'imagina una imatge optica
aproximada, que es completa amb la representacid de moviment,
segons les necessitats plastiques. La impressio optica i la representacio de
moviment ~precisa 'autor- es poden referir al mateix objecte, perd no
estan relacionades ni internament ni clarament.

Només 'art plastic —conclou- tracta de reduir "abisme entre la
representacid de la forma 1 la impressic optica, amb el propdsit de
configurar la unitat de I'una i 'altra. El plaer espontani en I'obra d’art
i el seu encant particular es froben en la percepci6 d’aquesta identitat.
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L’escultor, per exemple, treballa amb una impressi6é optica i
tracta d’aconseguir una aparenga unitdria, és a dir, parteix d'una
impressid d'imatge 1 fracta de representar una forma. La veritat
d’aquesta unitat €s, precisament, que la imatge sorgida de la seva
obra posseeixi plena forga expressiva de la forma. En aix0 consisteix
el problema plastic de U'escultor.

El pintor, en canvi, trebalia amb les representacions optiques i
configura un tot com a imatge llunyana: en la mesura que aquestes
impressions suscitin la representacio de la forma, es planteja la
reproduccié d'una imatge plana que ens permeti captar la
representacié total de la forma de 'objecte.

En tots dos casos, es tracta de posar en relgci6 la impressio de la
fmatge i In de la forma: 1a diferéncia és que el pintor realifza una imatge
en relacié amb la forma i Fescultor construeix una forma en relacié
amb una impressié d'imatge.

L’artista, amb la seva obra, oposa una aparenca d'imaitge, clara i
regular, a la corresponent aparenga natural: aixi satisfa la necessitat
representativa dels humans. Els mitians amb qué compta per
aconseguir la regularitat de la representacié de la forma, mijangant el
seu treball amb Vaparenca natural, constitueixen la seva manera
personal de veure, la seva necessitat de representacic subjectiva. No
obstant aixo -conclou Hildebrand- “la veritable obra d’art expressa
invariablement una imatge regular de la nostra representacio 1 aixi en
copsa la seva significaci¢ artistica”. Bl paper de l'artista consisteix, en
definitiva, a establir una relacié creible entre imunfges visuals i idees de
forma.

Cal tenir en compte que, segons Hildebrand, la formanoésla
categoria amb la qual ens representem les impressions sensibles, sind
que també és concebuda com a qualitat de les coses, de la naturalesa.
En aquest sentit, distingeix entre forma real i forma aparent.

Forma veal és la propia de l'objecte, essencial, amb

independeéncia del subjecte: Uatribuim a les coses, al marge del canvi
de la seva aparenca. La reconeixem com aqguell factor de l'aparenca
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que només depen de 1'objecte, La forma real esta definida a l'espai,
d'una manera o altra, 1 sempre és idéntica. Es una forma abstreta,
obtinguda en part pel moviment i en part per aparenca.

Forma aparent és la que copsemn mitjancant la visié: és una
veritable forma activa i depen de les circumstancies que acompanyen
la visid. La impressid de la forma que obtenim de aparenga donada, i
que es tanca en ella com a expressié de la forma real, és sempre
producte comit de l'objecte, d'una banda, i de la il-luminacié de
Ventorn i del punt de vista canviant, de 1'altra. S'oposa a la forma real:
podriem dir que &s la forma de 'efecte i respon a la visi6 de artista.

L'art cren una forma necessiria i consclentment aparent i activa.
Activa, perqué provoca en nosalires sensacions d’espai i moviment,
d’una banda, i sentiments segons l'expressio de la funcié, de U'altra.
Aparent, perqué el seu efecte és psicologic; no virtual, perqueé es basa
en explicacions fisiologiques, perd, en canvi, si que és clarament
mental 1 imaginaria.

5i som capaqos de crear-nos una representacid de forma a
partir d'una aparenga de conjunt que tingui en compte les
impressions que conté, aquella (representacié de forma) serd la
conseqilencia de la manera com els factors particulars es relacionin
entre si; d’on s'infereix que no és possible copsar una aparenga de
conjunt, és a dir, establir una equivalencia entre la forma real 1 Ia forma
aparent.

En conseqiiéncia, la fofalifat de ln forma veal es desfa en relacions 1
valors actius, 1 la represenfacié concreta queda reduida a una
representacio de valors actius que nomes tenen validesa en el marc de
1a totalitat donada: una torre que faci la impressié d'esveltesa es veura
roma si es col-loca al costat d'unes xemeneies industrials primes i
elevades -precisa }'autor.

L’artista enriqueix la nostra relacié amb la naturalesa, en la
mesura que accentua la forma real, ressaltant-hi alld que hi ha de
normal: quant més tipics s0n els accents que introdueix 'obra d’art
sobre la realitat que representa, més objectiu és el seu sentit. kn efecte,



en oposicid a la forma real, s’ha ampliat el contingut de la
representacié de la forma, fins al punt que la veiem com un complex
de representacions de moviment, amb un paper espacial actiu.

La representacid artistica, quan és natural 1 intensa -observa
Hildebrand-, ha d’aconseguir, a partir de la plenitud total de les
aparences, 1 malgrat elles, els efectes elementals que provoca en
nosalfres una aprehensié més general de la forma: és a dir, copsar allo
que te de més abstracte i universal.

Del que s’ha vist, es pot deduir que la forma real -el que és
mesurable de la naturalesa- pot ser advertida per I'ull, perd mai
concebuda com a unitat. Aquesta unitat existeix per a l'ull només en
forma d’efecte, i només com a tal la posseim com a representacid
visual. Tanmateix, les representacions abstractes dels limits i les seves
relacions corresponen a la forma real: en tant que impressions
optiques, existeixen nomes com a expressié de relacions que, per tant,
tindran una magnitud relativa.

Hi ha dos factors que influeixen en el fet que la forma real
quedi relegada per la forma activa: en primer lloc, perqué és dificil
accedir a la realitat si no la considerem perceptible, d’altra banda, per
la diferéncia (que després reprendria Wolfflin) entre el que és tactil 1
el que és visual. En la teoria de Hildebrand no hi ha conflicte entre la
forma real i la forma activa: la primera se suposa sempre, menire que
la segona és la manera com aquella es mostra. L'art és la fixacio d'una
forma visual a la naturalesa. En Vactivitat d’aquesta forma, és a dir, en
el seu efecte sobre l'espectador, resideix Ja validesa de 'obra d'art.

Aixi doncs, en les representacions arifstiques, 1a forma activa
supera en importancia la forma real: indueix la mirada en perspectiva
0 la percepcid del moviment, cosa que exigeix una actitud
determinada per part de l'espectador; i, sobretot, la forma activa és la
que provoca en ell la forma aparent, tancada en si mateixa i creadora
d'un espai virtual. Aqguesta és la rad per la qual el conflicte entre el
que és tictil 1 el que és visual es resol sempre a favor del darrer.
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Aquesta definicié d’ebra arfistica, com a imatge causada per una
forma activa, supera el punt de vista tradicional, segons el qual les
obres plastiques tenen un cardcter espacial i no temporal. La
simultaneitat de la imatge permet, al seu entendre, captar no tan sols
el relleu o la profunditat, sind també el moviment. Es trenca aixi el
mite de la imatge percebuda instantaniament; es nega, igualment, la
idea d'un art merament formal i, el que és més important, s'afirma el
contingut artistic com a creacié d'una manera de percebre el que és
real.

Sha vist la relacido de l'aparenga amb la nostra representacic
espacial. A continuacié, Hildebrand fa el mateix respecte a la
naturalesa, en tant que tofalitat espacial,

En la representacid plastica, es tracta precisament de suscitar
la representacié espacial a través de l'aparenca que produeix: 'artista
ha de congixer quin tipus de constel lacions que conformen el que és
aparent provoquen en l'espectador aquest sentiment espacial. Quant
més es reforci el sentiment espacial -I’efecte elemental de naturalesa-
en la representacié de lespai a través de l'aparenca, tant més
realment es representara la imatge de la naturalesa.

Tanmateix, si bé el contorn o la forma dun objecte en
remarquen el volum, la representacié d'un volum d’aire limitat també
es pot suscitar per la composicid d'objectes: el contorn és, en
definitiva, una delimitacié de particules d'aire que el voregen. Aixi,
cada objecte es converteix en un element de construccié i manté un
loc a Ulespai -precisa lautor- des del punt de vista del
desenvolupament general de 'espai i de la seva capacitat per suscitar
i transmetre la representacid espacial.

Draquesta manera, es reconeix la possibilifat de coheréncin i
d'unitat en unag imatge, que ne te ves g veure amb la coheréncia de la
naturaless, en tant que unitat organica. Aquesta coheréncia de la
imatge és la caracteristica principal de l'art plastic i la majoria de
vegades és incompresa pel llec en la matéria. La coheréncia d'un
paisatge és feble, mentre que la coheréncia del quadre que el
representa artisticament és forta; Ja cohesié del quadre no coincideix
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amb la natural del fragment de naturalesa que representa: és la
cohesid que Ii dona la visié productiva del pintor.

Resumint -conclou, autor- la imatge figurativa ha de sorgir
d'un complex d’objectes que originen en nosalires, maGtuament i
respectivament, estimuls per la representacio plastica i espacial; en
aquest reciproc condicionar-se del contrast d'aparenca i la seva
produccid conjunta d’una totalitat espacial és on es troba la unitat
d'aparenca, condicid que no té res a veure amb la unitat organica o amb
la dels fenémens naturals.

El paral-lelisme entre naturalesa i obra d’art no consistiria en
la igualtat de la seva aparenga de fet -observa l'autor-, sind en la
facultat de suscitar una representacié espacial que €s inherent a
ambdues.

La forma activa crea en l'espectador una imatge llunyana:
entre l'espectador i 'objecte hi ha un espai que es percep perd al qual
no es presta atencid, que és “de pas”, l'espai real; des d'aquest
s'accedeix a l'espai ideal, que comenga en el marc i en el qual es
distingeix el pla anterior i el posterior, ambdds de caracter ideal

La primera dimensié i la segona sorgeixen figurativament en
el pla; la tercera, en canvi, sorgeix com a moviment de perspectiva. En
aquest moment concebem [espai com ¢ unital. Per a ser artistica, fota
representacid amb profunditat sha de referir a un pla ideal anterior,
La visio amb profunditat no pot ser altra cosa que la suggestié dintre
dels limits d 'una visi¢ en superficie.

Si ens fixem en la relacio de la condicid plastica d'un cos amb
la seva aparenca en la imatge homogeénia d'un pla, veurem que gran
quantitat de diferéncies que es perceben a distancia conflueixen en
una impressié plana, { es fan més eficaces it actives com a impressions
planes: té lloc una agrupacié i seleccié de la forma. La forma real es
converteix en una forma activa, i aquesta esta ja liure de
circumstancies mesurables,
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Naturalment -conclou Hildebrand- la practica de l'art no es
basa en un mer coneixement de lleis, sind que s’ha de portar a la sang,
motivant i acompanyant la representacid en cada percepcid i
representaci6 plastica. En tot cas, la disciplina artistica, la cultura de la
representacié plastica, es basen en una llel nascuda de la necessitat
natural.

La visié artistica consisteix, doncs, en una aprehensio intensa
de les sensacions que provoca la forma enfront del mer coneixement
de la forma real, ent®s com a suma de percepcions aillades que
tindrien sentit per a la consideracié cientifica. El sentit d'una
representacid estd en Ja idenfificacié de determinats valors
d'impressio, enfront la impressid directa i la imatge de meméoria de la
percepcié. L'art consisteix -assenyala laufor- a complementar el
domini abstracte de la representacid i aconseguir aixi una impressié
que es dilueix en valors de representacid sense deixar rastre en
Vespectador; impressié artistica que no es pot confondre amb la
impressid natural, la qual no és, des d’aquest punt de vista, una
imatge de representacié pura,

L'obra d'art es converteix aix{ en veritable expressid de la nostra
relacid amb la naturalesa, tal com es configura a la nostra representacié
espacial: 'aprehensio per la qual establim la refacié amb la naturalesa
{de manera que mitjangant l'aparenca en copsem la forma real
abstracta) és una aprehensid artistica,

La forma és, precisament, U'ens gue fa de mitjancer entre Uartista i la
naturalesg: és possible -assenyala- percebre artisticament la realitat,
perd només per mitja de la forma.

Una forma, perd, que no comporta una idea d’unitat entesa
com a adequacid mutua de les parts segons un esquema preestablert,
com stucceeix en el classicisme, 1 que tampoc no te a veure amb ordre
que pot procurar una presumpta idea: ln unitat de U'obra es produeix en
relacid amb la mivada del subjecte. '

El fet que l'obra d’art sigui, per a Hildebrand, basicament
representativa, en ¢l sentit d'imaginada, no exclou que el caricter

77



productiu de F'obra s'imposi sobre el merament reproductiu, Aquesta
paradoxa aparent desapareix si es té en compte que, al seu entendre,
la representacid artistica de la naturalesa només s'aconsegueix
afirmant el caracter independent { ideal de l'obra. Les obres d’art no
enganyen sobre la seva naturalesa: son il-lusio.

Lautonomia de les obres d’art es basa en la creacié d’una
unifat tancada i un espai virtual: no s'ha de confondre, doncs -ni tan
sols en l'arquitectura, assenyala Hildebrand- l'espai artistic, que és
ideal, amb 'espai real, objectiu i existent.

Es evident, doncs, el cardcter estrictament visual de lefecte
artistic: en l'arquitectura, com en art, es crea un espai per a l'ull, és a
dir, un espai unitari a través de Ia forma; es crea una unitat que no és
casual, com a la naturalesa, sind conferida per la forma: “Aquesta
unitat &s el veritable problema de la forma en Vart...”

El proposit tedric de Hildebrand va ser entendre la practica de
Fart com una activitat regida per lleis eternes i invariables, Regles
independents, per tant, de la personalitat de l'artista, de les académies
it de les modes: les lleis de la forma. Una forma, perd, vinculada
estretament amb la visié, és a dir, amb l'activitat del subjecte. La
proposta d’universalitat de les lleis no comporta, doncs, cap
declaracié d’objectivisme: I'acci6 creadora del subjecte és inherent a la
seva teoria: és un dels aspectes en qué acusa l'ascendéncia kantiana
del seu penisament.

La manera histdrica de valorar ha portat, cada vegada més -
assenyala 'autor-, a posar en relleu les diferéncies i els canvis en les
manifestacions artistiques. Sovint es parla d’art com el resultat
d'individus amb personalitats diferents, com a producte de
circumstancies temporals diverses o de peculiaritats nacionals. D'aqui
surt la falsa idea que V'art tracta, sobretot, de la relacié dels aspectes
personals -no artistics- de 'home, amb Ia qual cosa es perd la mesura
del que €s auténticament artistic. Aixi, totes les relacions accessories
es converteixen en essencials 1 s'ignora el contingut artistic objectiu,
que segueix les seves propies lleis, al marge dels canvis temporals.
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L artista, al seu entendre, ho és per instint: desenvolupa la
seva capacifat visual espontaniament. Aixo determina que la seva
obra dediqui poca atencié a la psicologia de l'artista o a l'estudi de
técniques expressives: tracta de plantejar-hi, sobretot -com s'ha vist-,
els fonaments d'una psicologia de la percepcié estetica,

Alois Riegl

Nascut a Linz, Alois Riegl (1858-1905) era fill d"un empleat de
la companya de tabacs. Als quatre anys sabia legir i escriure. Va
cursar dos anys de Dret 1 tenia estudis de Filosofia i Histdria. Era
deixeble de Zimmermann, “el darrer herbartia”, la consciéndia
sisternatica formalista del qual va deixar empremta en el seu
pensament.

L’any 1881, quan comptava només 23 anys, es va incorporar a
VInstitut per a la investigacié historica, de Viena, que dirigia aleshores
Th. von Sickel. Posseia un esperit sistematic; era molt rigords amb el
metode historicofilosofic alhora de giiestionar-se 'autenticitat de les
fonts. Com no podia ser d’altra manera, rebutjava tota generalitzaci6
més o menys doctrinaria, orientada —com succeia amb Winkelmann- a
la pura investigacié dels fendmens: ell, al contrari, tendia a escrutini
analitic.

Per Dvorak i1 per Schlosser, deixeble seu, sabem que es
tractava d'una persona investigadora i reflexiva, dotada de serenitat i
optimisme, que considerava basic per a la seva activitat abordar els
problemes amb criteris de coheréncia moral.

Entre 1886 { 1897, succeeix Wickhoff al Museu Austriac, i el
1897 ingressa com a professor ordinari de la Universitat de Viena.
Silencids, solitari, afectat per una sordesa notable, vivia de les seves
idees i recerques. Va reorganitzar les institucions reials per a la
conservacié dels monuments, 1 amb aquest fi va preparar un projecte
de llei, que va entrar en vigor el 1905,
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Naturalment, com deien els qui el coneixien, no era un
organitzador practic: la seva passié pel coneixement li feia atendre
amb més interés als problemes tedrics que als organitzatius. Tenia
només 47 anys quan va morir.

Les teories formalistes tractaven de fer compatible Ia
relativitat de les formes de veure amb la universalitat dels valors
artistics. Hildebrand, en tant que escultor, tractava de trobar una
representacid artistica del moviment com un cos quiet, en posicié de
moviment: amb aixd no pretenia establir una norma, siné que
tractava de proposar un esquema de representacié que, a partir de la
forma real, copsés una aparenga de valor generic, universal.

No se sap si Riegl va tenir relacid intel-lectual amb Fiedler,
pero esta clar que va assumir les idees formalistes de Herbart, en la
seva condicid de deixeble de Zimmerman. Es va interessar per la
interpretacié materialista de Vart que proposava Semper i, en canvi,
g'oposava decididament als plantejaments filologistes.

Tenia un coneixement ampli de les obres d’art i entenia la
historia de I'art com a historia universal, el que el porta a reivindicar
determinades epoques de la histdoria menystingudes pels critics, com
Vart roma -L'art industrial tardoroma..{1901)- i el barroc —Origens de
Fart barroc a Roma (1907): el caracter divers de les époques artistiques
té a veure amb formes de veure, no amb la preséncia o abséncia de
valors que la subjectivitat dels critics projecten s’obre I'obra com si es
tractés de qualitats absolutes.

A Problemes d'estil {1893) tracta de descobrir el principi
constructiu de qualsevol motiu ornamental, tot descrivint el
desenvolupament de ornamentacié des de l'art hel-lenistic fins a
Vart arab. Es tracta d’'una historia genética dels motius ornamentals,
abstrets de Ia realifat historica que els va veure néixer.

En aquest assaig, desenvolupa el concepte de esperit artistic
{Kunstgeist), d'inspiracié hegeliana, com a derivacié de [lefhos
nacional, que prendrd forma definitiva en el d'infencid artistica
(Kunstwollen}, descrit a L'art industrial tavdovomu.
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L'art industrigl tardoroma {1901) va sorgir d'un encarrec del
Ministeri d"Educacié per publicar alguns exemplars de l'art industrial
a Austria i Hongria, corresponents al perfode constantinid. A les
primeres pagines de la introduccid, Riegl fa una declaracié explicita
del que es proposa en el treball: no és tant -diu- publicar elements
singulars, com identificar Heis fonamentals de desenvolupament de
'art tardoroma; les lleis comunes a tots els géneres d'arts figuratives,
La fase tardana de I'época classica -assenyala- és gairebé
desconeguda, fosca.

Els estudis de 1'art, assenyala Riegl, s’han basat sobretot en les
observacions de les ciéncies auxiliars: Pestudi de la historia s’ha
reduit a una sobrevaloracid de la iconografia. No nega la importancia
d’aquesta disciplina com a base d'un edifici tedric que només la
histéria pot bastir. Considera fonamental, en aquest sentit, el concepte
d’evolucid, i es pregunta: es pot pensar que en lart de la decadéncia
romana l'evolucié es va interrompre? La pregunta té per objectiu
desmentir la idea generalitzada segons la qual l'art tardoroma va
representar una decadéncia i mai un progrés.

A Problemes d'estil ~diu Riegl- crec haver esclarit que els
guarniments de fulles de circell, usats pels bizantins i els sarrains a
I'Edat mitjana, deriven directament dels classics antics, I que es troben
experiéncies intermadies de transicié en el temps dels emperadors
romans: si aixé €s aixi, el perfode fardoroma, almenys en aquest
aspecte, hauria de considerar-se no de decadéncia, siné de
perfeccionament.

Per assolir la perspectiva critica capag de donar compte
d’aquest art, considera necessari alliberar-se de la teoria de Gottfried
Semper, segons la qual obra d'art és el producte mecanic de tres
factors: s, la matéria i la técnica. Aquesta visio -diu- va ser
considerada, amb rad, com un progrés important enfront dels
conceptes vagues de I'época romantica. Cal, perd -al seu entendre-,
situar-la definitivament en la historia, atés que, com ha succeit amb
altres teories de mifian del segle XiX, també la teoria de Semper ha
demostrat ser poc més que un dogma de metafisica materialista.
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En contra d’aquesta concepcid, Riegl planteja una hipodtesi
teleologica, en concebre 'obra d’art com el resultat d’una intencié
artistica, conscient 1 determinada, que substitueix, en dura lHuita, el fi,
la materia i la tecnica. Aquests tres darrers factors no tenen ja la
funcié positivament creadora que Semper els havia atorgat; ben al
contrari, tenen un caracter repressiu, negatiu: son els coeficients de
fregament en el producte complet. Amb la intencid artistica s'inclou en
Fevolucid un factor predominant del qual els estudiosos no sabien
que fer.

La seva idea d’infencid arfistica és el principi que justifica
alhora I'interes historic i el judici estétic de Riegl. Apareix per primera
vegada a Problemes d'estil i no la defineix tedricament perd 'aplica
com a antitesi del poder artistic, entés com la “capacitat técnica
aplicada a la imitacié de la naturalesa.”

El seu interés se centra a conéixer les forces que produeixen
les transformacions de la forma al larg del temps. Amb aquest
proposit, allibera la critica d’art del preconcepte materialista: mentre
Semper defenisava que lestil estd condicionat per lobjectiu, el
material i la t&cnica, sense tenir en compte Vesperit del creador, Riegl
refusa aquesta explicacié 1 propoesa la intencid artistica com a factor
determinant del canvi historic de les formes. No es tracta, perd, d'una
mena de sintesi de les intencions artistiques d'un perfode, sind de la
tendéncia, I'instint estetic, la Havor de Vart, com a principi que regeix
'estil. Es tracta, doncs, d’un valor dinamic, d’una forga real gue actua
com a principi que impulsa la creacié des de l'intertor de 'art, no
d'una mitjana de les caracteristiques d'un estil o un altre, exteriors al
que €s artistic.

Substitueix la concepcid estética “dogmatica” o metafisica per
una congepci¢ “interior”, geneticoespiritual, basada sobretot en la
idea d'estil; expressié en la qual es configura el originari concepte
d’intencio artistica d’una época i d'un artista,

La proposta de Semper havia estat, en efecte, el primer intent

de racionalitzar les causes de la transformacio estilistica, Lestudi de
Varquitectura, des de la seva perspectiva, s'hauria de referir a les

82



causes que determinen la diversitat dels estils en les diferents
&poques: es tractaria d’analitzarne el tipus fonamental i les seves
maodificacions, Es evident que planteja la critica arquitectdnica sobre
bases positives: nega, per tant, qualsevol estetica arquitectonica aliena
a Vexperiéncia que proporciona el quefer de I'arquitecte. En aquest
sentit, mostra preferéncia per 'arquitectura italiana del segles Xvixvi,
per la correspondéncia entre la relacié entre Vart i la vida d’aquest
periode i la cultura del segle Xix.

Malgrat tot, la posicid de Semper no es pot considerar com un
materialisme determinista; considerava l'expressié com un fet
estructuralment simbolic. Va aportar la idea del que és versemblont en
arquitectura, aplicada als arquitectes de la Il-lustracid. La infencid
artistica, en canvi, s'afirma lluwitant contra el proposit utilitari, Ia
materia primera i la fécnica, que per a Riegl no tenen una comesa
positiva de creacid -com defensava Semper- sind que hi exerceixen
ura accio negativa; sOn una remora per a la creacio.

La idea d'infencid artistica neix de lexigéncia, a bastament
difosa en la historiografia de Vart alemanya, d'indicar un factor guia
per a Vestudl de la modificacidé de la visidé artistica a les diferents
époques. Considera que el que és objectiu i el que és subjectiu ~tot
seguint Herbart- son categories de la intencio artistica i refusa, com
feia també Hildebrand, 'oposicié entre naturalisme i idealisme: tota
obra d'art és alhora representacio i estilitzacié de la naturalesa.

L'analisi del sarcofag d’Alexandre Sever és un exemple de
descripcié de la realitat artistica on les consideracions visuals
s'orienten cap al reconeixement de la forma, sense incdrrer en judicis
de valor de cap mena. En efecte, identifica el pla del fons amb la subtil
faixa de caps que es toquern; la part de sota d'aquesta franja "ocupen
figures disposades en dues series: la posterior, que te només caps, i
Vanterior, constituida per grans espais d'ombra, entre figures, com si
aquestes es moguessin lliurement en I'espai.

La permanéncia del pla del fons indueix l'artista a precisar els

conforns, e que no es correspon amb el seu aillament espacial. La
claredat classica se substituelx, en aquesta obra, per l'alternanga de
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llums i ombres. Perque aquest estil guanyi més coheréncia cal una
concepcié més Optica de la figura 1 la simplificacié dels contorns.

En tota 'analisi no s’ha produit ni un judici sobre el valor
artistic de "obra: la coheréncia amb I'estil Optic, que és una abstraccid,
no és necessaria perqué es tracti d'una obra d’art. La importancia de
Panalisi de Riegl és haver identificat el caracter de la concepcié: la
relacié del sarcdfag, d'una banda, amb el binomi tactii/aptic i, de
Valtra, amb el desenvoluparment de la visié a 'antiguitat.

Aquesta aproximacié a lart i permet descriure les
caracteristiques essencials dels relleus dels diferents periodes de
Fantiguitat. Aixi, des de la seva perspectiva, en els relleus egipcis el
pla tactil és important: les figures s'hi refereixen, independentment
de la profunditat; en els relleus grecs es produeix I'emancipacid de la
imatge a l'espai: motiu que explica la centralitat de la composicid,
V'escorg i la penombra; els relleus hel-lenistics utilitzen la profunditat
com a referéncia de les figures: en ells es ddna l'emancipacid de les
relacions espacials. Riegl, finalment, considera en els relleus romans
una serie de matisos que depenen de la seva situacid dinfre de
I'evolucié temporal de I'Imperi: en els de lalt Imperi, la concepcié
optica substitueix la tactil; en els de I'Imperi mitja, la superposicié
figurativa provoca la desaparicid del fons i la substitucié del
clarobscur pel contrast entre Hums i ombres, i en els als relleus del
baix Imperi tornen a aparéixer els contorns.

Quant a 'apreciacié de les qualitats artistiques de 1'obra, la
subjectivitat critica és —per a Riegl- 'obstacle que impedia que els
moderns contemporanis seus fossin capagos d’apreciar els valors de
art tardoroma. El gust amb el qual els critics s'apropen a les obres els
exigeix bellesa i animacié: la preferéncia d’una qualitat o Valtra va
canviant alternativament. L'art tardoroma, efectivament, no les
posseeix, almenys en grau suficient. Perd ens sembla impossible, des
de la perspectiva del gust modern, que una infencid artistica positiva
s'orienti per la lletjor 1 la inércia, com sembla que succeeix en Tart
tardoroma.
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L'objectiu de Riegl és explicar que ni el que anomenem bellesa
ni ¢l que entenem per animacié satisfan la intencié de Vart figuratiu.
La intencid artistica, perod, es pot orientar a la percepcio d'altres formes
aparents de les coses -ni belles, ni animades- segons els conceptes
moderns vigents a la seva epoca.

El material artistic €s, segons Riegl, projeccié i exemplificaciéd
d’un teixit mental que reconstrueix i representa en fases diferents i
successives de “progrés.” El procés historic de I'art és, per a ell, un
fluir continu de lactivitat artistica, les bases de la qual -
desenvolupades una de l'altra, perd dotades, alhora, d'autonomia i
originalitat de valor i significacié, no sén mai “negativitat”- és a dir,
falta d’aquesta significacié 1 d'aquest valor. Aquesta conviceié I
permet valorar positivament eépoques de la historia de l'art que
tradicionalment s'han considerat decadents: I'art de la romanitat
tardana, el de I'Edat mifjana, el gotic i el barroc, entre d’altres.

A Ef culte modern als monmuments (1903}, Riegl parteix de la seva
teoria del pensament evolutiu, segons la qual tot el que ha existit
constitueix una baula imprescindible i indispensable d'una cadena
evolutiva, €s a dir, tot esta condicionat pel que és anterior i no hauria
pogut succeir com ha succeif si no hi hagués hagut la baula anterior.
Al seu entendre, “el pensament evolutiu constitueix, doncs, el nucli
de tota concepcié histdrica moderna”.

Aixi, tot monument artistic —declara- és al mateix temps, sense
excepcié, un monument historic, ja que representa un determinat
estadi de 'evolucio de les arts plastiques, rad per la qual no se'n pot
trobar cap substitucid equivalent. A T'inrevés, tot monument historic
&s també un monument artistic, ja que el document escrit més
insignificant, a més de donar noticia sobre la fabricacié del paper,
conté una série d'elements artistics, com la forma del suport, el tipus
de les lletres i la manera d’agrupar-les.

A la base de la propia idea de monument esta la gilestié del
valor permanent del que és artistic, Riegl creu en Vexistencia d’aquest
valor, al marge de la posicié de 'obra d’art en la cadena historica de
Pevolucid, Ara bé: es tracta d'un valor artistic objectiu, reconegut en el
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passat com a valor histdric, de manera que formi part essencial de la
propia idea de monument? O bé: es tracta d'un valor subjectiu,
inventat pel subjecte modern que el contempla, el crea i el canvia, al
seu parer, amb la qual cosa no tindria sentif parlar de monument com
a obra amb valor rememoratiu? L'autor proposa dues respostes.

Druna banda, des del Renaixement fins al segle XIX va estar
vigent un canon artistic indiscutible que representava un ideal artistic
objectiu, al qual aspiraven tots els artistes, per¢ que pocs van
aconseguir copsar totalment. L'antiguitat classica era la que més
s'apropava a aquell ideal, adhuc algunes de les seves obres semblaven
encarnar-lo. El segle XIX va refusar aquesta pretensid, emancipant
practicament tots els perfodes artistics amb significacio propia, sense
que aixd comportes abandonar la creenca en un ideal artistic objectiu.

[altra banda, fins a comengament del segle XX no s’ha arribat
a entendre, a partir dels principis del pensament historic evolutiy,
que tota accid artistica del passat és irrecuperable i que, per tant, no es
pot entendre de cap manera com una norma. En efecte, algunes obres
d’art del passat coincideixen, encara que sigui parcialment, amb la
intencié artistica moderna i, precisament pel fet que se’n destaquen les
coincidéncies per sobre de les divergéncies, I'home modern té la
impressid que mai no podra copsar una obra d’art auténticament
moderna. Aixi doncs -—conclou Riegl-, d’acord amb els conceptes
actuals, no hi ha cap valor artistic absolut, siné simplement un valor
relativ, modern.

El concepte de valor arfistic variara segons quina resposta es
doni a la qliestid anterior. Segons la primera, Iobra d’art tindra valor
artfstic en la mesura que respongui a les exigéncies d'una estética
pretesament objectiva, fins ara mai formulada. Segons la segona, el
valor artistic d’un monument es mesurara per la seva proximitat a les
exigéncies de la infencid artistica moderna, lluny de qualsevol
formulacidé objectiva, pel fet que varien segons els moments i els
subjectes.

5i no existeix un valor artistic etern, sind que aquest és relatiu,
modern, el valor artistic d’'un monument ja no sera un valor
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commemoratiu, sind un valor de modernitat: no podem parlar en
endavant de “monuments historics artistics”, siné solament de
“monuments historics.”

Riegl considera que l'espai és lelement fonamental de la
formacié arquitectdnica. Al mén antic es distingeixen tres estadis de
Vespacialitat que corresponen a tres principis visuals clarament
diferenciats. El primer estadi, en lintent de reproduir la realitat
objectiva de manera directa i immediata, redueix la imatge a només
dues dimensions contingudes en un pla: es tracta de la visi6 propera o
tactil. En el segon, la preséncia de objecte posa en evidéncia la
tercera dimensid, el que és perceptible opticament. El tercer, per fi,
admet tota l'espacialitat de la representacié figurativa perd, en V'intent
de reduir la realitat fenomenica en imatges, la recondueix a un pla: és
"'espacialitat de Ia piramide, del temple grec, del panted.

La caracterfstica propia de larquitectura tardoromana -~
precisa Riegl- es basa en la posicid enfront del problema de l'espai.
Coneix I'espai com a grandesa corporia cubica: aixo la diferencia de
I"arquitectura paleocristiana i classica; no el reconeix, perd, com a
grandesa infinita, sense forma; aixd la diferéncia de larquitectura
moderna.

No és facil resumir el seu pensament en una férmula que ho
englobi tot, precisament per la seva atencié a fendmens 1 singularitats
concretes. Les lleis o generalitzacions a les quals recorre es formulen
cada vegada a partir del material que analitza. En aquest aspecte,
difereix de Wolflin, que formula les lleis a priori i les aplica
sistematicament a gualsevol material objecte d'estudi.

Entre les aportacions principals del seu pensament, cal
assenyalar el sentit precis que adquireixen la contemporaneitat i la
histdria dintre de la relacid fecunda -per altra part, inevitable- entre
els problemes del present i la comprensié del passat.

Estableix amb precisid els limits de la filologia de ["antiguitat i

la iconografia, també com d'altres ciéncies auxiliars, de Iautentica
historia de Vart, entesa com a "historia de les activitats espirituals
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creatives 1 cognoscitives”, segons una expressid que potser deu a
Fiedler.

Se li ha de reconéixer, com s'ha vist, la superacié de la idea
mecanica de Ia naturalesa de l'obra d’art, defensada per Semper,
sobretot, pel que fa a la seva dependencia respecte de la materia, la
técnica i l'is.

Amb ell, comenga i es precisa el concepte d'igualtat de valor
estetic de totes les manifestacions de l'art i s'elimina la classificacié
convencional entre arts majors i menors.

Heinrich Wolfflin

El sufs Heinrich Walfflin (1864-1945), teoric de Vart, accentua
Iactitud tedrica de Hildebrand: en el seu pensament, la visualitat pura
(Sichtbarkeit) s'assumeix com a principi basic d’una concepeié critica i
historica alhora.

Havia estat alumne de Burkhardt a Basilea, en el curs
d'Historia de arf com o historia de Ig civilitzocid, 1 deixeble de Volkelt,
un dels primers teorics de la Efnfiihlung.

Es va doctorar a Munic, 'any 1886, amb un treball titulat
“Prolegbmens per a una psicologia de arquitectura”, edn que
sostenia que l'organitzaci del cos huma és una forma mitjangant la
qual comprenem les formes corporals de ['art, Les lleis de V'estética
formal -precisa- no sén més que les condicions que fan possible el
nostre benestar organic, S'oposava a la interpretacid positivista
perque considerava que sobrevalorava les condicions del medi
{Taine), en uns casos, o de la técnica (Semper), en altres.

Abans de coneixer Burkhardt havia escoltat Dilthey a Berlin,
que li va inspirar el sentit de la historia de l'art com a analist de
formes fonamentals de la civilitzacié (tipus), de les tendéncies
espirituals, de les formes d'acarar la vida. Aquesta influéncia és
particularment palesa a Renaixement i barroc (1888). El seu principi
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tedric és I'Eimfilhfung, considerat des del punt de vista historic:
Varquitectura —manifesta- és 'expressié d'una época, en tant que
reprodueix el ser fisic de I'home, la seva manera de comportar-se i de
moure’s; la técrica mai no pot crear un estil, la génesi del qual sempre
resideix en un determinat sentit de la forma. Forma que expressa el
ser fisic de 'home, el seu humeor; en una paraula, el sentit vital d'una
epoca.

Durant aquests anys s'havien publicat les obres de Fiedler
{1876 1 1887). El 1887 havia conegut a Fiedler i Hildebrand a Florencia.
L'any 1893 es va publicar 1"assaig de Hildebrand, i Woliflin va ser el
primer a comentar-lo.

A partir d’aleshores, la influéncia del formalisme va ser cada
vegada més sensible en els seus escrits, fins arribar a la culminacié en
els seus treballs de maduresa: L'art classic (1899) 1 Conceptes
fonamentals de la historia de I'art (1915}

Els conceptes de Wolffllin estaven inspirats per un interes
historic: identificar, al llarg de l'evolucié dels estils, e pas d'unes
époques a altres, entés com un canvi de la disposicié espiritual
{Gesinnung) que les caracteritza, respectivament.

Com Burkhardt, renuncia a la documentacié biografica i s'até
a la investigacié de les actituds generals de les forces espirituals:
podrem comprendre els fendmens, distingir-los, només quan tinguem
clars els conceptes que els informen: el primer i (nic problema ¢és, per
tant, fixar un sisterna de conceptes —~declarava abans de 1886.

Pocs anys després, a L'art classic (1889}, precisa que gqui s'até al
contingut psicologic de Tobra d'art e copsard certament el fi, perd si
volem només mesurar-ne alguns fendmens amb criteris de valor
artistic, hem de comprendre els diferents moments de Uevolucid
formal, que no tenen referéncia sentimental i pertanyen a una
evolucid exclusivament visual, aixd si, determinada per la disposicid
espiritual de cada época.
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En una conferéncia que va pronunciar a I’Académia Prussiana
de Ciencies a final de 1911, sobre el problema de l'estil a les arts
plastiques, defensava que cada estil té un determinat contingut
d’expressid. Tant a l'estil gotic com al Renaixement, es manifesta
Uesperit del temps 1 una concepcié de la vida: al tracat de les linies de
Rafael apareix el seu caracter personal. Tot aixd, perd, no és més que
un aspecte del que constitueix l'esséncia d'un estil: ne només el que
diu és una caracteristica de V'artista siné també la forma com ho diu,
els mitjans dels quals se serveix per acomplir la funci6 expressiva.

Quie Rafael fes les linies d’una forma o una altra és explicable,
fins a cert punt, per una predisposicié inferna, perd que cada artista
del segle XV1, sigui Rafael o Ditrer, utilitzi precisament la linia i no la
taca pictorica com a mitja fonamental d’expressio no té relacié amb el
que podem anomenar sentiments, esperit, femperament o estat
d’anim: només és comprensible des d'una forma general de la visi6
la representacié, allena a qualsevol necessitat d'expressid, les
transformacions historiques de la qual no estan influenciades per cap
mutacié espiritual 1 només sdn comprensibles com a “modificacions
de 1'ull”.

Es evident que, sense negar el vessant espiritual de l'estil,
I'aspecte gue el vincula al pas del temps i a la idea de vida, fa "émfasi
en aquella altra cara de Vestil lligada a una forma de veure, buida de
significat i aliena a les vicissituds de 'esperit.

Wolfflin va establir cinc maneres de veure (Bildformen), enteses
com a categories formals que ja a la seva joventut va utilitzar per
explicar el pas del classicisme al barroc (1888). Les defineix en forma
de cinc parells de valors el sentit dels quals és oposat, tot creant cine
polaritats significatives capaces de descriure I'evolucid dels criteris de
visid.

Gust lineal / gust pictoric. El primer aprecia el caracter tactil
dels contorns i els plans, menire que el segon sorienta a la
representacid de la pura aparenga, tot renunciant al dibuix. 5i el
primer posa I'accent en els limits 1 ailla Jes coses, el segon fa émfasi en
la aparicid, on les coses es confonen.
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Visid superficial / visid profunda. 1a primera tendeix a reduir
Uobjecte a una composicid plana, mentre que, en la segona, 1'ull
imagina les coses pel que avanga o retrocedeix.

Forma tancada / forma oberta. La primera és la propia del mén
tancat de la coordinaci6 classica. La segona és il-limitada, inacabada.

Multiplicitat / unitat. Miltiple és la caracteristica estructural de
la coordinacié classica, on les parts sén independents, perd
relacionades amb la totalitat: 'element particular es relaciona amb el
tot sense deixar de tenir una identitat propia. La unitat és la condicio
dels artefactes constituits per confluéncia de les parts en una forma
tinica, sense autonomia dels elements constitutius.

Claredat / indeterminacié, Clara és la representaci de les coses
tal com sOn, preses individualment 1 accessibles a la sensacié plastica.
La indeterminacié —o claredat relativa- és la caracteristica de la
representacié de les coses com apareixen vistes en la seva totalitat, a
través de qualitats no plastiques,

Wolfflin va seguir utilitzant aquestes categories, si bé les va
enriquir i transformar, amb el propdsit de construir una mena de cicle
progressiu de les lleis de la visualitat que fos universal i irreversible.
La polaritzacid d'aquests atributs formals es va convertir, en la seva
teoria, en el marc epistemologic de la seva descripcid dels fets de la
historia de Vart.

A Conceptes fonpmentals de Ia historia de Uart (19158), la condicié
irreversible d’aquestes categories funciona per perfodes: el pas del
barroc al neoclassic, per exemple, no les acompleix, de la mateixa
manera que sadapten a la transicié del romanic al gotic o del
Renaixement al barroc.

Podria pensar-se que s'adapten a 'explicacié dels “moments
barrocs” de Vevolucié de U'art com a epifendmens d'uns “moments
classics” originaris. L'evolucié dels estils seria la dels estils classics,
mentre que els barrocs serien el contrari, com el retrocés de la onada.
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Wolfflin no accepta, perd, aquesta explicacid, d'altra banda
insostenible: tendeix a situar I"accent positiu en el segon moment, que
argumenta estenent el principi de Vimpressionisme al barroc i a la
resta d’estils historics de caracteristiques semblants,

Més encara que en el cas de Hildebrand, en la teoria de
Wolfflin s’aprecia un doble o, més ben dit, un iriple nivell de valors
critics: a upa analisi de valors formals -establerts d’acord amb les
categories de la visualitat pura- correspon el reconeixement de valors
fisiologics -de sentiments vitals, dacord amb [I'Einfilhlung-, que
condueix finalment a valors morals, a disposicions espirituals.

D'aquesta manera, tota forma artistica s'identifica amb un
estat anfmic mitjangant un procés de modificacié somatica. No es pot,
dongcs, qualificar el seu formalisme de buit, abstracte o transcendental,
ja que es basa en distincions estilistiques clarament inspirades en la
doctrina de Nietzsche: plastic / musical €s una polaritat analoga a la
d’apol-lind / diondsfac.

Ll Naixement de la tragedia (1872) es va publicar setze anys
abans que Renpixement 1 barroc (1888) i sembla que l'us de les
categories nietzschianes va tenir a veure amb la revaloracid del
barroc, consegiiencia de concebre’l com un moviment etern del gust,
de manera semblant a com el romantic havia passat d’'un simple
episodi del gust a una categoria ideal de l'estética. El concepte de
dionisiac hauria estat a l'origen d’aquest procés,

De tota manera, la idea del barroc era considerada pels critics
com quelcom proper als valors que s"atribuien al romantic: ingenuitat,
sublimitat...Aquests s6n alguns dels valors amb qgue el concepte de
barroc s'omplia. Es pot dir que les maneres de veure de Woliflin van
aprofundir Ia morfologia figurativa del barroc, perd des de la
perspectiva del romanticisme literari.

El que déna singularitat a la seva aproximacié és, com s’ha
vist, Vintent de valorar els fendmens de art en la seva completa autonomia:
distanciant-se de la historiografia, que estudia l'art en el marc de la
historia general de la cultura, Wolfflin desenvolupa una investigacio
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basada en Vevolucid interng dels estils, en les fransformacions autonomes
de les formes de veure.

El que es discuteix de la seva aproximacié a la historia de Vart
no &s la validesa de les categories, siné si els moments estilistics que
defineixen es poden considerar simples modalitat de la representacié,
inexpressives en si mateixes. Panofsky, referint-se a aquest aspecte,
des d’'una postura que tendeix a considerar el valor simbolic de la
forma, diu que la posicié d'un artista respecte a la linealitat o la
pictoricitat és similar a la d’un miusic respecte a la fuga o la sonata. La
forma -precisa- intervé constitutivament en 1'esfera del contingut: el
seu significat estilistic figura entre els valors de contingut: que en una
época predomini una tendeéncia lineal o pictdrica no pot ser -al seu
entendre- una explicacié, sind que, en tot cas, I'exigeix.

Cada obra d'art esta dominada per una normativa formal
interna que no apareix en la mirada fins que no es veu en {'obra d'art
“tal com ha de ser mirada” -expressa Panofsky, a propdsit de
Wolttlin-; Fobra d’art és alhora necessaria i innecessaria: depén, d'una
banda, dels esdeveniments historics de l'¢poca, del lloc i de la
personalitat, i alhora sembla que sha emancipat de 'empenta del
procés historic, El segle XIX -continua- manté davant aquesta doble
condicié de I'obra dues actituds: d'una banda, s’esfor¢a per mostrar el
caracter limitat de cada manifestaci¢ particular de 1'art i, de aliza,
intenta posar de manifest el caracter absolut de I'art com a tal.

En canvi, Waliflin descobreix la necessitat en el fenomen tnic,
en l'obra de Partista tnic, en la creacid del periode particular. No
mesura laparicié artistica -continua Panofsky- amb mesures
aportades des de fora, perd no li preocupa fer-la entendre com un
postulat que compleix una normativa artistica, sind que tracta de
descobrir els principis formals que en ella adquireixen realitat:
ordenacid de masses, articulacié de formes, separacié de cossos i
Hum; en definitiva, vol veure els objectes i ensenyar a veure “com han
de ser vistos”.

Malgrat les objeccions anteriors, Panofsky reconeix que els
conceptes de Woliflin es refereixen a problemes artistics essencials,
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amb l'ajuda dels quals es poden expressar essencies artistiques, 1 sén
conceptes que serveixen per fonamentar 'autonomia del coneixement
propi de la historia de V'art.

En realifat, Wolfflin no és un historiador: no li preocupa el
procés sind el contrast dels resultats. La consideracio de parells de
fenomens no L serveix per mostrar la transformacid que els vincula,
sind per establir Ia comparacié que fa significativa, des del punt de
vista de l'art, la diferencia; aixd li permet postular la seva condicié
d’atributs essencials del que &s artistic.

Hildebrand, a El problema de ln formu en les arts plastiques
{1893), va establir amb gran precisi¢ el marc en que es ddna
Vaportacié fonamental de Wolfflin: “La manera de considerar 'art des
del punt de vista historic ha accentuat sempre les diferéncies i
variacions en les obres d’art. Es considera I'art com a emanacié de les
qualitats personals dels distints individus 1 com a producte de les
distintes circumstancies del temps i de les distintes peculiaritats
nacionals, Daqui el fals concepte que l'art sigui sobretot una giliestié
personal en relacié amb els aspectes no artistics de 'home, amb «l
qual es perd gqualsevol mesura de valoracié de l'art per si mateix, El
que €s accessori es converteix en essencial 1 es desconeix el contingut
real de ['art que segueix lleis interiors, independents dels canvis i dels
temps”.

Wilhelm Warringer

Worringer (1881-1965) neix a Aquisgra cine anys abans que
Woltlin publiquu Classicisime § barroc (1886}, Des dels onze anys fins
als vint-i-tres estudia Germanistica 1 Historia de I"Art a Friburg, Berlin
i Munic. Mentrestant, Wolfflin publica Lart clissic (1895) i Riegl
publica L'art tardoroma (1901).

L/any 1907 es doctora a la Universitat de Berna amb el treball

Abstraccid | empatin. Dos anys després obté habilitacié universitaria a
Berna, on ensenya Historia de UArxt, fins al 1918, Lany 1910 publica
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U'Essencig de I'estil gotic, cine anys abans que Wolfflin publiqui els
Conceptes fonamentals de la historia de l'art (1913}

En mencionar aquestes dades, tracto de referir la seva
formacid i produccld tedrica a la d'autors com Riegl 1 Wolfflin, la
contribucid intel-lectual dels quals és decisiva per a l'elaboracid del
formalisme estetic, perspectiva que precisament a través de la seva
obra tindrd una incidencia decisiva, tant en el pensament com en
I'obra dels protagonistes principals de les avantguardes plastiques
constructives.

Al proleg a la reimpressid de 1948 del seu Abstraccid { empatin
(1907} parla de la ressonancia obtinguda pel que no deixa de ser una
obra primerenca com a possible fruit de la coincideéncia en el ternps
d'una predisposicié seva per resoldre determinats problemes i la
“voluntat de fota una &poca de donar una orienfacié radicalment
nova a la jerarquia dels valors estétics”,

El capitol primer d'aquest text fonamental conté els principis
fonamentals d'una visié de 'art que hauria de ser decisiva per a la
genesi 1 el desenvolupament de 'art modern. “De cap manera es pot
considerar la bellesa natural com una condicié de Vobra d’art”: amb
aquesta declaracid taxativa arrenca el seu discurs sobre la relacié
entre  dues formes diferents d'experimentar  l'obra d’art,
corresponents a dues maneres oposades de concebre el que és artistic,
En efecte -continua-, les leis especifiques de ['art no tenen res a veure
amb Vestetica de la bellesa nafural, No es tracta, doncs, d’analitzar les
condicions en que sembla bell un paisatge, sind les condicions en que
la representacié d’aquest paisatge es converteix en una obra dart.

Aquesta declaracié inicial és, en definitiva, una objeccid a
qualsevol experiéncia de Vobra d'art basada en la identificacio entre
subjecte | objecte, mitjangant un procés de simpatia enire un i l'altre,
és a dir, de projeccié senfimental de 'home en "obra. Hi ha amplis
terrenys de la historia de l'art -observa- en qué no és aplicable
Vestética moderna, basada en el concepte d'Einfiiklung: aquesta
estética té el seu centre de gravetat en un sol pol de la sensibilitat
estética de I'home. Comn a pol oposat, Worringer planteja una estetica
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que, en comptes d’arrencar d'un afany de projeccid sentimental,
parteixi dun afany d’abstraccio.

Mentre que Vafany d'empatin com a suposit de la vivéncia
estética troba la seva satisfaccid en la bellesa del que és organic, I'afany
d’abstraccié troba en la bellesa del que és inorganic i, per tant, negador
de la vida, en el que és cristal-li, i s'expressa de forma general en tota
subjeccid a la llel i necessitats abstractes,

Per als defensors de I'Einfliklung, el gaudi estétic és un
autogaudi objectivat. Fruir esteticament -precisa- és fruir-me a mi
mateix en un objecte sensible diferent de mi mateix, projectar-me en
ell, penetrar en ell amb el meu sentiment. Mentre l"estética anterior
actuava amb el sentiments de plaer i dolor, Theodor Lipps (1851-1914)
atribueix a aquests dos sentiments només el valor de tons afectius, de
manera que 'important no és el to del sentiment, siné els sentiment
mateix, és a dir, el moviment, la vida interior, I'autoactivitat interna.

El suposit de lacte d'Einfiihlung €s, per tant, l'activitat
perceptiva general: “La forma d'un objecte -declara Lipps- és sempre
el ser format per mi, per la meva activitat interior. Només fins on
existeixi aquesta projeccid sentimental sén belles les formes; la seva
bellesa consisteix que en la idea em realitzi jo Hiurement en elles.”

A partir d'aquest plantejament, Worringer elabora un discurs
amb el proposit de demostrar que no es pot continuar mantenint que
el procés de projecci6 sentimental constitueix, en qualsevol temps i en
qualsevol loc, el supdsit de Fexperiéneia de L'obra i, per tant, de Ia
creacio artistica.

Es refereix a Riegl com a introductor, en 'analisi histOrica de
I'art, del concepte de voluntat artistica, com aquella latent exigéncia
interior que existeix per si sola, independent dels objectes i de la
manera de crear, i que es manifesta, finalment, com a volunfat de
forma. Comparteix la creenca que es tracta del moment primari de fota
creacid artistica, de manera gue obra d’art no és, en el fons, res més
que I'objectivacié d’una voluntat artistica abseoluta, existent a priori.
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“Les peculiaritats d’&poques passades no es deuen, doncs, a
una falta de capacitat, siné a una voluniat orientada en un altre
sentit.” El que és decisiu és, per tant, el que Riegl anomena voluntat
artistica absoluta, i la funcié dels factors circumstancials -el proposit
utilitari, la matéria primera i la técnica- no és sino modificar aquella
voluntat, A aquests tres factors no els correspon ja -com es recordara-
aquell paper positiu que els atribuia la teoria materialista (Semper),
sind un de negatiu, de nosa. Constitueixen -per dir-ho aixi- els
coeficients de friccié dintre del producte total.

Dit aix0, Worringer enuncia amb claredat un altre principi
basic del seu pensament, en els termes seglients: “.limpuls
dimitacié, aquesta necessitat elemental de ’'home, esta fora del camp
propi de l'estética 1 la seva satisfaccid; en principi, no té res a veure
amb l'art.” Amb el benentés que no s’ha de confondre impuls
d'imitacié amb el naturalisme com a génere artistic,

L'art genui ha satisfet en tots els temps una profunda
necessitat psiquica, perd no el pur instint d’imitacié, el gust juganer
per la reproduccié del model natural. L'aura que adorna el concepte
d’art només es pot motivar psiquicament pensant en un art que
sorgeixi de necessitats psiquiques i satisfaci necessitats psiquigues.

La necessitat de projeccié sentimental -manifesta Worringer-
es pot considerar un suposit de la voluntat artistica en 'tnic cas que
aquesta tendeixi cap al que és realista organic, és a dir, cap al
naturalisme, fent servir la paraula en el seu sentit més elevat. Pero el
record d'una pirdmide o de la forma morta tipica dels mosaics
bizantins ens diu que és impossible que la seva voluntat artistica hagi
estat determinada per la voluntat de projeccié sentimental; més aviat
ens suggereix el cas contrari de 'afany de projeccid, en la mesura que
tendeix a suprimir precisament el gue constitueix la satisfaccid
d’aquest.

Una tendéncia abstracta es revela en la voluntat artistica dels
pobles en estat de naturalesa, en la corresponent a les epoques
primitives i, finaliment, en la propia de determinats pobles occidentals
de cultura desenvolupada. Per tant -conclou- afany d’abstraccié es
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troba al principi de fot art i continua essent vigent en alguns pobles
d’ait nivell cultural, menire que en els grecs i altres pobles occidentals
va disminuint lentament fins a ser substituit per Vafany d’Einfiihlung.

Si 'afany de projeccié sentimental confia en una comunicacié
panteista enire 'home i els fendmens del mén que l'envolta -
puntualitza Worringer-, 'afany d'abstraccié és consegliencia d'una
immensa inquietud interior de I'home davant d'aquests mateixos
fendmens 1 correspon, en 'esfera religiosa, a un caracter clarament
transcendental de totes les representacions. Aquesta actitud es pot
qualificar d'immensa agorafobia espiritual.

Els gue la comparteixen estan dominats per una sensaci6 de
quietud, aliena a qualsevol desig d’endinsar-se en les coses del mén
exterior 1 gaudir-se en elles de si mateixos; es diria que tracten de
desprendre cada cosa individual, pertanyent al mén exterior, de la
seva condicid arbitraria i aparent causalitat, tot intentant d’eternifzar-
Ja, apropant-la a les formes absiractes, per frobar aixi un punt de
repos en la fugida constant dels fenomens. El seu afany més enérgic
seria arrencar l'objecte del mén exterior, depurar-lo de tot el que
signifiqui dependéncia vital, és a dir, arbitrarietat; tornar-lo necessari
i immutable, apropar-lo al seu valor absolut,

Worringer cita de nou Riegl, en aquest cas el seu llibre
Problemes d'estil, quan diu que “lestil rigorosament geométric,
estructurat segons les lleis de la simetria i el ritine, és, des del punt de
vista de la subjeccié a la llei, el més perfecte. Pers en la nostra
valoraci6 ocupa el lloc més baix 1 la historia evolutiva de les arts
ensenya que aquest estil era, en general, propi dels pobles en un
periode en qué tenien encara un nivell cultural relativament baix”, En
efecte, quant menys familiaritzada estd la humanitat, en virtut d’'una
comprensid intellectual, amb el fenomen del moén exterior, quant
menys intima és la seva relacié amb aquest, tant més poderosa és
Vempenta amb queé aspira a aquella suprema bellesa abstracta.

Les formes abstractes, subjectes a llei, sén donges les diniques i

les supremes en que 'home pot descansar davant del caos immens
del panorama universal.
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Com a conclusio del que s’ha dit, Worringer expressa: “La
simple linia { el seu desenvolupament d'acord amb la subjeccié a una
llei purament geomeétrica devia oferir la possibilitat més gran de
felicitat a 1’home confés pel caprici i la confusié dels fendmens.
Perqué en ella s’ha eliminat fins el darrer residu d'un nexe vital i
d'una dependéncia de la vida...; en ella hi ha llel i necessitat, mentre
que per tof arreu regeix 'arbitrarietat del que és organic. Ara bé, a tal
abstraccié no serveix de model cap objecte natural.”

Ja havia quedat clar que no va ser 'afany d'imitacié -“la
historia de Vimpuls d’imitacié no és la historia de l'art”- el que va
impulsar 'home a la reproduccié artistica d'un model natural, sind
que, en la seva opinid, va ser més aviat I'aspiraci¢ a redimir I'objecte
de la seva vinculacio amb la resta de Jes coses, el desig de treure’l del
curs del temps per tornar-lo absolut.

En aquest punt, torna a recérrer a Hildebrand, al seu treball
fonamental EI problema de la forma en les arts plastiques, quan diu que la
tasca de la plastica no és deixar seguir l'espectador amb el malestar
que li provoca la visi¢ inacabada, enfront del que és tridimensional o
ctibic de Ia impressié natural, 1 que Vobliga a fer un gran esforg per
formar-se ell mateix una representacié visual clara; la seva tasca
consisteix més aviat a proporcionar-li aquesta representacié visual i
amb aix0 freure el que és cibic, el que és torturant. Mentre una figura
plastica impressiona, en primer lloc, com quelcom ctibic; esta encara
en Yetapa inicial de la seva creacié artistica; només quan, malgrat ser
ctibica, fa la impressi6 de quelcom de pla, ha conquerit una forma
artistica.

El gue Hildebrand anomena “torturant cubic” no és, en el
fons, més que un residu d'aquella inquietud que dominava 'home
davant les coses del mon exterior, en la seva confusa connexid i etern
canviar; no és altra cosa que el darrer punt de partida de tota creacié
artistica, és a dir, 'afany d’abstraccié -conclou Worringer.

Perd aquest dualisme de la vivencia estética -Einfiihlung i

abstraccié- no és definitiu -assenyala- siné que els dos pols de
Voposicidé no son altra cosa que nivells diferents d’una necessitat
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comuna que semblaria ser l'esséncia iltima i més profunda de
qualsevol vivencia estética: el desig d’alienar-se del propi jo.

En l'afany d'abstraccié, l'ansia d’alienacid del jo és més
intensa i conseqlient: en aquest cas no es manifesta, com en l'afany de
projeccié sentimental, en forma d'un anhel de despullar-se de "ésser
individual, sind com un impuls de redimir-se, per mitja de la
contemplacié de quelcom necessari i inalterable, de Ia contingencia
del que és humé en si, de l'arbifrarietat aparent de lexisténcia
organica en general. La vida com a tal es percep, aixi, com un obstacle
per al gaudi estétic,

fs possible que no sigui facil acceptar que I'afany de projeccié
sentimental suposa també, en el fons, una ansia per alienar-nos del
propi jo, sobretot si es comparteix "afirmacié gue el gaudi estetic és
un autogaudi objectivat. En aquest cas, s'esta dient precisament que Ia
projeccié sentimental és una afirmaci6 del nostre jo. Perd en introduir
la nostra ansia d'activitat en un altre objecte -assenyala Worringer-
ens trobem dinire d'aquest; en quedar absorbit el nostre afany de
vivencia interna per un objecte exterior, per una forma exterior, estem
redimits del nostre ésser individual. Sentim que Ja nostra
individualitat es projecta, per dir-ho aixi, en un ambit clarament
delimitat, enfront de la diferenciacié infinita de la consciéncia
individual. Aquesta objectivacié del jo suposa, en el fons, una
alienacio del jo.

Worringer conclou aquest raonament expressant que
probablement no sera agosarat considerar l'ansia d’alienar-se del
propi jo com 'esséncia nltima i més profunda de tot gaudi estétic, i
potser, adhuc, de la propia felicitat humana. L'impuls d’alienar-se del
jo, que es fa extensiu a la vitalitat organica en general, es contraposa,
dongs, com a afany d’abstraccid, en poesicié d’antagonisme absolut, a
I'impuls d’alienacié referit només a Vexisténcia individual, tal com es
manifesta en l'afany de projeccié sentimental, caracteristic de
VEinfiihlung,

Pocs anys després de publicar Abstraccié { empatia (1908), a la
introduccié a L'esséncia de l'estil gdtic (1911), Worringer fa una
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declaracié de principis tedrics que dona sentit al seu plantejament de
I"abstraccié i el complementa: no es tracta d'una reflexié técnica el gue
el porta a defensar el que és transcendent en lobra d’art, siné
l'assumpcid d'una manera d’entendre l'art de llarga tradicié al llarg
del segle XIX, vinculada a una forma de coneixement alternativa de la
que es deriva de 'us de la rad. La base sobre la qual descansa el
coneixement historic del propi jo -declara, en comengar e} text: mai no
ens despullem dels supdsits essencials del nostre pensar i sentir
present. Aquesta condici¢ de la investigacid historica no és, perd, per
a Worringer, una rémora psicologica d’estudiosos distrets, sind que,
al seu entendre, quant més fi i penetrant sigui un historiador, més
sabra resignar-se al fet que per concebre i valorar fets del passat es
parteix sobretot dels ideals propis de Vhistoriador, no dels propis
suposits de I'episodi.

Qualifica d'ingenu el realisme histbric que recolza en les
propies limitacions intel-lectuals de estudids el dret a falsificar la
historia, 1 cita Nietzsche quan denuncia Vequivoe que considera
objectiu qui mesura opinions 1 actes del passat amb criteris de la
majoria dels homes actuals, mentre que considera subjectiu qualsevol
historiador que es nega a concedir valor candnic a aquestes opinions
populars.

Quan un historiador ha fixat i establert els fets historics -
precisa Worringer-, passa a interpretar-los, amb la qual cosa es veu
obligat a inferir suposits immaterials que antany van donar vida a
aquell material; aquesta manera de procedir suposa un salt al buit
sense cap altra garantia de certesa que la intuicid. Hipotesis intuitives
que no volen dir fantasies capricioses: es tfracta més aviat d'aquests
experiments gue fa linstint cognoscitiu quan, per penetrar en
V'obscuritat dels fets, els cobreix d'una xarxa de possibilitats, els punts
més aparents de les quals son el pols contraris a les nostres
representacions.

No hi ha altra solucid que, a partir del centre ferm que
constitueix el nostre jo, construir una “superficie suplementaria de
coneixement”, que obtenim desdoblant idealment el nostre jo en el
seu confrari,
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En el fons, qué importa que les veritats tinguin només un
caracter hipotetic? Ei coneixement de la realitat historica ens esta tan
vedat com ens esta vedat, segons Kant, el coneixement de les “coses
en si”,

Enfront del realisme histdric, que ens ha donat un
coneixement superficial 1 exterior dels fets religiosos 1 artistics, la
investigacid historica intuitiva és menys autocomplaent; tracta de
donar una interpretacié viva d’aquests mateixos fenomens, per aixd
posa en tensid totes les energies sintétiques de U'esperit.

LES AVANTGUARDES CONSTRUCTIVES
Sobre la nocid d'avantguarda

La idea d’avanitguarda ha estat, juntament amb la de
modernitat, un dels idols de la consciencia del segle xX, sense que
aix0 hagi comportat la més minima cura a l"hora de definir-ne el
sentit i, per tant, de delimitar-ne la vigéncia. La conviccid
generalitzada que el que caracteritza el que és modern és ser
consegiiencia del canvi constant va convertir la nocié difusa
d'avantguarda en un producte tipic de la modernitat. Aquesta ficcid
aconsegui relativitzar el seu paper historic en la substitucid de la idea
de forma: des del plantejament sistematic, tipologic, que caracteritza
el classicisme, fins a la nocidé immanent de la formalitat moderna,
Hiure de lligams previs, on no hi ha regles i on, en tot cas, els vincles
que determinen la consisténcia formal no es desvelen fins al final del
procés de creacio.

Les avantguardes han estat considerades quasi sempre el
producte d'un estat tipic dels esperits eternament insatisfets, proclius
al canvi permanent, que aprofiten qualsevol ocasié per posar 'art cap
per avall, Enteses aix{, com a efecte d'un neguit congénit que provoca
en qui el pateix una profunda sindrome d’insatisfaccié, el propi
concepte d’avantguarda gueda relativitzat: en conseqliéncia, es parla
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de les avantguardes dels anys vint, perd també de les dels anys
cinquanta, dels setanta, 1 aixf successivament., L'avantguarda, des
d’aquesta perspectiva, no seria altra cosa que la manera tipica de
desenvolupament de I'art modern, ja que en la majoria dels casos el
que és modern s'identifica amb la inconstancia, amb el desig de canvi
constant, a falta d’altres criteris més refinats per caracteritzar-lo.

No, les avantguardes historiques no deuen el seu nom al fet
que es produissin fa molt de temps, tot iniciant una manera
d'evolucié de l'art basada en I'autosubstitucié compulsiva: al contrari,
precisament és 1a seva excepcionalifat el que els ddna la significacid
historica, €] seu paper com a agents d'un canvi radical en la manera
d’entendre la forma i els criteris per produir-la sense canviar, com
sovint es pensa, la condicié formal de l'objecte que el classicisme
havia instituit.

Les avaniguardes responen -€és bo recongixer-ho- a una
mentalitat singular d'uns personatges tanmateix atipics, en un
moment determinat de la historia del pensament artistic; perd va ser
precisament la confluéncia d'un ctmul de circumstancies el que,
sense dubte, va propiciar la seva emergencia: d'una banda, el perfil
complex d'uns artistes, amb tendéncia a la reflexid, en el sentit més
ampli del terme, i capacitat per realitzar-la; de l'altra, un moment
historic en que la teoria de I'art sembla que ha culminat un procés de
reflexié sobre la forma que arrenca en Kant, es desenvolupa -com
s'ha vist- al Harg del segle XX, a través del corrent formalista i troba en
Worringuer un cert grau de sintesi, en la definicié del sentit estétic de
Iabstraccid.

L'interés pels plantejaments del mén que venien de la teosofia
els va donar l'empenta “espiritual” suficient per qgliestionar les
convencions de lart amb un sentit de franscendéncia que,
probablement, era alie al fonament de les seves doctrines: les
incursions en el discurs filostfic sén inconsistents, en molts casos, i
'us de teories de pensadors contemporanis, sovint precipitat i massa
instrumental. No obstant aixo, el punt de vista que els donava el fet
de ser pintors en exercici fela que trobessin en la teoria I'autoritat per
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proposar idees sobre l'art sorgides del coneixement intuitiu que
facilita la practica de |art.

Lideal estétic de la formalitat moderna, que troba l'origen en
la condicié especifica de l'obra d'art, que Kant defineix com a
“finalitat sense fi”, reverbera al llarg del segle en I'obra tedrica d'uns
artistes que, en la mesura que tenien consciencia de la creacié per
experiencia prapia, situen en el reconeixement de la forma J'ambit
rellevant del judici estétic. Aquesta tradicié formalista és -com s'ha
vist- la condicid de possibilitat de Vavantguarda.

L’assumpcid de Vestatut autonom del que és artistic respecte
d’altres realitats de la vida -que, tot partint de Kant, es consolida
gracies a la tradicié formalista- enfront de la conviccid d’ascendéncia
hegeliana de l'art com a expressié de la idea, va accentuar el
component constructiu d'uns sistemes de pensament i accid que es
van proposar -1 van aconseguir- canviar la propia idea de concepcid
de l'obra, sense relaxar un peél la seva formalitat: al contrari, van
intensificar la tensié dels vineles interns que converteixen un univers
ordenat en un producte artfstic,

Limito -com es veu- la definicié d'avantguarda a les docirines
que van canviar e sentit de desenvolupament de I'art de la proposta
d'un nou concepte de forma, basat en el sistema de relacions visuals i
de sentit que estableix el subjecte, deixant fora d’aquesta
caracteritzacié els moviments gque habitualment es consideren
avantguardistes, més o menys contemporanis dels anteriors, que se
ceniren en l'accié critica, moral o ideologica, 1 que, més que un
proposit constructiu, tenen per objecte sotmetre a una critica radical -
i, per tant, destruir-les- les convencions en qué, des de la seva
perspectiva, es fonamenta lart burgés. El qualificatiu de
“constructius” amb qué habitualment defineixo els sistemes
avantguardistes que em proposo esbossar €s prou explicit, al meu
entendre, com per no considerar que la meva opci6 teorica és el fruit
d’una visio precipitada o d'un lapsus imperdonable.

Aquestes avantguardes van ser, d’altra banda, un
fenomen effmer, caracteritzat per una gran intensifat, alhora, reflexiva
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i productiva, desenvolupada en un perfode curt: si es vol ser precis,
pot establir-se com a cicle intens de 'avantguarda el que va des de
'any 1915 al 1923. L'obra, {ant tedrica com pictorica, dels personatges
a qué em referiré continua, naturalment, en sentit similar després
d’aguest any, pero, en la mesura que l'avantguarda culmina en la
formulacié d'un sistema formal nou, el desenvoluparment personal
d’aguest sistema no és propiament una activitat avantguardista: és
simplement conseqliencia d'una biografia més o menys coherent.

Perqué, el sistema formal avantguardista tampoc no permet
que sigui desenvolupat en els termes en gué es planteja. Els principis
formals sobre els quals es fonamenta la avantguarda estan destinats a
fecundar l'art posterior a la seva emergencia, i donar a les obres
corresponents un sentit estétic que en altre cas no haurien tingut, no a
reproduir-se més o menys académicament: les obres tardanes de
Mondrian, com les de Kandinsky i Malevitch, ho corroboren.
jeanneret va trobar en arquitectura el seu camp d’elaboracié formal,
per aix0 la seva pintura posterior al periode avantguardista no es va
trobar compromesa en desenvolupar els principis del purisme.

Centraré la meva reflexié en ['obra tedrica i la practica
artistica d’uns pocs personatges, per la importancia que van tenir
respectivament en la definicié dels sistemes corresponents; no vol dir,
perd, que consideri que les doctrines respectives son fruit d'un sol
individu cadascuna: tant sols tracto de reconeixer la seva incidéncia
definitiva en l'elaboracié d'un sistema d’idees sobre 'art alternatiu
del que llanguia al voltant del canvi de segle.

Obviaré la referéncia al cubisme i a alfres moviments
prevanguardistes perqué considero que s'han d’entendre més com el
darrer episodi de limpressionisme que com a moviments
avantguardistes, en el sentit intens en que faig servir el terme: "opinié
d’alguns avantguardistes -sobretot, de Malevitch- sobre el paper del
cubiste en el procés de canvi que van encapgcalar confirmaria la meva
decisi6. No pretenc, perd, en cap cas, relativitzar la importancia del
cubistne en el fenomen que m’ocupa: confio que les paraules dels
propis autors a qui em referiré situin aquest efimer perd intens
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episodi de la historia de la pintura en el lloc que i correspon millor
que no pas ho faria jo mateix,

Tampoc no em detindré, d’altra banda, en referéncies a la
biografia 1 al procés devolucid artistica i tedrica dels autors: tots ells
van haver de fer el pas des del neoimpressionisme, difés als darrers
anys del segle XiX, fins al sistema avantguardista que cadascd
proposava, a través d’actituds fauvistes, cubistes i fufuristes, segons
"autosubstitucid rapida de doctrines a Ia qual van assistir durant els
primers quinze anys del segle XX; paral-lelament miraré de posar en
relleu els trets fonamentals de les seves respectives construccions
teoriques, autentiques referéncies a I'hora de definir el sentit estétic de
les avantguardes constructives.

Kasiniy Malevich

M’atindré a la seleccid de textos escrits entre 1915 i 1922,
publicats en castella per Alberto Corazén 'any 1975, perque contenen
el nucli teodric del suprematisme, nom que Malevitch (1878-1935) va
donar al que considerava “el nou realisme en pintura, en tant que
creacié absoluta”.

Arrenca del fet que els pintors contemporanis tractessin de
reduir les formes a cossos geométrics i, més concretament, al con, al
cub i a l'esfera. El mateix Cezanne deia que la seva tendéncia a la
geometritzacié no es devia a una aspiracio a la simplicitat, siné al
desig de copsar claredat d’expressié. Malgrat aixd, Malevitch reconeix
que Cezanne no va aconseguir l'expressi¢ de construccions
pictoriques plastiques sense base figurativa, si bé la seva pintura ha
permés que el “gran moviment cubista” es desenvolupi.

Els cubistes -precisa- van utilitzar intuitivament l'esquema de
contrasios que hi ha a la pintura de Cezanne, perd només el van
poder realitzar en un projecte academic, logic en aparenca, que
consistia a reproduir la plenitud de l'objecte representat. Aquest
deute amb la representacié defineix, com és ldgic, el limit entre el
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cubisme i el projecte constructiu, tant de Malevitch com de la resta
dels creadors que glossaré en aquesta seccid.

Segons Malevitch, Cezanne va provocar petits desplacaments
de formes, pero no podia emprar una construccié purament pictorica:
el con, el cub i Vesfera sén figures de l'organitzacié de les
construccions pictoriques; U"Autorretrat de la col-leccié Chichoukine,
de Moscou, és -al seu entendre- el millor quadre que mai va pintar:
no s'ha vist tant el rosfre -diu- com per no haver-hi introduit a les
formes quelcom de pictoric, quelcom que ha sentit, més que vist. Qui
posseeix el sentit de la pintura veu menys I'objecte; qui veu sobretot
I’objecte posseeix, per contra, menys sentit de la pintura.

En els treballs de Cezarmme, l'esséncia era la pesantor, perd a
mesura que Picasso s'apropa al cubisme, els treballs d’aquest darrer
es fan més lleugers, estétics, i no copsen I'estadi de monumentalitat i
del contingut dinamic més que en L'home amb ¢l clarinet; en aquesta
obra -diu Malevitch-, el caracter dinamic de les formes copsa el darrer
moment del cubisme: el desenvolupament dinamic posterior troba el
seu lloc en el futurisme i el suprematisme.

Aquestes referéncies a Cezanne s‘omplen de sentit en la
consideracié del cubisme com a episodi fonamental, previ al
suprematisme: suposa una tasca necessaria per al desenvolupament
de la pinfura: “no restituir objectes, siné fer el quadre”. El propdsit
constructiu que lavantguarda atribueix a la pintura, enfront de
Vobjectiu purament reproductiu, propi de la tradicié, queda subratllat
amb aquest reconeixement d’un dels aspectes més nous del cubisme:
acarar el quadre com a projecte que es regeix per criteris d’ordre que
s6n autdnoms respecte de la realitat viscuda.

El cubisme § el futurisme han creat el quadre a partir de restes
i fragments dels objectes, en profit de les dissonancies i del moviment:
la gran tasca académica que es va plantejar al pintors cubistes és -
segons Malevitch- aconseguir representar els objectes amb tota la seva
plenitud, per aix0 van haver d’emprar les dades subministrades per la
raé i per la visié, alhora.
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No obstant aixd, aviat es va veure que no es tractava de
representar l'objecte en la seva plenitud, sind, al contrari, la seva
polvoritzacid 1 la descomposicié en els elements constitutius eren
indispensables en tant que contrastos pictdrics. El quadre es va
considerar des de {lavors com un encaix de les contradiccions de la
pintura i de les linjes grafiques que eren necessaries com a material
basic per a la bastida d'una nova construccié.

En el segon moment del cubisme, el que els critics anomenen
sintétic, el pintor incorpora a I'objecte -assenyala Malevitch- estimuls
complementaris per tal que la construccid formal assoleixi la tensio
necessaria. En efecte, 'escassetat d’elements amb que els cubistes
inicials afronten la construccio dels seus quadres pot limitar F'univers
de suggeriments del pintor: és per aquest motin que sovint els
cubistes del segon estadi van introduir el material, no com a tal, siné
com un afegit pictoric.

“El cubisme no és una descomposicid burgesa, com pensen els
socialistes -diu Malevitch: el cubisme és un art que polvoritza els
resultats existents de les deduccions anteriors i de les servituds en
'aspecte creador dels moviments pictorics; suposa una emancipacié
del pintor, que s'allibera de la submissié imitativa de Vobjecte per
copsar la creativitat immediata de la invenci6.” El cubisme -afegeix-
no és només coneixement d'un nou principi, sindé que colloca la
nostra consciencia sobre la nova representacio filosofica real del mén.
A través del cubisme és coneguda l'esséncia de 'edificacié natural
segons la naturalesa fisica, a través de l'experiéncia que condueix al
desenvolupament de la sensibilifat interior de la mesura, en relacio
amb l'establiment entre elles de les formes, les escales heterogeénies i
del pes,

El cubisme -conclou- es divideix en quatre graus: el primer,
geometric i abstracte, és e} coneixement de la forma pura; el segon es
basa en la pintura pura; el tercer és aquell en el qual la tensi6 de la
pintura entra en contacte amb materials variats, en tant que elements
pictdrics de superficies planes particulars que no es poden copsar
mitiangant la  imifacié (perd que sOn necessaris en el
desenvolupament de Ia plenitud pictdrica de les superficies planes de
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les construccions), i el quart grau és aquell en qué els collages dels
materials comencen a desenvolupar-se en el relleu i en el baix relleu.
A partir d'aquf entrem en l'edificacié d’'una nova arquitectura,
I'interés contemporani de la qual pot ser defindt per la mesura de
"expressi0 econdmica.

Les referéncies al futurisme estan sovint barrejades amb els
comentaris al cubisme: de vegades parla de cubofuturisme, atribuint-
los trets analegs. En tot cas - assenyala, a proposit del futurisme-
"estat dels objectes s'ha tornat més important que la seva esséncia i el
seu sentit: aquest nou ordre dels objectes ha obligat la rad a estremir-
se. Excloent la rad i posant-hi per davant la intuici6, en tant que
subconscient, els cobofuturistes fan servir al mateix temps, en els seus
quadres, formes que sén creades per la rad per al seu propi Us; en el
futurisme veiem formes de la vida real en llocs inoportuns. Més que
provocar el caos del moviment de la vida contemporania -afegeix-, la
intuicié no podia res més que trobar noves belleses en els objectes ja
creats, com succeeix en el cubisme.

Estableix els limits de 'aportacié del futurisme quan diu que
en un quadre futurista frobem un objecte que s’allunya o s’apropa, o
bé un espai colorat inclds, perd hi trobarem el que és essencial: la
forma pictorica propiament dita. El paper transitiu que 4 atorga al
futurisme es posa de manifest quan declara que “el dinamisme en
pintura no és res més que una revolfa que tendeix a fer sortir les
masses pictoriques de l'objecte cap a formes autarquiques que no
designen res, és a dir, cap a 'hegemonia, respecte de les formes
racionals, de les formes pictdriques que constitueixen un fi en elles
mateixes, cap al suprematisme, en tant que nou realisme pictoric”.

Assumeix el seu moment futurista com un estadi intermedi
cap al suprematisme: “L'honor que es deu als futuristes és haver
prohibit pintar cuixes femenines, retrats i guitarres en clars de lluna.
Han fet un pas enorme. Han refusat la carn i han glorificat les
imatges. Fins ara, el pintor ha anat sempre darrere de les coses: en
anar darrere de la forma dels objectes no podem anar cap a
Pautonomia pictorica.”
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Els futuristes no s’han pogut desfer de la figuraci: el fet
d’haver expulsat parcialment la radé del camp del quadre els ha
permes de construir el quadre de la nova vida, perd res més. Han
tractar de no representar més que la impressié de moviment, i per
restituir el moviment de la vida contemporania s’ha d’operar amb les
seves formes. En el fons de la destruccié de la infegritat dels objectes
que pretenen els futuristes hi ha, no la traduccié del moviment dels
objectes, sind la simple destruccid, en nom de l'esséncia purament
pictorica, €s a dir, en la direccié que desemboca en la creacié no
figurativa.

Pero la conscieéncia, que {¢ 'habit de 'educacié de la rad
utilitaria, no podra reconciliar-se amb el sentiment que condueix a la
destruccié de la figuracid. Tots els creadors d’art van a remolc de les
formes creadores d’ordre utilitari: els quadres dels naturalistes tenen
tots Jes mateixes formes que existeixen a la naturalesa, La forma
intuitiva, perd ~conclou-, ha de sortir del no res.

Malevitch situa el futurisme un pas més endavant del
cubisme en el procés cap a la nova plastica; tot i aixd, 1i nega qualsevol
estatut en la historia de l'art que no sigui el de moviment reformista,
pas intermedi cap a la revolucié suprematista, que ell mateix any
1915 esta disposat a formular. Les paraules seglients sintetitzen el seu
sentiment enfront del cubisme i del futurisme dintre de I'evolucié
dels ideals artfstics: “La relacid del futurisme amb els objectes, amb
les maquines, amb el mén exclusiu de fa creacid urbana, és la mateixa
que la de Manet amb la catedral de Rouen, en el sentif pictoric, Per al
futurisme, els objectes i les maquines no existien propiament, eren els
mitjans, els simbols que expressaven la velocitat de la dindmica. 5i els
cubistes, avul pintors academics, i tot el mén de l'art prefuturista
consideraven l'objecte com un contingut de la pintura, el futurisme, al
seu torn, considerava l'automatisme com un contingut dinamic. El
futurisme es troba en el darrer estadi de expressid figurativa del
moviment, després d’haver concebut nous sistemes d’estructuracié
d’aquestes coses.”

En el seu proposit de fonamentar 'art nou, basat en una
consciencia de la forma, no dubta a considerar les experiéncies
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cubistes 1 futuristes com a fruit del pensament intuitiu, tot
retvindicant la rad i la consciéncia com a facultats superiors a la
intuici6. No obstant aix0 -manifesta-, s'atribueix al pensament intuitiu
una superioritat clara que prové de la seva capacitat per preveure i
superar el temps. En art -insisteix-, la intuicié només ha investigat i ha
trobat el que és nou, el que és estétic, en els objectes ja creats: el
coneixement del fi precedeix la creacié racional, i la consciéncia de si
mateix és un mita. La creacio intuitiva -conclou- és inconscient i no ié
fi ni resposta precisos.

El seu pensament a proposit de la intuicid i el nou art es pot
sintetitzar en la sentencia seglient: “El senfiment infuitiv ha trobat
una nova bellesa en els objectes: l'energia de les dissonancies que
resulten de la trobada de dues formes, {..] tots aquests aspectes
temporals dels objectes i la seva anatomia han arribat a ser més
importants que 'esséncia, 1 han estat presos per la intuicidé com a
mitja per la qualificaci6 del guadre. Gracies a aixo, aquests mitjans
eren construits de tal manera que, al caracter inesperat de 'encontre
de dues estructures anatomiques, provoqués una dissonancia amb
una forca de tensio exfrema...”

En efecte, tant en el cublsme com en el futurisme els colors
estaven -al seu entendre- reprimits pel bon sentit, i la seva forga es
debilitava i apagava. Quan van aconseguir véncer el bon sentit,
actuaven sobre la forma real dels objectes, posant de manifest el refits
que sentien per ella. En una referéncia directa al fauvisme, diu que els
colors han madurat perd que la seva forma no ha madurat en la
consciencia: vet aqui el motiu -precisa- pel qual els rostres i els cossos
sOn vermells, verds o blaus,

Tot aixd es déna en el moment precis del canvi cap a la creacid
de les “formes pictdriques” que constitueixen el seu propi fi. Aixd no
succeird, perd, fins que les formes surtin de les masses pictdriques, és
a dir, neixin de la forma de la qual provenen les formes utilitaries.
Aquestes formes no seran repeticié dels objectes que habiten a la vida,
sind que seran en si mateixes un objecte viu. '
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Les idees anteriors estableixen les condicions intel-lectuals
que van emmarcar 'emergéncia del suprematisme, doctrina que
recollia el projecte artistic de Malevitch: “Perd jo m'he transfigurat en
el zero de les formes i he anat més enlla del zero cap a la creacid, és a
dir, cap al suprematisme, cap al nou realisme pictoric, cap a la creacid
no figurativa.” Entés com a principi d’una nova cultura, el planteja
com una victoria enfront del salvatge i el mico.

Malevitch considera, perd, la rad intuitiva com "dnica capag
d’equilibrar la rad ufilitaria en I'art now: el quadrat -diu- no és una
forma del subconscient, sind una forma de la raé intuftiva; és el rostre
de l'art nou, el primer pas de la creacid pura en art. El nostre médn és
Vart que s’ha tornat now ja no és figuratin, sind art pur. Tot ha
desaparegut, ha quedat la massa del material a partir de la qual es
construira la nova forma.

In lart del suprematisme les formes viuran igual que les
formes vives de la naturalesa; tot anuncia que 'home ha arribat a
Vequilibri: parteix d’'un estat amb una rad i va cap a un estat amb
dues raons: la ra¢ utilitaria i la rad intuitiva. Fins ara -precisa
Malevitch- hi ha hagut un realisme dels objectes perd no de les
realitats colorades pictoriques; realitats concebudes de manera que no
depenen, ni per la forma, ni per la cultura, ni per la posicio, I'una de
Valtra. Cada forma és liure i individual. Cada forma és un mén. A
partir d’aquestes paraules, la construccid formal del quadre és un
veredicte contra la figura, “consagrada per l'artista a una fosa eterna”.
Els suprematistes han dirigit el combat per alliberar els objectes de
Vobligacié de l'art,

El criteri d'economin és fonamental per a la definicié dels valors
suprematistes; Malevitch el planteja des d'una perspectiva quasi
cosmologica: tots els actes es duen a terme amb una despesa d'energia
del cos i tol cos aspira a la conservacié de energia; per tant, cadascun
dels meus actes -precisa- s'ha de portar a terme per un mitja
economic; tots els acoblaments no estan determinats per exigéncies
estetiques, sind per una exigéncia economica.
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Tots els acoblaments de formes -assenyala- no es controlen
per exigéncies estétiques, sindé per una exigéncia econdmica; els
darrers corrents de l'art (cubisme, futurisme, suprematisme) estan
fonamentats sobre aquest fet. La revolucié -continua- no és sindla
deduccié d'una nova energia econodmica que bressola la intuicid
mundial. En el suprematisme -afegeix-, l'acci6 en l"ambit d’una
superficie o un volum esta controlada per una relacié geomeirica
d’economia.

En la creacié infinita es produeix una transformacié dels
materials 1 la formacié dels nous acoblaments energétics; com a
conseqiiencia, cada série de moviments canvia la forma com a resultat
de consideracions econdmiques: en el suprematisme, el negre i el
blanc serveixen com a energies que desvellen la forma. Els tres
quadrats suprematistes suposen lestabliment de divisions i
construccions del mén ben precises: el quadrat negre, com a signe
d’economia; el vermell, com a senyal de la revolucié, i el quadrat
blanc, com a pur moviment.

Quant als criteris de composicié de 'obra, Malevitch vincula
la idea de consisténcia a la idea de veritat: només els pintors
mediocres -diu- dissimulen el seu art sota el criteri de sinceritat; ['art
té necessitat de veritat, no de sinceritat.

La idea de creacié és molt important en el pensament de
Malevitch: crear és sempre, segons ell, quelcom diferent a repetir o
reproduir amb més o menys habilitat. Al seu entendre, el pintor és
creador quan les formes del seu quadre no tenen res en comd amb la
naturalesa; és artistica la construccié que surt “del pes de la velocitat i
de la direccié del moviment”, no de les interdependencies de les
formes 1 el color, ni del gust estétic, o del preciosisme de la
composicio.

Es evident que descriu amb més precisi6 el que V'art no és que
el que és, a la Hum de la seva teoria: “el pes de la velocitat i la direccid
del moviment” eren, sense dubte, principis del futurisme -doctrina
que, com s'ha vist, el fa colpir fortament- els quals, al seu entendre, no
van ser prou recollits per una pintura encara dependent de les
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convencions del passat. “Sha de donar a les formes la vida i el dret a
una existéncia propia”, Amb aquestes paraules reflecteix la seva idea
de lart, clarament hereva de les tecries formalistes que he esbossat
més amunt, tant pel que fa a Ia importancia de l'aspecte formal com a
la consciencia de lexisténcia autonoma de la forma respecte dels
objectes de Ia realitat.

Es notoria l'obsessi6 per la definicié d'un art compromes amb
la construccié del mén d'avui, que encara no existeix, tot 1 que es
donen -al seu entendre- les condicions per a la seva emergencia: “En
algun lloc, en les profunditats de la intuicid, estan subjacents leis §
conceptes exactes, que han tinguf dificultats per vencer la nostra
imperfeccid, i probablement per aixd pensem que la forma es fa per al
nosire s doméstic quotidia, tot i que en realitat avancen per un cami
amb desti diferent.”

L'elaboracié d'aquestes idees es va donar en paral-lel a un
seguit de quadres...

Wasily Kandinsky

Al comencament de Del que és espiritual a Tart (1912),
Kandinsky (1866-1944) declara que cada periode de la cultura
produeix un art propi que no es pot repetir. Aquesta frase no deixaria
de ser un cert fopic si no fos qui la diu un personatge fonamental per
al canvi radical de criteris estétics que es va donar durant el segon
decenni del segle XX. El que hi ha darrere d’aquestes paraules no és
tant la idea d'identificar art i temps histdric com la de refusar 'art del
passat. De vegades -matisa-, el parentiu espiritual amb un periode del
passat pot explicar el recurs a les seves formes: només aquest recurs al
passat conte el germen de futur.

“Comprendre” -aclareix- és formar i atreure 'espectador cap a
un punt de vista. L'art que només és fill del seu temps solament pot
recollir alld que satura clarament I"atmosfera del moment: aquest art,
que només és fill del seu temps, mai no creixera prou per engendrar
futur; és un art castrat. Té poca durada i mor moralment quan
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desapareix latmosfera que l'ha provocat. Laltre art, capag
d’evolucionar -conclou-, radica també en el seu perfode espiritual,
perd no es limita a ser-ne 'eco i el mirall, sind que posseeix una forca
profetica vivificadora.

La vida espiritual és -per a Kandinsky- un moviment complex
perd determinat, que mena cap endavant i cap amunt: aquest
moviment és el coneixement. Pot adoptar diverses formes, perd en el
fons conserva sempre el mateix sentit interior, el mateix fi. El
desenvolupament artistic és un procés de diferenciacid que destaca el
que és purament i eternament artistic de la personalitat de Vautor i de
'eti] de I'época: aquests dos elements, personalitat i estil, no sols sén
forces concomitants sind també fre.

L’esti]l personal i temporal crea en cada época moltes formes
concretes que, malgrat les diferéncies aparents, estan emparentades
organicament, de manera que es poden considerar una sola forma: el
sett 50 interior no és més que un so general. Els elements personal i
temporal sén de naturalesa subjectiva: tant 'época com I'artista volen
reflectir-se, expressar-se. El que és purament i eternament artistic és
"'element objectiu que es fa comprensible amb l'ajuda de 'element
subjectiu.

[Yaguesta manera explica Kandinsky la seva idea dels
components de la practica de 'art, en relacié amb les convencions del
temps historic. Es interessant observar en el seu pensament, tant el
refis a qualsevol plantejament sociologista de Vart, a alld que el
plantejaria com a expressio del temps, com la identificacié del que és
espiritual amb el coneixement, dimensio especifica del nivell del que
és artistic,

Quant a la génesi de l'abstraccid, subratlla que la renuncia al
que és figuratiu -pas fonamental cap a l'abstraccié- va coincidir, en
sentit grafic i pictoric, amb la rendncia a la tercera dimensid. Aixo,
perd, redueix les possibilitats de la pintura a la superficie real del
Heng, amb la qual cesa la pintura adquireix un matis clarament
material. Els esforcos per alliberar-se d’aquest materialisme 1 aquesta
limitacié, junt amb Ja tendéncia a la composicid, van conduir
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naturalment -observa- a prescindir de la superficie. Els artistes van
intentar situar el quadre sobre una superficie ideal que havien de
crear enfront de la superficie real del lleng. La composicié amb
triangles plans va conduir, doncs, a la composicié amb triangles
plastics, tridimensionals, és a dir, piramides, el que s’anomena
cubisme.

No obstant aixd -conclou-, aviat es va produir Vempobriment
que comporta la inercia, cosa que va provocar l'assaig d’alires
possibilitats: el gruix d'una linia, la situacié de la forma sobre la
superficie, la interseccié de dues formes, sén exemples suficients de
I'extensié grafica de 'espai. El color ofereix possibilitats semblants:
utilitzat convenientment, avanga o retrocedeix, i converteix el guadre
en una entitat flotant, la qual cosa equival a una extensié pictorica de
I'espai.

Li reconeix a Cezanne el merit d’haver convertit una tassa de
te en un ésser animat, ¢ més ben dit, reconeix en una tassa un ésser:
considera que ha elevat la natura morta a una altura en la qué les
coses exteriorment mortes cobren vida; ha tractat les coses com a
éssers humans. No és un home, ni una poma, ni un arbre el que es
representa, sind que 'artista utilitza tots aquests elements per crear
un objecte de ressonancia interior pictdrica que s’anomena “imatge”.

Matisse -observa- pinta imatges on no necessita objectes com a
punt de partida, utilitza tan sols els mitjans exclusius de la pintura:
color i forma; tot i que, com a Debussy, li costa allunyar-se de la
bellesa acostumada, l'impressionisme corre per la seva sang.

En aquesta bellesa no incorre, perd -puntualitza-, un altre
parisenc, l'espanyol Pau Picasso: arrossegat pels imperatius de
l'autoexpressio, passa d'un extrem a 'altre; quan entre aquests s'obre
Vabisme, amb un salt increible passa a laltre costat, davant de
Vhorror de la caterva de seguidors que quasi I'havien atrapat.

Aixi neix el cubisme: Picasso, per mitja de proporcions

mimetiques, tracta d'arribar al que €s constructiu. En els seus darrers
quadres (1911}, per la via de la logica arriba a la destruccio del que és
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material; no per instint de dissolucié sind per afany d'una especie de
fragmentacié de les distintes parts i la disseminacié d’aquestes sobre
¢l lleng. Matisse: color; Picasso: forma, Dues grans vies cap a un mateix
objectiu.

Per explicar la posici6 de l'artista en la societat, utilitza el simil
d’un triangle que es mou a poc a poc, de manera quasi imperceptible
cap endavant i cap amunt: on avui es troba el vértex més alt dema es
trobara la seccié segiient. Es a dir, alld que avui és comprensible pel
vertex més alt i resulta un disbarat per Ia resta del triangle, dema sera
contingut raonable i sentit de Ia vida de la segona seccid. A extrem
del vertex més alt -precisa- es troba un sol home. Els qui hi estan més
a prop no el comprenen: indignats, 1i diven farsant o boig. Aixi es va
trobar -esclareix- Beethoven a la seva vida: menyspreat 1 solifari al
cim.

A totes les seccions del triangle, pero, hi ha artistes: tothom
que va més enlla del limit de la seva seccid €s un profeta per al seu
entorn 1 ajuda al moviment del rebec carruatge. Si, en canvi, no té una
visié aguda, o bé la utilitza per a fins baixos, o hi renuncia, els seus
companys de seccié el comprendran i el Hoaran, Quant més gran sigui
la seccié i quant més baix sigui el seu nivell -conclou-, tant més gran
sera la massa que comprengui el discurs de l'artista.

Els periodes en gqué lart no té un representant d’altura -
assenyala- son periodes de decadéncia espiritual: les animes cauen
constantment de seccions superiors a altres d'inferiors, i tot el triangle
sembla que estigui aturat, En aquests moments, muts 1 cecs, els homes
donen una importancia exclusiva a 'éxit. El "qué” de V'art desapareix
en aquests periodes: "nica pregunta que interessa és el “com”: lart
perd I"anima -conclou.

La consisténcia espiritual que Kandinsky planteja com a
condicid de la practica de l'art I fa recongixer com un dels moviments
espirituals mes importants del seu temps la Societat Teosofica:
constitulda per logies -diu- que infenten apropar-se, pel cami del
coneixement interior, als problemes de I'esperit, en contraposicid total
al positivisme,
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“Quan la religid, la ciéncia i la moral es veuen sacsejades, els
puntals externs s’ensorren, '’home aparta la seva visié de 'exterior i
se centra en si mateix.” Amb aquestes paraules tracta de caracteritzar
la necessitat interior com a tinica sortida per a la situacié de crisi en
qué considera que es troba la societat del seu temps. Reconeix el seu
amic Arnold Schémberg com l'iinic que en la seva musica renuncia
totalment a la bellesa acostumada i defensa tots els mitjans que
condueixen al fi de 'autoexpressid. Schomberg manté que la llibertat
no pot ser absoluta i, en el cami cap a la necessitat interior, ha
descobert les fonts de la nova bellesa: les seves vivéncies musicals no
sOn actstiques sindé purament animiques: en ell comenga la musica
del futur.

La necessitat interior neix -al seu entendre- de tres causes
mistiques, i esta constituida per fres necessitats mistiques també: tot
artista, com a creador, ha d'expressar allo que i és propi; com a fill de
la seva época, ha d'expressar el que és propi de l'época i, com a
servidor de l'art, ha d’expressar alld que és propi de l'art en general.
Doncs bé, quant més forta sigui la participacio de les dues primeres
en una obra d’art “actual”, tant més facil sera Vaccés a 'anima dels
coetanis; quant més gran sigui la participacié del tercer element en
I"obra de "art “actual”, tant més es debilifaran les altves dues i sera
mes dificil 'accés als coetanis: “De vegades, han de passar segles
perqueé el so del tercer element arribi a l'anima dels homes”,
conclou.

El desenvolupament artistic consisteix, segons ell, en el procés
de diferenciacié que destaca el que és purament i eternament artistic
de l'element personalitat i de I'element estil de I'época. Per tant,
aquests dos elements no sén solament forces concomitants sind també
un fre per al desenvolupament de l'art,

El que anomena “necessitat interior” és la voluntat ineludible
-diu- d’expressar el que és objectiu: avui demana una forma i dema en
demanara una altra; aquesta voluntat d’expressid és el ressort que
impulsa cap endavant, En poques paraules -conclou-, efecte de la
necessitat inferior i, per tant, l'evolucid de l'art, sén una expressié
progressiva del que és etern-objectiu en el que és temporal-subjectiu.
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Quant als criteris de composicid, fa servir una imatge
manllevada del mén musical: la naturalesa, és a dir, les
circumstancies externes, sempre canviants, fan vibrar constantment
les cordes del piano (I'anima) per mitja de les tecles (els objectes). Els
efectes que provoquen, que de vegades semblen cadtics, consten de
tres elements: l'efecte cromatic de V'objecte, Iefecte de la seva forma i
I'efecte de I'objecte mateix, independent de la forma i el color.

Més endavant precisa: el moviment aparentment arbitrari de
les formes sobre la superficie del quadre pot semblar un joc gratuit
amb les formes: malgrat tot, també aqui regeix el principi de la
necessitat interior.

Quant la naturalesa de 'obra d’art, proposa entendre-la com a
procedent de fres fonts diferents. Impressi6 directa de la naturalesa
externa, expressada de manera graficopictorica: aquestes obres les
anomena “impressions”. Expressié, principalment inconscient,
generalment sobtada, de processos de caracter intern, és a dir,
impressié de la “naturalesa interna”: aquestes obres les anomena
“improvisacions”. En tercer lloc, expressions de tipus semblant a
"anterior, perd que es crea amb una lentitud extraordinaria, amb un
treball llarg i rigorés a partir del primer esbés: aquestes obres les
anomena “composicions”.

Malgrat que reconeix que sovint s'utilitzen composicions nues
que semblen quasi 'dnica possibilitat d’expressar el que és objectiu
de la forma, aix0 €s fruit de l'esperit del temps: més enlla de les
construccions geometriques, que son les més riques en possibilitats, és
a dir, les més expressives, s’ha d’atendre a Iz “construccié latent” que
brolla imperceptiblement del quadre i estd destinada a Vanima més
que a l'ull. Aquestes construccions poden semblar casuals 1
incoherents en aparencga: en aquests casos, 'abséncia de coheréncia
exterior -diu- és precisament la seva presencia interior. La impressi¢
exferna €s agui impressio interna.

Quant a la bellesa, és partidari de rebutjar la bellesa

convencional del moviment 1 declarar innecessaria i1 molesta
Vangcdota natural: aixi com no existeix el so lleig -puntualitza- ni
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dissonancia, ni en muiisica ni en pintura, en aquesies arts qualsevol so
o combinacié de sons son bells {idonis} quan brolla de la necessitat
interior.

A proposit de la intuicid, diu que ha de ser I"dnic jutge 1 guia
de tota forma purament abstracta: 'us de les formes abstractes és -al
seu entendre- I'nic cami que t€ l'artista per familiaritzar-se amb elles
i endinsar-se en el seu terreny. L'emancipacié creixent que es déna a
la seva época -diu, a proposit de la naturalesa- floreix sobre el terreny
de la necessitat interior, és a dir, “Ia forga espiritual del que és objectiu
en l'art”, El que és objectiu de l'art es manifestava -al seu entendre-,
en aquells anys, amb una tensié particularment forta, cosa que
empenyia cap al descobriment de les formes constructives de 'gpoca.

L'any 1923 publica Punt i linia sobre el pla. Els onze anys
transcorreguts des de la publicacié del llibre que he glossat fins ara
sOn ha sigut el perfode de més intensitat avantguardista: no solament
en l'obra teorica i pictorica de Kandinsky, sind en la de tots els
personatges que integren el nucli fonamental del que he definit com a
avantguardes constructives. Si en aquell es fa émfasi en ’aspecte critic
respecte de les convencions i en els fonaments espirituals del nou art,
en aquest hi ha una definicid més concreta del seu plantejament de la
pintura.

Faré un breu recorregut pels conceptes fonamentals d’aquest
tractat, per completar aixf la referéncia a la contribucié de Kandinsky
al formalisme modern.

Continua considerant aquells anys com una época de crisi:
“la pintura d'altres époques no ha estat fan desvalguda com
Vactual.” En efecte, en altres moments <le la historia era possible -diu-
transmetre determinats criteris de composicid, possibilitat que en
aquell moment no es déna. Aixd fa que consideri essencial establir les
bases d'una ciéncia artistica que sigui capag de proposar una analisi
penetrant de la historia de lart, pel que fa als elements, a la
construccid i a la composicid de les obres.
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Aqguesta nova ciencia artistica només podra sorgir -precisa-
quan els signes esdevinguin simbols, i "ull i 'oida oberts permetin
passar del silenci a la paraula. “Qui no sigul capag d'observar -
conclou- ha de deixar en pau Vart teoric.”

Entén el concepte d'element de dues maneres: exieriorment,
com cada forma del dibuix o la pintura, i interiorment, com la tensid
que es genera a linterior de l'obra entre les seves unitats
constitutives. De fet -precisa-, no s6n les formes exteriors les que
materialitzen el contingut d’una obra artistica, siné les forces vives
inherents a Ia forma, és a dir, les tensions.

A proposit de la composicié, que entén com la “subordinacié
interiorment funcional dels elements aillats i de la construccid”, diu
que, quan un acord constitueix perfectament objectiu pictoric
proposat, ha de ser considerat una composicié. “El xoc de la forga
amb la matéria -assenyala- introdueix en aquesta el que és vivent, que
s'expressa en tensions. {..} la composicid no és res més que una
organitzacié exacta i regular, en forma de tensions, de les forces vives
tancades en els elements.”

L’harmonia general d'una composicié -conclou- pot consistir
en diversos complexos que van creixent fins a un maxim
d’antagonisme. Encara que aquests antagonismes poden tenir un
caracter inharmonic, la seva aplicacié no ha de ser de caracter
negatiu, sind que hi poden operar positivament, en la creacié d'una
harmonia d’abast més general.

De tota manera, deixa clar que les lleis d’harmonia de la
naturalesa s'ofereixen a lartista no per ser imitades, ja que la
naturalesa té els seus fins propis, siné per ser confrontades amb les de
Fart: Ja naturalesa és un model d’ordre per a lart, la qual cosa no vol
dir que Vart hagi d'emprar Vordre de la naturalesa. La diferéncia
entre l'art i la naturalesa no radica en les lleis fonamentals sind en ef
material que utilitzen cadasci d’ells { que esta ordenat d’acord amb
les lleis respectives.
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Es, perd, el concepte de “construccid descentralitzada” el que
reflecteix millor la nocié d'ordre sobre la qual es fonamenta el
formalisme kandinskia: “en el moment en que un punt es desplaga
del centre del pla basic, la bitonalitat es torna perceptible”, és a dir, en
el moment en que s'abandona la construccié centralitzada es perd “el
so absolut del punt” i s’aprecia el “so del loc”, diferent en cada cas,
que ocupa dintre del pla basic.

Kandinsky entén per “factura” el tipus de relacié exterior dels
elements entre si i amb el pla basic, la qual depén de tres factors: de
les caracteristiques del pla basic (llis, rugés), del tipus d’instrument
utilitzat (pinzell, espatula} i del mode d'aplicacié del material
(lleuger, compacte, puntejat).

La factura no actua per si mateixa: naturalment, ha de servir
la idea de la composicié (fi), de la mateixa manera que la resta
d’elements (mitjans). En altre cas, apareixeria una dissonancia
interior, de manera que els mifjans s'imposarien als fins: el que és
exierior s'imposaria al que és interior, amb la qual cosa es cauria en
Famanerament.

En aquest sentit, la diferéncia essencial entre Uart figuratiu i
Iart abstracte és que, en el primer, el so de l'element en si mateix es
troba velat, reprimit; en l'art abstracte, en canvi, s'aconsegueix un so
ple i descobert.

La iinia és -per a Kandinsky- I'antitesi absoluta de l'element
pictdric primari: el punt. s un element derivat o secundari. A aquest
efecte, decideix canviar la paraula moviment, d'ds corrent aleshores,
per la de fensid per designar la forca present a l'interior de I'element,
que aporta tan sols una part del moviment actiu: Valtra part esta
constituida per la direcci, determinada, al seu torn, pel moviment.
Mentre la recta és la completa negacié del plano, la corba conte, en sf
mateixa, el germen del plano.

Quant al métode, Kandsinsky reconeix que Vobjectiu primari

de la investigacid que suposa Punt { linia sobre el pla és establir unes
regles més o menys exactes, convenguf que en el futur s’ha de tracar
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un cami més exacte i objectiu que possibiliti una labor col-lectiva a la
ciéncia i a Vart. La ciéncia de 'art s’ha d’establir, dongcs, sobre una
base amplia que tindra, necessdriament, caracter internacional.

Les afirmacions basades en la sensibilitat, arrelades en la
intufcid -puntualitza-, obliguen a fer els primers passos per camins
prohibits: la sensibilitat sola podria conduir, en aquestes
circumstancies, a desviacions perilloses. Mitjangant métodes
correctes, com és l'aplicacié simulfania de la intuicié 1 el calcul, és
possible un aveng relativament segur.

Al confrari, l'avenc¢ s'aconsegueix per mitja del treball
sisterndtic requereix la formacié gradual d'una terminologia i, per fi,
d’un diccionari gue, en un desenvolupament posterior, portaria a la
creacid d’una gramatica. Finalment s'hauria d’enunciar una feoria de la
composicid que ulfrapassés els limits de les arts particulars i es referis a Vart
cont un tot.

El “pla basic” és, per fi, objecte d’atencié de Kandinsky. La
forma més objectiva del pla basic esquematic -diu- é el quadrat:
ambdés parells de limits provoquen un so igualment fort.

De tota manera, cada ésser vivent, el pla basic inclos, té un
dalt i un baix que mantenen una relacid incondicional i permanent:
“gl dalt” evoca la imatge d'una soltesa més gran, una sensaci6 de
leugeresa, d'alliberament i, finalment, fins 1 tot de Hibertat. En canvi,
tota forma amb una certa pesadesa guanya en pes en situar-se a la
part superior del pla basic.

Quant més ens apropem al limit inferior del pla basic, més
espessa es torna l'atmosfera, més propers se situen els petits planols
minims, mentre que les formes més grans i més pesades se suporten
amb menys esforg.

L'esquerra del pla basic desperta una idea de més soltesa, de
Heugeresa i, finalment, de libertat. Quant a la lleugeresa, 'esquerra es
veu superada pel “dalt”, encara que el pes de I'esquerra és, en canvi,
moit inferior en comparacié amb el “baix”.
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La dreta és la continuacié del “baix™ la condensacid, la
pesantor i el lligam disminueixen, perd les tensions xoquen, malgrat
tot, amb una oposicid més gran, més espessa i dura que a 'esquerra.
El moviment cap a 'esquerra, cap a la llibertat, és un moviment en
distancia. El moviment cap a Ia dreta és un retorn cap a casa.

Es evident -conclou- que la menor desviacié de la diagonal, és
a dir, del medidor de tensié, de l'horitzontal o de la vertical, és
decisiva en I'art de la composicid, especialment, en "art abstracte. Una
eleccié desafortunada en el format del pla pot transformar un bon
ordre en un desordre cadtic.

Les relacions amb el limit del pla basic soén estudiades també
per Kandinsky: Ia distancia entre la forma i les vores té un paper molt
important en la formalitat del quadre. A mesura qué s’apropa a la
vora -observa-, una forma guanya en tensid; en el moment en que es
produeix el contacte amb la vora, aquesta tensié desapareix
immediatament.

Piet Mondrian

Per a la descripcié del sistema neoplastic em referiré a La nova
imatge a la pintura (1917-1918) 1 a Realitat natural i vealitat abstracta
(1919-1920), ilibres que recullen escrits de Piet Mondrian publicats a la
revista De Stijl entre els anys 1917 1 1920. Aquest és un periode de
maduresa de "autor, en que tant la formulacié tetrica com la definicio
pictorica de la nova plastica es poden donar per concloses.

No em detindré en I'obra del poeta Theo van Doesburg, amb
qui Mondrian va col-laborar a De Stjl, perqué aquesta referéncia no
és una reconstruccio historica del moviment, sind tan sols un esbods
dels criteris formalistes de I'avantguarda neeplastica, orientat a un
proposit de més gran abast,

Els textos que componen els llibres que comentaré sén

relativament autdnoms; van ser publicats en niimeros successius de
la revista i elaborats al voltant de nuclis tematics més o menys
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especifics. No obstant aixd he preferit, com he fet amb els altres
autors, centrar la glossa en els conceptes que considero rellevants per
a la definici6 de la teoria.

Comengaré amb una breu referéncia a la idea d’art sobre Ia
qual l'autor elabora la seva proposta tedrica: conéixer la manera
d’entendre les relacions amb la realitat i la vida és previ a qualsevol
altra referéncia en el seu pensament.

Si, com es veu, la consciéncia de I'home creix cap al que és
concret, és a dir, es desenvolupa des del que s individual cap al que
és universal, la nova imatge no podrad mai més tornar enrera: una
vegada hagi fet el gran salt del que és subjectiu al que és objectiu, del
que és individual al que és universal, el que és subjectiu deixara
d’existir. La nova imatge del que és purament objectiu (la veritat) és
una altra bellesa: una bellesa que supera l'art.

En un altre passatge, manifesta sobre aix0, que mentre 'artista
com a interpret de la humanitat no hagi crescut completament cap a
la interioritat, mentre continul essent un artista, 1 no un veriader
sacerdot, cal que col-loqui una imatge del que és interior enfront d’ell
mateix: només llavors podra esdevenir conscient, per la relacié pura
entre el que és interior {esperit) i el que és exterior {naturalesa), del
significat vertader de 'un i I'altre. Només quan I'artista, i amb ell tota
la humanitaf, hagi crescut fins a la interioritat (esperit), I'element
interior en ell s’haura fet absolut, i només llavors exigira exterioritat
absoluta,

No obstant aix0 -recalca-, mentre duri etapa de transicié s’ha
d'estar alerta: el vertader artista continuard actuant subjectivament,
perd el desig d’objectivacié pot avangar el temps: aixi, podra néixer
una apreciacié de Jart, equivocada als ulls d’avui, que enfosquira la
manifestacié expressiva del creixement lent perd cert del que és bell
cap al que és vertader.

Mondrian planteja els dos extrems de la dualitat essencial de

Vart com a manifestacié del que és interior i el que és exterior, de
manera que en la nova imatge no es trenca el llag entre Vesperiti la
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vida: la nova imatge no és, doncs, la negacié de la vida plena, sind
que, al contrari, suposa la reconciliaci¢ de la dualitat entre pols i
esperit,

Quant a I'ambit de la nova pintura, deixa clar que es
desenvolupa sota la influéncia de la plena vida cultural moderna de
la metropoli: és logic -diu- que la vida natural sense madurar no
pogués produir aquest art. El temperament artistic, la visié estética -
manifesta-, reconeix un estil gue la visié quotidiana, en canvi, no
percep ni en lart ni en la naturalesa: menire es veu la materia
individualment no es pot veure l'estil. Aixi, la visi¢ quotidiana
impedeix que aparegui l'art: en I'art no vol veure l'estil, prefereix que
sigui una descripcié detallada.

L’art -assenyala- és una de les revelacions de la veritat. Perd,
si bé sempre ha manifestat la veritat de la contradiccié, només Ia nova
pintura la realitza, mitjancant la creacié: la pintura natural només
manifestava la veritat d'una manera velada i desequilibrada, mentre
que la nova imatge l'expressa concretament i equilibrada. La pintura,
malgrat que en definitiva és una i invariable, ha tingut al llarg del
temps manifestacions molt variades: els diferents estils -diu- es
distingeixen per causes de temps i lloc, perd en realitat sén iguals. Per
molt distinta que sigui la seva aparenca, sempre neixen del que és
universal, del que és més profund, del que ja existeix: tots els estils
historics -assegura- tenen Iafany de manifestar el que és universal.

En aguest punt interessa esbossar la idea que Mondrian té de
la pintura tradicional i el sentit que atorga a les experiéncies
premodernes, referent immediat de la seva proposta. La seva reflexié
arrenca del reconeixement que, fins als teraps moderns, la pintura
tenia com a mitja d'expressié 'aparenca natural de les coses: la forma
i el color naturals; no és estrany, doncs, que provoqués sorpresa,
adhuc disgust, quan als primers anys del segle XX alguns pintors van
comencar a utilitzar la forma 1 el color amb independéncia del
referent natural. Cita Cézanne quan diu que la meodernitat es
fonamenta a acceptar una altra visid més conscient: utilitzar la forma i
el color com a mitjans d’expressid en si mateixos prové de veure
conscientment el que fins ara s’havia vist només inconscientment. Es a
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dir, no s6n les coses mateixes les que causen la bellesa en ['obra d’art,
sind les relacions de la linia i el color.

La cubista ja no és -per a Mondrian- una imatge natural-
plastica: busca la plastica, sobretot la plastica, perd d'una manera
diferent. El cubisme continua expressant el que és individual, perd no
en |'aparenga fradicionalment perspectiva. Interromp la forma, la
suprimeix parcialment i aporta altres formes o linies: introdueix la
linia recta, fins i tot allf on no esta directament present en el que és
visible. Hl cubisme -continua- canvia realment obra d’art en una
aparenca que ha brotat de I'esperit huma i que estd, per tant, unida a
I'home. ¥l cubisme va trencar la linia tancada, el contorn que actuava
com a limit del que és individual; en aixd, perd, encara esta
expressant la ruptura; li falta encara ia unitat pura: en les seves obres,
les coses encara continuen comptant com a coses,

Segons Mondrian, els impressionistes van comengar a
allunyar-se de laparenca general visible de les coses. Els
neoimpressionistes els van seguir, i els puntillistes i divisionistes els
van superar, en alliberar-se de la visié normal de la realitat. Abans
d’alliberar-se de la imatge de les coses, la pintura ja s’havia alliberat
del color natural, adhuc una mica de la forma natural: ara -diu- havia
de seguir la ruptura de la forma 1 el color naturals. Aixd €s el que es
va aconseguir amb lexpressionisme, el cubisme i la resta de
tendéncies contemporanies: al final va venir la solucid de la forma en
linia recta i el color natural; en el color puripla,

La pintura real abstracta va haver de canviar la pintura de la
forma, que el cubisme va afrontar, per la interioritzacié de la forma en
la linia recta: va arribar a aquest punt pel cami que havia seguit el
cubisme, per 'abstraccié de la forma natural de l'aparenca. La linia
fortament tensa només s'havia de tensar més, fins que estigués
definitivament recta.

La pintura, Uiure de Vaparenca natural, va arribar a ser una
imatge del que és abstracte, en veure el que és natural cada vegada de
manera més pura: va arribar a una imatge pura de la relaci¢. Relacié
que, naturalment, no vol dir proporcié 1 prou: llavors la imatge no
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seria art. La imatge de la relacié ha de complir fots els requisits
estétics si realment vol ser art i provocar en l'espectador 'experiéncia
estetica,

Quant als principis que fonamenten la seva proposta, la
“unitat de la dualitat” és potser l'argument basic del pensament de
Mondrian: “A la naturalesa es pot observar -assenyala a les primeres
pagines de La nova imatge- que totes les relacions estan dominades per
una relacidé original: la dels extrems oposats.” [a necessitat
d’abstraccié en l'art es fonamenta en la necessitat de manifestar la
dualitat: tot alld que existeix, ho és només pel seu contrari.

Perd, quan els contraris sén equivalents, la dualitat és unitat:
unitat original com a forca persistent de totes les coses; alld que totes
les coses tenen en comi, que Aristotil defineix com la substancia. Allo
que existeix en si, independent de qualitats exteriors de mesura i
forma. Per conéixer la unitat hem de reconéixer la dualitat -precisa-;
veure la unitat com a aparenqga singular és quelcom vague i inconcret,
mentre que la consciencia de 'home creix del que és vague al que és
concret.

La unitat només ho sembia als nostres ulls, ja Que, en realitat
es tracta d"un compost: fota unitat és ja una nova dualitat, un conjunt.
Cada cosa ens mostra en petit una réplica del tof: una composicié. Per
exemple, el paisatge ens revela amb forga la relacié de I'angle recte:
als nostres ulls, ja no es presenta res més que la linia d'horitz6 i la
Huna, Perd apareix com una unitah: tal és la manera de crear de la
naturalesa.

Nosaltres els homes -conclou- hem de continuar pintant el
repds mitjangant el moviment, la unitat mitjangant la multiplicitat. La
relacio primordial, €s a dir, 'angle recte, ja és en s, sintéticament, una
realitat viva, perd només es converteix plasticament en aguesta
realitat mitjancant la multiplicitat de relacions. Per fer possible
l'equivaléncia del que és un i el que és l'altre -insisteix-, la nostra
consciéncia ha hagut de madurar fins a tal punt que el que és natural-
material ha perdut forca dominadora i el que és espiritual s’ha tornat
clar.
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El concepte de “relacié equilibrada” és una altra idea clau per
al seu pensament: “l'existencia de tofs els objectes -assenyala- esta
determinada per a nosaltres estéticament per la relacié equilibrada”.
El concepte d'aquesta manifestacié de la unitat ja estd present en el
germen de la nostra consciencia.

. Relaci6 equilibrada es alld que fa que la unitat, harmonia, el
que és universal, es mostren expressivament en la seva diversitat, en
la seva multiplicitat, en la seva individualitat. La manifestacié exacta
de la unitat, doncs, es pot expressar, s’ha d'expressar, ja que no és
perceptible en la relacid que es percep. Uns anys després concloura
sobre aix0 que és precisament pel fet que la relacié equilibrada
s'expressa realment -encara que de forma velada- en el que és visible,
que sentim l'emocié de la bellesa, en el sentit més profund. Es la
imatge que concreta aquella relacid el que fa que 'art sigud art,

El procés que relaciona “el que és natural i el que és abstracte”
és un altre dels arguments que sovintegen en els escrits que comento:
“La vida de 'home cultivat d’avui es va allunyant cada vegada més
del que és natural: la vida es fa cada vegada més abstracta”, escriu en
una de les primeres pagines de La nova imatge. En efecte, considerant
"oposicio fonamental la que sestableix entre el que és natural i el que
¢s abstracte, la “relacié equilibrada” no es pot veure en el que és
natural 1, per tant, tampoc en el que és exterior; s’haura de manifestar
pels seus contraris, €s a dir, pel que és universal, per 'harmonia, la
unitat, en definitiva, el que és propi esperit. Aquests termes, encara
que excloguin la imatge de Valtre, no deixen d’expressar-lo, en son la
seva representacid: es copsen gracies al creixement del seu oposat cap
a la unitat.

La imatge abstracta és U'oposat de la natural; és fruit de la seva
maduracid. 5i madura el que és natural en la consciéncia, és a dir, si el
que és interior individual de 'home comenga a estar desenvolupat, el
que és interjor universal de la consciéncia es posa més en rellew
Havors, la consciéncia ha crescut del que és natural al que és abstracte;
1 la manifestaci6 serd necessariament abstracta.
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Draltra banda -assenyala Mondrian-, si en la imatge la relacié
és el que és essencial, Havors el que és urdversal és el que és essencial.
I si el que és universal és el que és essencial, ha de ser la base de tota
la vida de l'art: com més conscientment se senti aquest unir-se amb el
que és universal, més del que és individual subjectiu es perdra.

Tot insistint en 'argument de la necessaria universalifat de la
consciéncia artistica, afegeix: tota contemplacid desinteressada eleva
I'home per sobre de la seva condicié natural; en Vinstant estétic de la
contemplacio, el que és individual es dilueix i el que €s universal
apareix. I, poc després: “La plastica precisa del que és universal es
inconcebible sense la plastica del pur equilibri, i lequilibri és
inconcebible sense dualitat. La plastica precisa del que és universal no
és ni la representaci6 de 'un ni la de laltre: és Ia representacid de la
relacid equilibrada de 'un i de l'altre a la vegada.”

Tot estil té un contingut atemporal i una aparenga temporal; el
contingut atemporal constitueix el que és universal de estil. Doncs
bé; I'estil en que el que és individual serveixi més el que és universal
sera V'estil més gran: Vestil en queé el contingut universal es manifesti
en la forma meés correctament expressiva sera 'estil més pur.

En un altre moment, afegeix: si l'art expressa l'estil
completament, s’ha d’alliberar de l'aparenca de les coses de manera
gue no les expressi; ha d'expressar, dones, la tensié de la forma, la
intencionalitat del color i 'harmonia, és a dir, el que mosira la
naturalesa en una aparenga abstracta.

La nova imatge no és, perd, la manifestacié d’'un concepte
dualista de la vida; al confrari: és la manifestacié del sentit d'unitat
conscient, madurat, que forma la base de la nova consciéncia del
temps, La rad es revela, precisament, on la intel ligéncia t& un
contacte directe amb lesperit: de la rad -afegeix- ve el pensament
universal; aquest, experimentat i sofert per !'anima, elaborat cap al
sentiment, fa néixer l'art.

Quant als mitjans d’expressié de la nova imatge, Mondrian
recorda que, ates que no pot apareixer com una imatge concreta,
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natural, es refereix sempre al que és universal;, ha d'arribar a una
manifestacid en abstraccié de forma i color: amb la linia recta i el color
primari definif. Trobats aquests mifjans, es presenta per si sola la
imatge exacta de la pura relacié i, amb ella, 'esséncia de tota emocid
expressiva de la bellesa -conclou.

Quant a la rellevancia del pla, assenyala que la contemplacid
visual habitual no veu pla el color en la naturalesa: veu les coses com
a corporeitat, no com a curvatura. En realitat, les coses se’ns fan
visibles per una complexitat de plans que, per mitja d'una angulositat,
configuren la nostra plasticitat. Aquesta angulositat quasi no existeix
visualment -assegura-, com mostra una reproduccid fotografica del
que ¢s viu. El desenvolupament tecnic del pintor i la formaci
académica es basen, en gran part, en el fet que es pugui aprendre a
veure la constitucié per plans de Faparenca de la forma -1 enella la
plasticitat- i a expressar-la en imatges.

Quant a l'espai, diu que generalment la pintura expressa la
plastica per emfatitzar el que és angulds, La plastica és necessaria en
pintura perque expressa espai. l.a pintura ha trobat la nova plastica,
capag d’expressar espai amb una superficie plana -assegura-, reduint
a la imatge la corporeitat de les coses en una composicié de plans que
creen la il-lusid d'estar en un sol pla. Aquests plans sén capagos
d’expressar l'espai sense presentar-lo en perspectiva: la dimensié de
la profundital apareix pel canvi de color dels plans. El que és
essencial de l'espal es manifesta, dones, en la nova imatge, per la
relacid d'un pla envers l'altre; s'eliminen tant la perspectiva com els
procediments pintorescos,

Quant als criteris formals de la nova imatge, Mondrian fa
algunes precisions de gran importincia per al seu plantejament. La
proporcid permet a Vartista establir les relacions entre els colors 1 la
mesura justa, sempre atenint-se al mitja d’'expressié universal. El
ritme interioritzat {després d’'haver liquidat el contrast entre posicio i
mesura) de l'art no coneix la repeticio, que caracteritza el que és
individual: no és un desenvolupament, sind una unitat expressiva. El
que és individual es caracteritza perqueé la repeticié -diu- es manifesta
com a ritme natural, perd se'n diferéncia perque aquella llei actua
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com a sitnetria. La imatge real abstracta elabora la simetria fins a un
equilibri, 1 tot aixd per mitja d'un conirast continu entre posicié i
mesura, per mitja de la imatge de la relacid que converteix una
{posicid) en una altra {(mesura).

Referiré breument algunes consideracions que Mondrian fa a
proposit de l'arguitectura plastica, que és culminacié del procés que,
de manera semblant a la pinfura, arquitectura experimentava en el
seul temps. Mentre no existeixi una arquitectura absolutament nova -
manifesta-, és la pintura la que ha de realitzar allo en que
I'arquitectura es troba en retard manifest, és a dir, la relacié d'un
equilibri de pures relacions o, en altres paraules, 'existéncia d'una
realitat abstracta en art.

Les obres dels enginyers -ponts, fabriques, etc.- construides en
ferro o ciment s6n bellesa; I'error dels arquitectes és gue aspiren a fer
bellesa. Interpretar la vida és, perd, prestar atencié al que és util.
Precisament, per no ser una interpretacid de la vida, en el sentit
anterior -precisa-, és la rad per la qual 'art s’ha extraviat en els
dominis del que és agradabie, el que és benic, el que és decoratiu i
altres coses semblants.

L’aspecte general, les formes 1 els colors d'un moble han de
concordar amb l'aspecte general d'una habitacid, i no sols ells, sind
també les relacions de les mesures i les relacions dels colors entre si -
recalca-, ja que altrament no es podria aconseguir equilibri pur.

Charles Edouard Jeanneret i Amedée Ozenfant

Si bé I'obra pictorica de Charles Edouard Jeanneret no va tenir
una transcendeéncia estética directa similar a la de Mondrian, va ser
decisiva per la importancia que va adquirir la seva practica
arquitectonica posterior, amb el nom de Le Corbusier. Els escrits a
qué em referiré van ser elaborats amb Amedée Ozenfant, i
probablerent és aquest qui li va inspirar les idees basiques del que es
convertiria en el purisme, docirina que recull els fruits de la seva
col-laboracié tedrica.
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L'escrit fundacional del purisme és un treball conjunt que,
amb el titol d'Aprés le cubisme, van publicar conjuntament el 1918, Per
a Ozenfant, el cubisme, I'dnic moviment pictoric que considerava
realment nou, havia caigut en una practica decorativa sense projecte.
Per a Ch. E. Jeanneret, Varquitectura d’aquells anys era un art
decadent, basat en la gestié d’estils caducs.

El treball comenga amb una cita de Voliaire: “La decadéncia
es produeix per la facilitat de fer i per la mandra de fer-ho bé, per la
sacietat del que és bell i el gust pel que és insdlit.” La referéncia és
una presa Inequivoca de posicid respecte als moviments que
identifiquen la modernitat amb Voriginalitat i lindividualisme, tot
depreciant els qui persegueixen un ideal de perfeccié.

L'assalg, que es planteja com un producte escrit d'uns
professionals de la pintura, €s recordat per Ozenfant en el seu
Foundations of Modern Art {1931} com el primer llibre d'art publicat a
Franca després de la guerra, el primer rappel & l'ordre que es ddna en el
mon de Vart.

L/escrit parteix de la consideracié que el cubisme és quelcom
acabat, que pertany a un periode distanciat per I'abisme de la guerra:
es podria considerar el darrer episodi d'un impuls que, del
Romanticisme enga, ha portat a Vaillament d"un artista capficat en la
cerca del que és nou, entenent per nou tot alldo que sorpren i provoca
Vespectador,

En molfs aspectes -assenyalen els autors- el cubisme no és
altra cosa que un pas més en l'evolucid de la pintura, a partir de
Cezanne; el fet de sotmetre la descripcié a les exigencies de Ia plastica
no és especific del cubisme: Ingres, Courbef, Cézanne, Seurat i
Matisse, enire d'altres, també ho van fer. En tots ells s’observa un
predomini del que és plastic sobre el que és descriptiu, situacié que el
cubisme porta al limit. Malgrat aixd, opinen que quan prescindeix del
motiu, els cubistes converteixen el quadre en quelcom purament
ornamental.
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Ozenfant i Jeanneret identifiquen la idea de “pintura pura”
dels cubistes amb la d’art ornamental i no amb la d'art pur, com
aquests pretenen. L.’art ornamental -al seu entendre- no té per objecte
la bellesa sind el simple plaer dels sentits; es tracta d'un art basat en
sensacions primeres 1 immediates. La critica més forta que fan als
quadres cubistes és que, en comptes d'utilitzar elements tipus, que
responen a lleis generals, mosiren sempre aspectes anecdotics dels
objectes, cosa que porta a casos singulars. El quadre cubista es
presenta sempre -diven- com una deformacio, amb la qual cosa es
perverteix la funcid de la pintura, que no és deformar sind construir
formes amb elements urdversals.

La critica es torna més dura quan es refereix als continuadors
dels grans pintors cubistes: Picasso 1 Braque. El primer és, segons
Ozenfant, I'autentic creador, el gran artista dotat amb el sentit de la
forma 1 el color. Aquestes son les qualitats, no ja del pintor cubista,
sind de qualsevol artista plastic; en canvi, la critica és -al seu
entendre- la responsable principal del desconeixement que envolta la
pintura cubista: sovint fa lloanga dels seus errors i critica les seves
qualitats: la identificacié del cubisme, amb la consciéncia de la quarta
dimensié, atribuible a Apollinaire i altres critics, va provocar una
foscor entorn del cubisme que els autors deploren i denuncien,

Apres le cubisme, perd, no tan sols fa una critica del moviment
sind que té el mérit de fer-ne una valoracié positiva: el fet dhaver
alliberat Vart del pes de la tradicid, tasca iniciada pel naturalisme,
Fimpressionisme 1 el fauvisme, és el primer mérit que cal recondixer-
li el cubisme tanca el cicle en prescindir, fins i tot, del motiu del
quadre.

El tret essencial del moviment esta relacionat directament amb
aquest: donar prioritat als aspectes plastics respecte dels descriptius:
color 1 forma son els elements sobre els quals es construeixen realitats
plastiques autbnomes, que no necessiten cap referéncia aliena a la
pintura per copsar el sentif com a obra d’art. Amb el cubisme, el
quadre deixa de ser Uintermediari arob una realitat d'existéncia
extraartistica: en paraules d'Ozenfant, “el cubisme es la pintura
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concebuda com una relacidé de formes que no estan determinades per
cap realitat exterior a elles”.

Una altra conquesta del cubisme és haver reduit I'ambit del
que és lleig: la nocid de relacié introdueix harmonies desconegudes i,
per tant, considerades indesifjables, que a partir d'ara seran
considerades genuines. També es deu al cubisme -en opinié dels
autors- el fet d’haver eliminat de la pintura les formes complexes, en
reduir el material a elemenis purs vinculats per geometries
elementals. L'1is formal del color, enfront de la seva funcid
descriptiva, és un alfre dels valors que € la pintura cubista, segons
QOzenfant i Jeanneret.

Consideren que tant Picasso com Braque produeixen les seves
obres més importants al voltant de 1912: a partir de llavors, és dificil
distingir st un quadre és de V'un o de l'altre. Aixi, s’arriba a una
homogeneltat de tipus universalista que t€ poc a veure amb el
caracter individualista de ['un pintor i 'altre: aix0 precipita -en opinid
d'Ozenfant 1 Jeanneret- la invenciod del collage, 1 amb ella la idea del
quadre-objecte, on ¢l joc de formes i colors modifica el mecanisme de
emocié, en la mesura que aquesta ja no deriva d’un element exterior,
reproduit en el quadre, siné de les seves propies Heis.

El segon capitol descriu les idees que, segons els aufors,
constitueixen Uesperit modern, el paper dels descobriments clentifics i
la maquina com a instrument que, en alliberar 'home, incideix en la
presa de consciéncia col-lectiva, Les idees d'universalitat i precisié
s6n, des d'aquesta perspectiva, genuinament modernes, com
moderna és la intel-lectualitat, entesa com a reflexid.

En realitat, la recerca de la universalitat, d'una idea de bellesa
d’ordre superior, es pot considerar I'objectiu fonamental del purisme:
Vartista purista tracta de frobar les reaccions universals i constants
que provoquen determinades combinacions de formes i colors, és a
dir, les reaccions de la sensibilifat visual que permetin establir un
teclat d'expressid. Aquest teclat es formara per la combinacid de formes
elementals i gammes de colors: malgrat la seva rel intel-lectual, €l
purisme €s un art clarament sensitiu; les seves obres es dirigeixen
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directament als sentits. Malgrat que la seva fonamentacié fedrica és
clarament intel-lectual, les obres puristes s'orienten a una visualitat
intensa, que arriba a la intel-leccid mifjancant el concurs de la
imaginacié i I'enteniment, perd té en la mirada el vehicle i en la visié
la condicié de I'experiéncia estética. La terminologia cientifica que
sovint utilitzen en els escrits reflecteix més 1"actitud dels creadors que
la naturalesa de 1"art que tractaven de promoure.

Si la universalitat és el seu objectiy, el rigor és la condicié de
la manera de procedir: aquest és el motiu de la fascinacidé que a
ambdos autors els produeixen els atributs de la maquina: 'economia i
la precisid, 'abséncia de deixalla. La universalitat i el rigor estan a la
base de la proposta del purisme com un art auténtic, situat més enlla
de les modes i els gustos, nascut amb voluntat de permanencia.

Amb el terme purismie es vol descriure el proposit de claredat,
rigor, abséncia del que és superflu: Raynal va veure el moviment com
una reacci6é contra 'habilitat manual i el culte a I'encant, contra els
elements 'efecte dels quals és tan irresistible com passatger.

El tercer capitol, dedicat a les lleis, tracta d'identificar els
criteris formatius que han de servir per a construir una obra d'art
clarament moderna i adequada al temps en que apareix. Lleis que sén
productes de I'home, perd que es fonamenten en un ordre propi de la
naturalesa entesa com a engranaige perfecte, com a maquina
complexa, construida, perd, sobre una geometria elemental que es
repeteix sistermnaticament.

Per als autors, el purisme és més que una esttica; és una
supra-estetica: no és una modalitat d’art, siné una actitud envers Uart 1
un procediment per produir-lo.

“El purisme -segons les seves paraules- vol concebre amb
claredat; executar leialment, de forma exacta, sense deixalles;
s'allunya de les concepcions confuses, de les execucions sumdries,
crispades.”
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L’element basic de l'artista purista és la paraula plastica, que
s'ha de referir a elements coneguts universalment: per aixo el purisme
rebutja la deformacié d’objectes. El retorn a I'objecte que fa el purisme
no s’ha d'interpretar com un pas enrera en el procés d’abstraccid
progressiva de l'art modern: Velement purista és el resultat de la
depuracié de la forma d'un objecte fins a convertir-lo en estandard,
fins buidar-lo de sentit, de manera que s'integri en una estructura de
formalitat complexa, orientada a crear universos ordenats, el sentif
dels quals no té res a veure amb els elements que l'integren.

El guart i darrer capitol descriu la proposta purista, que
identifica amb Vatribuf caracteristic de l'esperit modern. En tretze
punts, que segons Ozenfant constitueixen un autentic decaleg,
sovinteja la referencia a la matematica: el numero sempre es proposa
com a condicié intrinseca de la bellesa.

L'exactitud i el rigor han de ser les caracterfstiques de l'art
modern, com ho sén de Vesperit cientific de I"época: art i ciéncia -
conclouen els autors- segueixen processos similars. La ciéncia es basa
en experiencia, és a dir, es planteja el futur a partir del passat. L'art,
en canvi, actua en el present; per aix0 no treballa amb hipodtesis, siné
amb cerfeses -afirmen-, amb alld que succeeix en “Iinstant vital”.

Els puristes reivindiquen el quadre tradicional: la pintura, en
narrar-se a si mateixa, torna a Vestudi del pintor i es tanca a dintre
dels limits del quadre. L'eleccié del format no és, doncs, per a ells,
una decisié intranscendent. El purisme fracita de produir en
Vespectador sentiments elevats: és Uequilibri perfecte enire sensibilitat
i reflexid. De fet, tracten de formular una estética objectiva, basada en
elements quantificables i comparables. La idea del que és bell,
considerat com el que “agrada universalment”, és d’ordre subjectiv, i,
al seu entendre, en ella es barregen conceptes de grat, seduccid i
utilitat. El que només és agradable no deixa empremta en
Vespectador; €s art ornamental que obeeix la moda: és com un “art de
Hoguer”.

La idea classica de bellesa -manifesten- fa referéncia a les
aptituds de 'espectador i no a les qualifats de l'artista: aquest és el
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motiu pel qual és tan dificil establir consens entorn d’ella. L'auténtica
bellesa és- al seu entendre- la que produeix emocions profundes i
duradores: el que és bell, segons els puristes, es relaciona amb la idea
de la felicitat. Aquestes idees es resumeixen amb la senténcia segiient
d'Ozenfant i Jeanneret a proposit de 'estética purista: “L'estudi dels
aspectes constants i universals de les sensacions, de les seves qualitats
intrinseques, permet crear una estetica sense que hi hagi d'intervenir
el judici de valor de la bellesa.”

Si la magquina, precisa i ajustada, és el simbol de l'época
moderna, 1 I'emocid és el sentiment més elevat de 'home, resulta
raonable concloure que 'obra d’art pugui ser entesa com “la maquina
d’emocionar”, linstrument que permet 'home d'arribar a estadis
superiors, que només havia assolit mitjangant la religid.

Ozenfant 1 Jeanneret defineixen el purisme a través d'unes
Heis que, Huny de limitar la llibertat de I'artista, li donen la certesa per
crear 'obra d’art, entitat que porta implicita la necessitat d’ordre.
Limiten les formes a geometries simples; absirauen els objectes fins a
definir els elements tipus; utilitzen tan sols determinades gammes
cromatiques 1 estableixen les relacions formals ajudant-se de tragos
reguladors.

El purisme ~diuen- utilitza elements primaris amb ressonancia
secundaria: amb les formes i els colors primaris estableixen un primer
repertori estructurat -“teclat fisiologic”- al qual se superposa el “teclat
psicologic”, propi de les sensacions secundaries. L'obra d’art neix
com a sintesi dels dos teclats. L'obra purista és el reflex de l'invariant,
per la qual cosa evita tot el que suposi singularitat, excepcidé o
accident temporal.

Qzenfant reconeix que és caracteristica de l'art modern la
infensitat, entesa com a eficacia, capacitat de sintesi que evita el que és
superflu, com a condicié dels productes conformats de manera que
cada element té sentit per la posicid gue ocupa en el conjunt 1 és
necessari per entendre Ia posicié de la resta. Aixi doncs, el quadre és
una entitat “sencera”, en la qual no hi ha restes: no hi ha res que no
estigni estructurat segons un criteri d’ordre. El quadre purista és
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també una “integral”: assimila les leis generals de la naturalesa i
n'extreu un sistema coherent que ddna consisténcia formal als seus
elements constitutius.

L'angle recte és l'angle-tipus, simbol de la perfecci; la imatge
de la llel general més important, la gravetat, La idea de “seleccié
natural”, per la qual la naturalesa elimina aquells individus que no
s'‘ajusten a les exigéncies de l'espécie, es transforma, en la feoria
d'Ozenfant i Jeanneret, en la “seleccié mecanica” la que realitza la
maguina en eliminar aquells objectes de caracteristiques alienes al
tipus per poder-los reproduir mecanicament.

i/art modern €s un art d'alta precisié, que uiilitza el minim de
recursos per produir la sensacié més intensa. La idea d’econornia no
és empobridora: s'entén com un propdsit de concentracid que
persegueix un resultat concis i intens, fruit d'un larg procés
d’elaboracio.

Cada quadre purista és un perfeccionament de Vanterior, fins
a arribar a conguerir U'engranatge perfecte entre els seus elements: en
aquesta idea d'ajust s’ha de veure la referéncia a la maquina de Vart
purista, no en 'eventual ds de la iconografia maquinista com motiu
argumental de les obres, com de vegades s’ha volgut veure.

Coda orteguiana

Vull referir-me, encara que sigui breument, a un text que
considero essencial per al coneixement de l'art modern i que
recomano sempre que tine l'ocasid de fer-ho: es tracta de La
deshumanizacion del arte {1925), de José Ortega y Gasset. Estic segur
que ja hauran sospifat el motiu de la referencia i potser els haura
sorprés la meva audacia a elogiar un escrit que, ja des del seu titol,
sembla contradir 'argument central d'aquest discurs. Efectivament,
ho sembla, només.

L'any 1925, l'art modern estava als seus inicis; el cicle efimer
de les avantguardes constructives estava practicament conclos:

139



Malevitch, Mondrian, Jeanneret i Schinberg, per esmentar-ne tan sols
uns quants, havien culminat les seves propostes d'un art nou. Referir-
se a lart modern en aquell moment era un repte que pocs van
assumir: Oriega ho va fer i, al meu entendre, amb gran encert.

La seva reflexié arrenca del fet que l'art modern aleshores era
impopular, no perqué no agradés siné perqué no s'entenia. Es un cas
ben diferent al de 'art romantic -assenyala Ortega-, que no agradava
als il-lustrats perd no perqué o fossin capagos de copsar-ne el sentit
estetic, sind precisament perque l'entenien perd no el compartien.

Quan es pregunta per la rad del divord entre Fart modern i la
societat del seu temps, exposa 'argument medul-lar del treball: 'art
modern provoca la dissociacid de la realitat viscuda i la realitat
estetica, que l'art tradicional presentava com a sobreposades. En un
quadre figuratiu, el que és artistic conviu amb el paisatge representat,
posem per cas, de manera que és molt possible creure que s'esta
gaudint de l'art gquan, en realitat, no es fa alira cosa que fruir de
Vevocacié de la muntanya.

Aquest equivoc, que esta a la base de la major part de les
falses experiéncies de lart figuratiu, no es pot donar davant un
quadre de Mondrian, per exemple: si no hi apreciem el que hi ha
d'artistic a l'obra, no hi ha cap consol possible, perqué no hi ha cap
altra realitat capag¢ d’ajudar-nos a tenir la il-lusid que hem reconegut
els valors de l'obra.

Es precisament aquesta rentincia de 'art modern a representar
la realitat viscuda el que va portar Ortega a parlar de
deshumanitzacié. Subtraccié del que és huma, que sovint es confon
amb la consideracid de I'art modern com quelcom d'inhuma,
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ABSTRACCIC I ARQUITECTURA MODERNA

El concepte d'abstraccié se sol tractar amb una lleugeresa
similar a la que es practica quan es parla de modernitat, nocid
estretament vinculada a aquella; aixd potser es deu al fet que ambdos
conceptes s'aborden segons valor que adquireixen en el marc d'una
perspectiva o altra, més que amb el propdsit d’esclarir el seu sentit en
la histdria de I'arquitectura. L'abiis del sobreentés acaba provocant
equivocs en el seu significat que en desfiguren la comesa essencial en
Vart i l'arquitectura moderns.

Voldria esbossar algunes de les confusions habituals, tant als
textos com a les consciéncies, a proposit de l'abstraccid. Intentaré
agrupar els comentaris en duess seccions: a la primera, em referiré als
equivocs al voltant de la nocid i la genealogia del concepte; a la
segona, em centraré en els que s'ocasionen en referir-io a
Varquitectura moderna.

En la definicié del terme s’aprecia sovint una confusié del
sentit: en efecte, no és el mateix entendre que s’abstreu quan se
seleccionen alguns aspectes de la realitat per a facilitar-ne la seva
comprensié¢ -la qual cosa suposa actuar amb un pragmatisme
reductiu- que associar 'abstraccié al fet d'extreure el que és essencial
d’aquesta realitat amb el proposit d'intensificar-ne el coneixement. En
el primer cas, s'actua segons una analisi que es recolza en un procés
d’exclusié de tipus personal. En el segon, es tracta d’accedir al que és
essencial mitjangant una tensié cap al que és universal subjectiu, marc
de referéncia del judici estétic que, com se sap, és la condicid basica de
la sintesi.

Es de justicia recondixer que aquesta lliscada semantica es
déna sobretot entre arquitectes o artistes en general, i revela un
prejudici inicial, és a dir, que els que practiquen l'abstraccié com a
forma de relacionar-se amb Part solen ser esperits mandrosos i
expeditius, que no dubten a simplificar la realitat per donar-ne
compte amb més facilitat i brillantor. En canvi, entre els seus objectors
abunden els esperits inclusivistes, que desconfien de la capacitat de
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judici 1 s’enfurismen quan escolten pronunciar -0 veuen escrifa- la
paraula sintesi, que ultrapassa la seva rao.

No insistiré en aquesta dicotomia inicial perqueé el sentit de la
divergeéncia de les posicions que la motiven s’anira perfilant amb més
nitidesa en les consideracions que segueixen, a propodsit d'aspectes
particulars de la nocié d’abstraccié.

Una altra assumpcid generalitzada que projecta ombra sobre
la idea d’abstraccid €s la identificacié de la seva vigéncia amb el Uibre
de Worringer Abstraccid i empatia (1908). El titol original de l'ediciéd
mexicana, Abstraccién y naturaleza (FCE, 1953), ja va contribuir prou a
crear la confusié que sembla que persegueix el concepte. En efecte, en
substituir 'oposicid abstraccid/empatia per la d'abstraccid/maturalesa no
només es permet una llicencia que hauria d’'incomedar "autor sind
que a més es modifica el sentit global del contingut del llibre. Si bé el
titol original indica que l'assaig iracta de dues maneres distintes de
relacié enfre espectador 1 'obra d'art, arranjament suggereix que el
text centrara les seves reflexions en I'oposicid entre el que és natural 1
el que és abstracte. Aix{ doncs, la lectura del llibre es converteix en
una experiéncia surrealista gue ningl amb sentit de I"humor s’hauria
de perdre.

L.a malifeta es va dur a terme, naturalment, amb la més bona
intencid: utilitzar el terme alemany Einfihlung devia semblar
extravagant, mentre que empatia devia considerar-se en aquell
moment un anglicisme prematur. El fet és que la primera edicid
castellana del llibre de Worringer va ser ja un presagi del que I
esperava a la nocid d'abstraccid.

En qualsevol cas, més enlld del que acabo d’esmentar,
Voportunitat i la lucidesa d’aquest text fonamental no degué afectar la
genealogia del concepte, en el moment de preguntar-se pel seu sentit
en la génesi de la modernitat artistica. Worringer enfronta, en efecte,
dues maneres de relacionar-se amb l'obra d'art: UEmfithlung, la
projeccid sentimental  -o, empatia, si es vol-, que troba la bellesa en el
que és organic i parteix de la sensibilitat de I'home, i Vabstraccid, que
valora el que és inorganic, el que estd sotmés a llel I necessitat
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abstractes, essencials, que tendeixen a recolzar-se en valors
universals,

A les primeres pagines del llibre, Worringer declara clarament
que les lleis de I'art no tenen res a veure amb Vestética del que és bell
natural, i ho aclareix en afegir que el problema no és congixer les
condicions en que un paisatge sembla bell, siné les condicions en queé
la representacié d’aquest paisatge és un producte artistic. D'aqui es
desprén que, com ell mateix declara més endavant, I'Einfiihlung € a
veure amb l'activitat perceptiva general, peré no amb l'art. Aixo no és
obstacle, perd, perque continui el seu assaig atenent als dos conceptes,
mes interessat a analitzar dos modes tipics d'apreciacio de l'obra que
a discutir les idees d’art que convenen a 'un i l'altre,

Mitlangant I’ Einfilhlung, la forma d’un objecte és un ens format
per mi; el gaudi que em produeix la seva visié és un autogaudi
objectivat. La seva activitat s’orienta cap al que és bell 1 té com
objectiu despullar el subjecte de la seva individualitat, en projectar-lo
en Vobjecte i gaudir-se en ell; es tracta, doncs, d'un procés de
projeccié sentimental.

Mitjangant Uabstraccid -assenyala Worringer- s'intenta de
sostreure Dobjecte del moén exterior; despullar-lo de qualsevol
dependéncia o arbitrarietat; convertir-lo en necessari i immuiable;
aproximar-lo al seu valor absolut. En consegiiéncia, les formes
abstractes subjectes a llei sén les 1iniques en qué 'home pot descansar
davant el caos de I'univers.

La voluntat d’alienacié del subjecte que s'‘observa en
VEinfithlung -en projectar-se en lobjecte- és més infensa en
I'abstraccié: en aquest cas, no es tracta de despullar-se de la
individualitat projectant-la sobre I'objecte, sind de redimir-se de la
contingéncia del que és huma, de l"arbitrarietat de V'existéncia.

Les consideracions anteriors sén suficients per conéixer la
naturalesa de la reflexié i lobjectiu de l'analisi d’aquest llibre
fonamental. La dualitat d’actituds del subjecte davant de Vobra no
deriva, perd, d'una casulstica arbitréria, sind que reflecteix dues
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maneres d'entendre ["art que van polaritzar I'atencid dels estudiosos
al Harg del segle XIX.

Von Marées (1837-1887), Hildebrand (1847-1921) i Fiedler
(1841-1895) -els dos primers, artistes que reflexionaven sobre el seu
quefer; el darrer, teoric de 'art- constitueixen, com s’ha vist, el nucli
fonamental d'una idea d’art que es basa en el formalisme abstracte
com a criter de concepcid i, alhora, atribut de 'obra. Von Marées va
comprendre de seguida que la creacio artistica no té el seu moment
decisiu en les grans idees ni en els sentiments nobles, que l'art no té
per missio expressio simbolica dels valors espirituals, siné que Vart
és una activifat espiritual per si mateixa, que no necessita justificar-se
amb propdsits aliens al seu propi producte, En conseqiiéncia, no
considerava més que l'estructura sensible de Fobra: el que no es troba
a la forma ne es troba enlloc -venia a dir-; tot consisteix d’aprendre a
veure -repetia amb insisténcia.

Fiedler defenisa que la teoria artistica ha d’abandonar
Uespeculacié estética per recolzar-se en els fonaments que li
proporciona la contemplacié de lart. D'aquesta manera, el
coneixement artistic no es fonamenta en el coneixement del que és
bell, com dicta la teoria classica, ni en judicis de grat i desgrat, com
sostenen els psicologistes. Proposa, en conseqtiéncia, separar V'estética
-capag d'autoalimentar-se de les seves propies reflexions, sense
recOrrer a les obres d'art- de la teoria de 'art, que € com a cbijectiu
Vestudi d"uns objectes Pestructura formal dels quals t€ una coheréncia
interna no determinada, ja que ¢s el resultat d'una activitat de
Vesperit, el fruit d'una accié intencionada; objectes artistics, per tant,
essencialment distints de qualsevol ens natural.

El profund kantisme de Fledler el porta a insistir en e caracter
productiu de l'activitat formadora de 'art. Distingeix entre la percepcit
subjectiva, que es resol en una sensacié de plaer o fastic, 1 la percepcid
ebjectiva, mitjancant la qual s’aconsegueix la representacio de la cosa.
Aquesta segona és la tipica de Vart -diu- i no contempla la mera
reproduccié passiva, siné una activitat aprioristica per la qual la
intuicié imposa una forma perceptible als fendmens, mitjangant una
accio ordenadora, estructurant, de caracter sintétic,
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L’art comenca on conclou la percepci6 -sol afirmar- de manera
que lartista no es distingeix dels altres pel fet que sapiga percebre
més o menys intensament o perqud tingui a la mirada el do d’escollir,
transformar, ennoblir o il-luminar, sind pel do particular que li
permet passar de la percepcié a 'expressié intuitiva, és a dir,
transcendir el coneixement racional pur per tal darribar a la
infel leccit visual, activitat de Vesperit que caracteritza la concepcié de
la forma artistica.

El formalisme essencial del seu pensament el porta a defensar
el que és visual com {"ambit en el qual es déna la forma i, alhora, a
considerar la visié com el moment decisiu del judict; 1'ull ha de ser el
punt de partida de qualsevel accié de l'artista plastic -manifesta
sovint. No reserva, pero, a 'ull la simple comesa de ser un vehicle
transitiu cap a la rad: que la consciencia discursiva sigul generalment
més desenvolupada que la consciéncia intuitiva no suposa ~afirma- que
els sentits acompleixin la seva missid simplement subministrant
materials al pensament conceptual.

No obstant aixd, el formalisme de Fiedler, com ell mateix
reconeixera, es recolza de manera explicita en Uestética de Kant,
formulada a la Critica def judici (1790). Dos sdén els aspectes de la teoria
kantiana que inferessen parficularment en el context d’aquestes
reflexions sobre l'abstraccid: la natwralesa del judici estetic 1 els
atribuis que distingeixen 'obra d’art.

Kant insisteix en el caracter subjectin del judici; accié que no
s'ha de confondre amb un veredicte o qualificacid, sind que es basaen
el reconeixement de la forma en 'objecte artistic. Fonament tant de la
creacié com de l'experiéncia de Vart, el judici estétic no s'ha de
confondre amb el judici sensitii: si aquest provoca un plaer que
s'esgota en el sentit que 'experimenta, aquell es resol ent col-laboracié
amb la imaginacid i enteniment.

La subjectivitat del judici estétic no permet de confondre’l
amb una activitat de caracter individual: en efecte, si es fractés d'una
accid purament personal, seria aventurat pensar que els judicis fenen
algun ambit de complicitat més enlla de l'individu; al contrari, és una
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aspiracié comuna cap al que és universal alld que permet esperar que
es comparteixin els valors que fonamenten els judicis estétics.

En canvi, si s'atén als valors que en Vestética de Kant
fonamenten l'obra d’art, una cohesié determinada per vincles de
finalitat -que relacionen les parts amb el tot i viceversa- és la condicié
de la consisténcia que garanteix la formalitat concreta de I'objecte. Es
tracta d’una finalitat sense fi, perd -com el mateix Kant subratlla. A
diferencia del que succeeix amb els organismes vius, que fenen les
visceres vinculades per relacions de finalitat, Vobra d'art té una
estructura formal que respon a una finalitat arbitraria, que no
determina l'existencia de I'objecte; podria recolzar-se en relacions
d'una alira naturalesa sense que aixd comprometés lartisticitat de
Vobra, Es la propia condicié de finalitat, no les conseqiiéncies que aixd
comporti a objecte, Vatribut essencial de 'obra d'art.

En Kant s’encarna un model d’art basat en la construccid d'un
objecte dotat de forma consistenf, enfront de Vart entés com
Vexpressid visual d'una idea ~o de la idea, o de V'esperit, o de Déu, com
prefereixi cadascil. Un art que renuncia a la transcendéncia de ['obra i
centra 'experiéncia en un judici estetic, de caracter subjectiu, orientat
a reconéixer la seva formalitat concreta. Art laic per excel-léncia, que
no compta amb el confort que déna entendre’l com a epifenomen de
la religid. Art que fa de U'abstracci6 la seva manera tipica de creacié i
d’experiéncia, 1 del que s abstracte, Vatribut essencial de la seva
constitucié, Art que conté la Havor que van covar cent vint anys de
formalisme i que va germinar, que va prendre cos, a les avaniguardes
constructives de la segona década del segle XX

Fins aqui s'ha vist com l'abstraccid representa un mode
especific d’afrontar I'obra que es relaciona amb una idea precisa d’art,
essencialment visual, de naturalesa constructiva i formal, gue es
fonamenta en processos de creacid i d’experiéncia caracteritzats per
una subjectivitat transcendental. D’ara endavant fractaré d’esbossar
una analisi d'alguns topics molt generalifzats a proposit de
Vabstraccié en arquitectura moderna.
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S’escolta i es llegeix sovint que, en els seus primers moments,
Varquitectura moderna va estar influida directament per la pintura
d’aquells anys; adhuc hi ha qui aventura que el mal moment pel qual
passa 'arquitectura de les darreres décades és degut al fet que la
pinfura -que no gaudeix d'un estat molt mes prosper- no I
proporciona criteris flables, com va succeir Havors, Suposo que els qui
pensen aixi soén els mateixos que creuen que els valors de la Casa
Cook tenen a veure amb el tracat dels envans divisoris entre les
dependéncies de dormir; aquells que consideren que "obstinacié dels
arquitectes moderns a ufilitzar el paral-lelepipede no és res més que
una assumpcié tardana d’un cubisme congénit, o que la casa de totxo
de Mies van der Rohe deu la notorietat a la seva semblanca a les
pintures de Mondrian,

Només si es parteix d'una confusié imperdonable entre el que
és visual i el que és Optic es poden sostenir avui aquests tipus de
creences, A aquestes alcades hauria de ser de domini ptiblic que
Varquitectura moderna, com la pintura moderna -sigui d'avantguarda
o no- deuen la seva modernitat al fet d'haver plantejat la seva
constitucid en termes de forma consistent, dotada d'una legalitat
especifica per a cada obra, renunciant aixi a la legalitat sistematica
que el canon classicista va garantir durant tants segles.

5i aix0 és aixi, no hauria de suposar cap esforg recondixer que
el que confereix identitat a la Casa Cook €s la posicié de Vescala junt a
la linia ideal que recorre el solar pel seu pont mig, en sentif
perpendicular al carrer: en efecte, aquesta sola decisi6 li basta a Le
Corbusier per ordenar tot l'edifici amb criteris de coheréncia formal,
meés enlla de l'exemplar satisfaccié dels requisits que conté el
programa, El tracat notable de les divisions va ser objecte
d’innombrables canvis al Harg del procés de projecte, com es pot
comprovar en la publicacid dels arxius de l'arquitecte per 'editorial
Garland. Aquests canvis posent de manifest, d’'una banda, que els
anys que Le Corbusier va dedicar a la pintura purista li van procurar
un senfit de la forma que compta sovint amb elements grafics i, de
Valtra, que les divisions entre dormitoris sén, en el seu projecte, tan
irrellevants respecte a la concepcié espacial de la casa que les va estar
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corregint fins a dltim moment -per cert, amb una tendeéncia
manifesta cap a la simplicitat, per decepcié d'alguns paladars sempre
avids d'efectes especials,

Els qui creuen en aquesta dependéncia perpetua de
Varquitectura respecte de la pintura d’avaniguarda -més enlld de
Vevidencia que els conceptes essencials de la concepcid moderna van
ser abordats per la pintura uns anys abans- tendeixen a pensar que
Iabstraccié és simplement un esti] més, caracteritzat per 1'obstinacié
amb que repeteix clixés figuratius orientats cap al que és fred i
impersonal. Parlo d’estil fet de clixés perqué ni tan sols reconeixen
capacitat formativa; ve't aquf el desconeixement generalitzat de la
modernitat artistica: la seva vinculacié a un sistema figuratiu { no a
una manera de concebre universos visuals dotfats d'una forma
genuina, la identitat de la qual 1€ a veure amb la constancia de les
relacions que la vertebren,

Perod la reduccid iconografica de les avantguardes pictdriques
constructives -formals, absiractes- no és només un producte de la
incompeténcia d'unes mirades rudimentaries: amb més freqiiéncia del
que caldria esperar, atesa a la dignitat de les seves tribunes, molts
autors generalment ben informats associen, sense més ni mes,
I'abstraccié a una figurativitat especifica. Renato de Fusco, per cifar-
ne un, a la seva La idea de arquitectura (1968) -oporti assaig al qual s’ha
d’agrair ia divulgaci6 dels fonaments de l'estetica formalista entre els
arquitectes- contempla quatre seccions dedicades a quatre universos
estétics que, al seu entendre, van incidir en la génesi de {"arquitectura
moderna: el polaritzat per Viollet-le-Duc 1 Ruskin, la cultura de
VEinfiihiung, el formalisme -pura visualitat- i la figurativitat abstracta
de les avantguardes.

No és estrany, doncs, que a principi dels anys cingquanta
comencés a resultar incomoda una figurativitat tan distant i es
comencés a pensar en la seva retirada immediata, encara que no es
disposés d"un relleu presentable. La revolucid en la consideracié del
que és visual que va suposar la irrupcid de les avaniguardes
constructives va sorprendre fins i tot a aquells que no se n'havien
d’estranyar: el pas brusc d’una figurativitat evocativa a una visualitat
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formativa, el canvi de l'estatut del subjecte -pacient, en el primer cas;
agent, en el segon-, el fet d’apurar les condicions propicies a l'accié
subjectiva que el romanticisme va inaugurar, va agafar desprevinguts
aquells que pensaven, encara que no ho confessessin, que amb el
classicisme s’havia acabat realment la historia de l'art.

No és, dones, que l'arquitectura s'inspirés en la pintura de les
avantguardes constructives -el dadaisme i el surrealisme floririen més
tard, estimulais per la generalitzaci¢ del consumisme cultural- siné
que la nova idea d’art -que, com s’ha vist, va fecundar 'estética de
Kant- va adquirir cos deu anys abans en la pintura, per raons dbvies:
les convencions soclals sobre els modes de vida tenen més inércia que
les que operen en l'ambit de la pintura, activitat abocada
progressivament a una practica reflexiva de caracter personal.

Tanmateix, aix®d no significa que el retard inicial de
larquitectura es perllongués al llarg de tot el segle: la pintura va
quedar exhausta després del breu cicle de les avaniguardes, i només
en casos puntuals s'ha recuperat del trangol. L'arquitectura, en canvi,
atesa la seva propia naturalesa, va treure més partit de la revolucié
estetica que les avantguardes van encarnar: la seva letargia -que
sembla que s'acaba, segons els indicis que hi ha avui- no va ser
producte de esgotament dels seus principis sind consegiiéncia d'una
acumulacid de sancions administratives -per dir-ho aixi- promogudes
des de posicions més incapaces que dissidents.

En altres casos, |'abstraccié es considera un producte del
simple -encara que no per aixé menys patologic- allunyament del que
és natural; probablement, l'expeditiuv titol mexica del libre de
Worringer hi va tenir alguna cosa a veure. Ben mirat, el primer intent
de jubilar Varquitectura moderna se situa als primers anys cinquanta.
En diversos ambits arquitectonics europeus, sota U'influx d'un Zevi
bel-ligerant 1 seductor, es va iniciar la decada amb ['esperanga que
Aalto -des del nord- iniciés una reconquesta estética d’Europa,
esgrimint la bandera de l'organicisme, 1 salvés d'una modernitat
considerada infidel, perqué era “sectaria i descreguda”, que ja
comengcava a durar massa.
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Resultava insuportable 1'obsessid de Le Corbusier per
relacionar l'obra d'arquitectura amb la maquina i, essent els
arquitectes poc inclinats al matfs, a ningt se li va océrrer comprovar
el que deia realment el mestre a proposit de lartefacte: si ho
haguessin fet haurien comprovat que la referéncia a I'enginy es
basava en la precisio amb queé han d’establir ies relacions entre les
seves peces per tal que acompleixi la seva missié alliberadora, sense
ni tan sols fer referéncia -com se'ns havia dit- als valors metaforics de
la civilitzacié industrial que s'apropava, a la qual, amb un excés de
pressa, es pensava renunciar a mitjan segle, tot sacrificant el simbol -
la magquina- encarregat de propagar-ne els valors,

No era dolenta la imatge de Le Corbusier per explicar la
consisténcia i la precisié que havien de regir les relacions internes de
les obres d'arquitectura moderna: les seves pintures dels anys deu i
primers vint aclarien de manera exemplar la nocié d’estructura
especifica, basada en relacions consistents. Les seves cases dels anys
vint corroboraven els seus principis des de Vambit de Varquitectura.
Era innecessari, dongs, aportar el model organic quan es disposava
d'uns principis de formacié que atenien el caracter artificial dels
productes de I'arquitectura: la forma organica incorpora a la seva
genesi el creixement i1 la genealogia, els processos de formacio,
ambdues condicions inseparables dels seus atributs i, alhora,
responsables de les seves caracteristiques visuals. L'estructura
organica és, doncs, una referéncia poc aconsellable per a una practica
artificial 1 subjectiva, que concep mitjancant la sintesi 1 construeix amb
procediments industrials.

De tota manera, va ser Kant qui, a final del segle Xvill, va
explicar el tipus de finalitat interna de Vobra d’art: la complexitat dels
organismes vius 1 la consciéncia collectiva de les seves
caracteristiques generals fan raonable I'eleccid del simil. Pero, com he
apuntat abans, la referéncia als organismes es estrictament analdgica,
ja que Kant s’apressa a advertir que la finalitat que caracteritza
Vestructura de les obres d’art és una finalitat similar a la dels éssers
vius, perd, a diferencia d’ells, es tracta d'una finalitat sense un fi alie a
si mateixa; es fracta d'una finalitat desinteressada,
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En aquest context, en els primers anys cinguanta -cent
cinquanta anys després de la publicacid de la Critica del judici -tornar a
plantejar una pura analogia organica sense matisos substancials
comparables als kantians sembla una conducta com a minim lleugera,
potser entranyable per la ingenuitat de les seves formulacions. La
demagogia que sol acompanyar les propostes organicistes s"aixopiuga
en ia desconsideracié de les condicions essencialment distintes que
voregen la genesi dels organismes vius i els productes concebuts per
I'home -com s'ha vist-, pero, a la vegada, incorre en un anacronisme
sever: tfracta de fer reviure un mite que al seu dia Kant va haver de
corregir per explicar amb eficacia didactica la consisténcia formal de
Vobra, mitjancant la identificacié de la finalitat -desproveida de £,
justificable en si mateixa- amb la condicié estructural gque dona
consisténcia als productes de l'art. Sobre aquesta nocié de finalitat
sense fi Kant articula una idea d’art que, com s’ha vist, fructificaria i
prendria cos en les avantguardes constructives i, d’aqui, fecunda la
propia nocid de forma de la modernitat artistica.

No voldria concloure aquestes notes sense dedicar unes linies
a comentar un altre equivoc gque ¥ un fort arrelament a les
consciencies, no sé si de tots els arquitectes o solament dels que
tracten aquestes qliestions, és a dir, que el que és abstracte s'oposa al
que €s visual, a causa de la naturalesa essencialment intel-lectual i
racional del primer enfront del caracter estrictament sensitiu del
segon. La rad d'aquest malentés es troba en la indisposicié essencial
per congixer el fonament de la modernitat per part dels qui s'aferren -
tot 1 que, en molts casos, sense tenir una consciéncia clara de fer-ho- a
una idea classicista d’art com a sistema de formes, transcendent i
arquetipic, orientat a constituir "expressié sensible del que és absolut.
La generalitzacid del sentit banal de recionalisme, referit a Iis de la
rad -adhuc en ambits en que &s clarament incompetent- contribueix a
fomentar i a estendre la patologia a la qual em refereixo.

Se sol associar el racionalisme de Varquitectura moderna amb
Iiis exclusiu de la rad funcional, vinculada a leficicia dels seus
productes, que sembla que, en definitiva, determinaria l'estructura de
la seva constitucid. Aixé garantiria un cert estatut d’objectivitat dels
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productes de la modernitat enfront de l'artisticitat afectiva, subjectiva,
dels productes de la tradicié classicista. Pensar aix{ suposa atribuir al
classicisme els valors i les comeses del pensament positiu, és a dir,
d'aquell que se centra en V'experiéncia de la realitat. En conseqtiéncia,
el racionalisme s'oposaria l'idealisme per Vobjectivitat logica d’aquell
enfront de la prioritat de la idea respecte de l'experiéncia que
caracteritza als partidaris d’aquest: tothom sap que els estudiants
d’enginyeria industrial, per exemple, sén donats al racionalisme,
mentre que els d'arquitectura o belles arts solen tenir un fort
component idealista en la seva personalitat. El sentit d'un taranna i
I'altre estd tan fortament arrelat a les consciéncies que ha generat dos
arquetips  sociologics perfectament definits: el racionalista,
introspectiu i ordenat, i l'idealista, generés perd ingenu.

Amb aquest comentari tracto de mostrar la perversié del
sentit del racionalisme, en atribuir-li un contingut quasi psicoldgic,
vinculat a una determinada actitud vifal, en comptes de considerar-lo
una forma de coneixement que es fonamenta en el proposit d'explicar
la realifat mitjancant 1'ds de la rad -de les idees- sense recérrer a
I'experiencia. Aquest és el motiu que racionalisme 1 idealisme siguin una
mateixa cosa, com es despren de la consulta de qualsevol manual
basic de filosofia.

St es considera la nocidé de racionalisme en el seu sentit
auténtic, és facil comprendre que s'associi amb arquitectura
moderna: la capacitat de coneixement autdnom del racionalisme
intel-lectual és correlativa a la capacitat de concepcid autdonoma de la
forma, més enllda de qualsevol determinacié sociotécnica de
I'arquitectura meoderna. La propia nocid de consistencia, atribut
especific de la forma moderna, és producte del procés de projecte que
ha de conduir a la forma abstracta, que s'orienta cap a l'esséncia de les
coses, amb tendéncia al que és universal.

Perd aquesta nocid analdgica de racionalisme, aplicada a
Varquitectura, no compeorta 1'ds exclusiu de la rad, com sovint es creuw:
la visualitat essencial de I'objecte modern és conseqiiéncia de la
rellevancia del que és visual en el procés de concepcid. La intel-leccid
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visual és lactivitat tipica del projecte d’arquitectura i de la
construccid de la forma en les arts visuals de la modemitat.

Quan s'objecta a l'abstraccié la seva matriu estrictament
intel-lectual i es proposen doctrines més amables per a 'ull, s'esta
rebaixant la dimensid intel-lectiva de la mirada, la seva capacitat per
generar 1 reconeéixer la forma, fenomen explicable potser com a
conseqiiencia d’una reduccié andloga del que és visual al que és dptic,
del que és estetic al que &s sensitiu. No cal recérrer de nou a Kant per
recongixer el caracter complex del funcionament de la visié en el
judici estétic: 'ull actua com a instrument alhora identificador i
reflexiy; el judici es realitza en connivéncia amb la imaginacié i
Ienteniment; de cap manera correspon a 1'ull una activitat subalterna
o transitiva a la sintesi que implica el judici.

No cal recérrer a la idea com a ens generador de forma per
garantir 'absiraccié -i, amb aixd, la modernitat- del producte, com
s'ha estat realitzant en el projecte a partir dels primers anys seixanta:
V'abstraccié en arquitectura és una qualitat essencialment visual; la
consisteéncia estructural que caracteritza els artefactes genuinament
moderns no és un atribut intel-lectual, generat o reconegut mifjancant
processos d'intel leccid, sind un valor identificable per la mirada
activa, ensinistrada per recongixer i concebre. Si aixd és aixi, la
presumpta atectonicitat de l'arquitectura abstracta s'evapora: el que
és tectdnic és un atribut del que és constructiu, que transcendeix la
condicid material de la seva constitucid fisica; no tan sols la
tectonicitat no és aliena a l'abstraccid, sindé que se'n pot considerar
una de les conseqiiéncies principals,

El neoplasticisme, la manera especifica de conformar més
fecunda de l'arquitectura moderna, deu la seva transcendencia
historica al fet que és una manera de concebre les relacions visuals
que determinen la forma que incorpora, alhora, els principis basics de
la construccié material: és dificil trobar una estructura visual més
tectdnica que un quadre de Mondrian dels primers anys vint.

Com a conclusid, I"abstraccié és el principi formatiu i, alhora,
Vatribut visual especific de la modernitat artistica. En arquitectura,
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practica en la qual la materialitat dels elements constitueix un vincle
obligatori amb la realitat fisica, 1'abstraccid s’ha mostrat i es mostra
com la perspectiva més fecunda en la creacié durant el darrer segle.
Probablement, I'arquitectura que assumeix 1"abstraccié com a principi
basic de la propia naturalesa dels seus productes no esta destinada a
provocar esclats d’alegria en aquest public, abilic i neguitds alhora,
que omple amb la seva preséncia I'arquitectura-espectacle de la qual
tant s’ha pariat darrerament: buc insignia d"un mén cada vegada més
proxim a convertir-se en un gran parc tematic, tan diferent en els seus
valors com en la seva aparenca.

En canvi, no dubto que continuard inspirant els arquitectes
que veuen en la tendencia cap al que és universal la condicié de la
subjectivitat intrinseca amb la qual afronten la concepcid; aquells que
s'orienten més cap al judici que cap a l'efecte; els qui s'inferessert més
per la forma que per la imatge, que aposten pel que és visual enfront
del que és racnable, que s’‘empenyen en la construccié i no en la
mimesi, que, en definitiva, enfront de la novetat, persegueixen la
consistencia.

ART, GUST ITUDICT

Aprofundir en les caracteristiques 1 els matisos de
Varquitectura, de I'art, t& el perill de contribuir a la construccié d'un
univers autdnom i distant, autoregulat i consistent, que la gent percep
de manera aberrant com una institucioé perversa.

No és el cas de la quimnica del carboni o la patologia del fetge:
es pot escoltar una iligd sobre un aspecte 1 un altrede la ciéncia, que
donara idea del desenvolupament dels estudis respectius, amb la
conviccid que alld és competencia dels especialistes. Tothom creura
que els avengos en ambdds camps ens arriben dels quimics i els
metges, respectivament.
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En el cas de l'arquitectura, de I'art, ningli no creu que es tract
de dominis privats: les obres son pibligues i tothom té dret a gaudir-
ne, cosa que immediatament crea una opinid que sembla encertada
pel fet de ser personal. L'arquitectura, 'art, es consideren, dorncs,
activitats de l'esperit orientades a emocionar el public: si la gent veu
afectats els seus sentiments, el proposit de 'artista s’ha acomplit.
Entrar en els valors que determinen la gualitat d'una obra es
considera, sovint, impertinent.

Fa uns dies, en una sobretaula d'un dinar entre amics, alg
em va dir que sabia massa per poder gaudir de l'art; cosa que
amagava un axioma molt més tedric: la condicié de 'experiéncia
autentica de J'art és la ignordncia de l'espectador. Li han ensenyat al
“cole “que lart se sent, no es pensa, que el coneixement és conirari a
Femocid, i 'emocid, el sentiment especific de U'experiéncia estetica.

Aquest petit incident, que en pocs dies s’ha repetit una altra
vegada, em fa veure que és irresponsable elaborar discursos rigorosos
i refinats sobre I'art si no es fa una declaraci6 inicial d’allo que s’entén
per artistic, d’una banda, i de les caracteristiques de l'experiéncia
estética, de alira.

Se'ns ha ensenyat que els atributs dels objectes estétics és la
bellesa, 1 que aguesta qualitat produeix un plaer que t€ 'origen en la
sensibilitat de I'espectador. Tenir I'origen en la sensibilitat, perd, no
vol dir que s'esgoti en els sentits, sind que aquests actuen en el marc
d’un procés d'intel Jeccid sensitiva més complex; visual, en el cas de
Varquitectura i les arts plastiques.

Per aixd és fonamental distingir, com ho va fer Kant fa més de
dos-cents anys, entre dos tipus de plaer: el sensitiu i l'estetic. El
primer és aquell que es resol en el sentit que transmet experiéncia:
una bona amanida de tomaquet i moixama produeix un plaer que
dura mentre I'estem menjant. Es de tipus sensitiu { configura el gust
de Vindividu, alhora que esta determinat per Vassumpcid dels gustos
convencionals: la cervesa fins i tot la Coca-Cola no solen agradar de
bon principi. La socialitzacié del gust fa que en poc temps ens
convertim quasi tots en addictes. Alguna cosa semblant succeeix amb
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Picasso i, per qué no dir-ho, amb Velazquez o Goya: hem sentit dir
que s6n uns genis, cadascun amb el seu estil, és clar, i en mirar-los
com a tal ens agraden molt les seves obres. Adhuc som capagos
d'identificar alguns dels trets més evidents de la seva pintura que
manuals i guies de museus ens han fet veure.

Aquesta situacid, que en realitat és una impostura acceptada,
configura una idea del que és artistic com a atribut d'algunes obres
capaces d’estimular el plaer espontani de la gent que les mira amb
bona voluntat i, per qué no dir-ho, amb "anim un pel tou.

Com inferferir lexpressié immediata del senHment amb
consideracions intel-lectuals ?. Com argumentar el plaer provocat per
la menja d'una bona paella? 1 aixd saplica igual a l'arrds que al
museu Guggenheim de Bilbao: “Diras el que voldras, perd a4 mi
mt'agrada”, sol ser la resposta generalitzada quan intento explicar a
algti per que el museu no esta bé.

Al meu company de taula “li agrada”, mentre jo tracto
d'aclarir-li per qué “no esta bé”. En aquest punt, entra en accié una
altra variable: el plaer estétic, tant el subjectiu com el sensorial, el qual
perd no s'esgota en el sentit que provoca 'estimul. El plaer estétic
mobilitza els instruments del coneixement, la imaginacié i
Uenteniment, i estd lligat al reconeixement de forma; és a dir,
comporta un judici estétic. Judici subjectiu, com he dit, perd orientat
cap al que és universal, el que fa referéncia a un subjecte
transcendental, és a dir, que conté tot alld que els subjectes tenen en
comt, i no a l'individu socioldgic, a allé que fa que els homes siguem
relativament diferents.

No es pot parlar d'art, doncs, en el nivell de plaer sensitiw:
com hem vist, seria discutible fonamentar una activitat de l'esperit en
un tipus de plaer provocat per estimuls tan diversos com Picasso 1 la
moixama. Si és aixi, 1 reservem al domini del que és artistic només el
que és capag de suportar un judici estétic, el saber de qué es parla ja
no serd un impediment per a l'experiéncia estdtica sind, al contrari,
una condicid necessaria perque aquesta experiéncia es doni.
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Mentre la realitat vital -el motiu de la pintura- i la realitat
estetica -l'estructura visual de lobra- han estat juntes en la
materialitat del quadre, era relativament facil fer un judici sensitiu
sobre el motiu i creure que s'estava fent un judici estétic sobre la
forma. L'estabilitzacié dels sistemes artistics donava lloc a
convencions dintre de les quals, i amb un esquema rigorosament
jerarquic, els sectors influents de la societat estenien els seus criteris
de gust a la resta de sectors subalterns.

La modernitat, en substituir la mimesi per la construecié com
a criteri de produccié de l'obra d’art, accentua els aspectes més
abstractes de la forma, els més universals, i elimina qualsevol
referéncia figurativa que representi la realifat de Pexperiéncia vital.
Aixd ho va explicar de manera magistral Ortega y Gasset al diari E/
Sol, fa setanta-cinc anys.

Com podem saber que aqguell senyor que s'acosta a la Venus
del mirall de Veldzquez ho fa per apreciar algun detall téenic o el que
pretén és, simplement, mirar de més a prop la cuixa de la senyoreta?

Draci la impopularitat essencial de Part modern a que 1'Ortega
es refereix en 'escrif que he esmentat: I'art modern no es deixa mirar
només la cuixa, per continuar amb l'exemple de Veldzquez. Una
impopularitat que només vol dir que 'art modern es fonamenta en
criteris que cal coneixer; no s’ha d’entendre com a fruit d'un elitisme
excloent, de tipus anfisocial, ni menys com a producte d'unes ganes
d’emprenyar la parroquia.

L’art modern tensa la capacitat d'intel-leccié visual de I'home,
disciplinant athora el seu impuls creatiu amb una aspiraci6 a el que és
universal que garanteixi el reconeixement de forma, Perque aixd
succeeixi, cal disposar d’uns criteris visuals que garanteixin el judici
estétic. Una criteris que hem de suposar que la resta de possibles
subjectes de 'experiéncia estética posseeix en estat embrionari, com a
tret de l'especie, perd que cal recongixer i desenvolupar, com ara la
capacitat d’equilibri, que ens permet anar en bicicleta.
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L’experiéncia auténtica d'una obra d’art modern no depen del
coneixement de sistemes o canons de validesa general. La qualitat
d’una obra d’art modern no esta en funcié de la seva semblanca a una
altra considerada exemplar: cada objecte té una legalitat especifica,
autdnoma, que només es pot reconeixer mitjancant un judici estetic,
subjectiu perd competent.

Hl judici estétic, com el moral, no 1é objecte de coneixement; es
fonamenta en 'existéncia prévia de valors perd, a diferéncia d’aquest,
no és interessat: el fet de prendre alguna decisié de tipus moral que
afecta algti suposa posar-se al lloc de afectat per 'acte: el judici és,
per tant, inferessat. Res d’aix0 succeeix a l'art, on el sentit d’un judici
no comporta recompensa fisioldgica per al subjecte que el fa.

El judici estetic, doncs, no té objecte; és subjectin i reconeix en
V'obra trets formals que responen als valors estétics del subjecte: és
una manera activa, constructiva de mirar.

Aquest judici subjectiu, orientat cap a al que és universal, és
necessariament historic: no es produeix des del no res cap a una
abstraccid, sind que, en fer-lo, el subjecte tria entre les doctrines i
técniques que el temps historic posa al seu abast, amb la qual cosa el
judici comporta una presa de posicié ideoldgica. El subjecte,
mitjancant el judici, assumeix determinats valors i mites del femps i
en refusa d'altres; interpreta el marc cultural i social, i, en aquest
sentit, es pot considerar que fa una critica del temps que és historica.

L'aspiracié a la universalitat del judici estefic, Huny
d’instal-lar-lo en uns llirobs intemporals, comporta, dones, una sancié
historica del seu temps, que es fa, com s’ha vist, mifjancant l'eleccié
dels materials intel-lectuals i técnics tant de la concepciéd com del
reconeixement 1 la valoracid de Vobra.

El component idealista de la nocié de judici estétic kantia a
qué aqui faig referéncia no exclou, doncs, la dimensi¢ empirica de
Vacte, allo que la refereix a la realitat concreta: la historicitat inevitable
del judici es fonamenta en 'opci6 critica, en eleccid dels criteris amb
els qué orientar la seva accid cap al que és universal.
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El criteri de consisténcia és determinant d’aquest judici: a la
unitat, Ia jerarquia i la simetria, propies de la composicié classica, els
corresponen la consisténcia, la classificacid i Pequilibri, en la forma
moderna. Al tipus, com a esquema ideal d’organitzacié espacial, que
estabilitza tant la produccid com I'ts de Varquitectura del classicisme,
correspen la concepcid, com a moment formativ, en arquitectura
moglerna,

L’art modern refusa, doncs, tota legalitat sistematica, generica,
per fer de la concepcid de cada obra el procés que li conferira legalitat
propia, que, com hem vist, s’ha de desvelar per mitia d'un judici
estetic.

Les denominacions de racionalisme 1 funcionalisme, amb queé
sovint es descriv larquitectura moderna, no han ajudat gens a
difondren el sentit auténtic. Explicar-la com a producte de la técnica
industrial o d’una moral nova tampoc no ha facilitat que s'aclaris la
seva aportacié: els motius de la franscendéncia de la modernitat
arquitectonica i artistica en la historia -al meu entendre comparable a
la que va tenir el Renaixement- sén de tipus estétic: la modernitat
realitza una idea d'art que va esbossar de manera exemplar Kant a
final del segle XVII i es va covar al llarg del segle XIX en les teories
formalistes de l'art. Les avantguardes constructives de principi del
segle XX van donar cos a alld que fins aleshores no era siné una
doctrina sense referent.

La propia dificultat que planteja la modernitat per difondre’s
d'una manera espontania, en un ambient intel-lectual dominat per un
hegelianisme que entén l'art com un aspecte de la religié -motiu pel
qual, com en Hegel va explicar molt bé, no va sobreviure al
romanticisme- ha determinat que la modernitat sigui pofser el
fenomen més referit del segle XX i, alhora, el menys compres.
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L'EDIFICI I ELS SEUS VOLTANTS

ja fa més de quatre décades que referir-se al context quan es
paria d’arquitectura és simptoma de seriositat: quan algd vol posar en
evidencia que no es vol perdre en petiteses, i fer la sensacié que no
esta per mites caducs, no hi ha res millor que composar la figura i fer
esment del context. Es diria que actuant aixi qualsevol sospita de
frivolitat o dispersid es dissipa; és com si, en fer esment dels voltants,
s'estigués optant pel parametre determinant de la concepcid;
s'invoqués una disciplina que fos capag, per si sola, de garantir la
solvéncia de "arquitectura.

Aix0 no ha estat sempre aixi: com dic, és cosa de fa poc més
de mig segle. Abans, accentuar la importancia del context s’hauria
considerat una impertinéncia, una precisié innecessaria, similar al que
suposaria recalcar la importancia de la construccié, o dels preceptes
de I'estabilitat per posar de manifest que s’estava parlant seriosament.
Se suposava que l'arquitectura, per definicié, havia d'atendre totes
les seves condicions: qui decidis ignorar-les se situaria en un domini
imprecis, d'identitat fluctuant entre la il-lustracid grafica i
I'escenografia.

L'arquitectura moderna es fornamenta en una nocié de forma
feta de relacions visuals que en garanteixen la consisténcia i vertebren
el sentit en que 'autor fonamenta la identitat de I'obra. L'espectador
basa en la identificacié d'agquestes relacions Ia seva experiéncia de
I'arquitectura: projecte i gaudi comparteixen un reconeixement de
forma que fonamenta el judici. Com és sabut, sense judici no hi ha
projecte ni experiencia estetica.

La forma entesa aixi pressuposa un sistema de relacions que
no s‘esgoten en ambit de Vobjecte: abasten, com és obvi, fins on
arriba la mirada del subjecte de Vexperiéndia. Per tant, quan s'actua
amb criteris moderns, en sentit estricte, I'entorn deixa de ser un mer
voltant subaltern que no s’ha de descuidar per no incérrer en
supérbia. La mirada moderna és, doncs, incompatible amb un
apropament academic a la nocid de context, en termes d’habits i
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preferéncies, com ara atendre als mers atributs de proporcid, material
0 color, com succeeix sovint,

He suposat fins aqui gue, en parlar de context, es vol fer
referéncia al que voreja I'edifici i pertany al seu exterior, és a dir, a
I"'entorn alie, a allo que existeix més enlla del contorn propi. Actuant
aixi estic violentant el sentit del terme confexf, que en estricta teoria
literaria designa l'ordre en la composicié narrativa d'una obra
literaria, capag de donar sentit a qualsevol passatge amb un significat
aparentment confus: “Es dedueix del context...”, se sol dir. No voldria
convertir aquestes reflexions, perd, en una precisid terminologica
pedant, tot i que m'interessa fer notar que 1'eleccié del ferme obeeix a
una concepcié i s'integra en un sentiment en voga durant els anys
seixanta, que veia en el sistema de la llengua el model per a la
refundacié d'una arquitectura que alguns consideraven en estat de
crisi, perque els feia la impressio que es repetia massa.

El miratge de la salvacid linglifstica va durar tan sols uns
anys, adhuc en les ments més interdisciplinaries; aviat es va estendre
Vevidéncia que, per ocurrent que semblés Ianalogia, una cosa era la
Hengua i una altra molt distinta larquitectura, En les practiques
artistiques, l'objecte essencial no és, per definicié, comunicar
missatges; per tant, el seu criteri d’economia és estetic, no préctic, com
el que hi ha en l'elaboraci¢ de la llengua com un procés d'articulacio
d’un nombre Himitat de fonemes. En sentit estricte, referir-se al context
en arquitectura equival a suposar que la ciutat actua com un fext amb
una estructura narrativa dintre de la qual una obra singular pren
sentit. En tot cas, es podria suposar que la ciutat sencera seria el
context de la nova arquitectura si se la considerés un text estructurat,
el sentit del qual, en consegiiéncia, resultaria modificat per cada
intervencié que es produis al seu ambit. Fins i tot al més obstinat dels
analogistes li resultara estrany associar, en aquest cas, la ciutat amb
una narracié literaria. Definitivament no sembla que es refereixin a
aixd els qui periodicament invoquen el context; al contrari, el seu
argument sembla més modest: es limifa a exhortar els qui projectem a
no ser tan desconsiderats amb els voltants de les nostres obres, amb
els edificis propers als nostres, com ho van ser els arquitectes
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moderns -del Moviment Modern-, diuen, forgant un pél la veu per
resultar meés convincents, si cal.

El menyspreu dels voltants és un dels arguments estrella de la
croada amb qué, a final dels anys cinquanta, es va aconseguir eradicar
els principis estetics i els criteris de projecte moderns dels taulers i les
ciutats, convenqguts que aixi es feia un bé al paisatge i a la histdria. La
conviceld que va fornamentar la croada era que ["arquitectura
moderna, si bé era capag de controlar la forma dels edificis, havia
fracassat estrepitosament en la construccié de la ciutat. Deixo, pero, la
discussié d'aquesta hipotesi per a un altre capitol,

Ara, amb una perspectiva temporal que permet d’apreciar
I'abast auténtic tant de 'esmena com dels esmenadors, la referéncia al
context pren el seu sentit auténtic; al darrere de la invocacié s'amaga
sempre una visié figurativa i un xic banal de {arquitectura que els
realismes van haver d’elaborar amb precipitacié per tal de substituir
un sistema de concepcié amb una espacialitat i una plasticitat
especifiques, que al seu entendre estava esgotat, precisament en un
moment en qué comengava a ser interioritzat com quelcom “natural”
tant pels arquitectes com pel piblic.

La referéncia al context és només una faceta més de l'alienacid
gue va experimentar el projecte d’arquitectura amb la irrupcié dels
realismes, és a dir, I'abandé dels criteris de consisténcia formal que la
modernitat havia difés, per assumir en el seu lloc un compromis amb
Vexpressié figurativa de valors aliens 1 externs al que és arquitectonic;
el menys important era que aquests valors tinguessin alguna cosa a
veure amb la técnica o amb la historia, I'obsessié per l'entorn
coincideix, doncs, amb l'abandé de la seva presa en consideracio, en
termes de forma universal, per assumir-lo en el pla del que és
figuratiu singular. La identificacid del que és arquitectdnic amb els
excessos <'una iconografia afectada és una perversié que, en canvi, es
va assumir a partir dels anys seixanta com a atribut essencial de
l'arquitectura: aquest criteri de delimitacid del que és arquitectdnic ha
decidit, fins fa poc, la distribucié de guardons i reconeixements.
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Dit aixd, la referéncia al context {€ avui un sentit moderador
d’excessos d'un i altre signe; de manera que el confextualisme es pot
considerar tan critic amb larquitectura abstracta com amb la
hiperexpressiva: en el cas millor, ha de veure’s com una manera ben
intencionada, encara que ingénua i un pel pedant, de reivindicar la
bona educacié -I'urbanitat en sentit estricte- i el respecte a la ciutat
com a patrimoni col-lectiu. Aixd no impedeix, perd, que en nom del
confext shagin perpetrat els pitjors atemptats, no fan sols contra Ia
coheréncia visual de les ciutats, sind contra la propia nocid de
solidaritat social.

Un recorregut per alguns casos exemplars d’edificis construits
al Harg del segle XX en ambits en que el caracter dels voltants va
mereixer una atencié especial permet comprovar el sentit canviant de
la consideracié a entorn segons com van evolucionar els mites
arquitectonics del segle XX.

El projecte del Palau de justicia de Gbteborg va ocupar
Gunnar Asplund més de vint anys {1913-1937); aquest fet déna idea
de la importancia que va adquirir, des dels primers intents, la manera
com el que és nou altera el que és vell. Des de la proposta inicial fins
al projecte definitiu es posa de manifest un proposit formal que té en
la precisié i el rigor els seus valors essenciais. Els dos sistemes
arquitectdnics que polaritzen les propostes successives ~el classic i el
modern- sén dos formalismes, en sentit estricte, en la mesura que
ambdés situen "objectiu fonamental de la practica del projecte en la
construccié d'una forma consistent, que aspira a ser universal: el
classicisme, a partir de l'autorifat estética d’un tipus canonic, i la
modernitat mitjangant un acte de concepcié basat en el judic
subjectiu.

La relacié mai no es manifesta de forma inunediata; no és
obvia ni directa; respon a situacions vinculants en les quals la
semblanca és només una de les condicions més arcaiques:
equivaléncia, compensacié, correspondencia, dualitat, sén alguns dels
criteris que van animar els projectes successius d'Asplund. Cap
proposta parteix de la rentncia a la identitat de 'afegit, per reforcar
aixi l'edifici que s’amplia: la relacié s’estableix precisament com
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Farticulaciéd de dues estructures espacials incompletes, que nomsés
després de annexid adquireixen sentit. Les variacions subftils, pero
essencials, entre el peniiltim projecte i el definitiu tracen la linia entre
la inéreia d’'un classicisme estilitzat, amb aparenca moderna, en el
penultim, i la modernitat auténtica, en el definitiu.

El procés va ocupar practicament tota la vida professional
d’Asplund 1 reflecteix les vicissituds de la construccié de Ia
consciéncia moderna. S'utilitza sovint com a exemplificacié de la
compatibilitat entre estils, perd, en realitat, és un testimoni exemplar
de la irreductibilitat de la forma a circumstancies figuratives o
estilistiques: el valor de "adjacéncia es fonamenta en la identitat dels
organismes engalzats, és a dir, en autenticitat del plantejament que
els orienta a "ser” alguna cosa, no a “semblar-se” a res,

louis I Xahn aborda Vampliacié de VArt Gallery, a la
Universitat de Yale (1951-1953), amb la conviccid que només la
consisténcia formal del que s'afegeix, sense renunciar a la seva
condicié de complement, pot contrarestar la relacié de dependéncia
funcional que des de bon comencament assigna al pavellé: un
contenidor tancat al carrer s'adhereix a 'antiga galeria de manera que
no hi ha cap dubte sobre la seva vinculacid arquitectdnica a aquella.
No obstant aix0, autonomia organica i funcional de l'annex es
reforca amb 'accés tangencial que, sense el cerimonial de 'entrada,
permet fer-ne un Us independent, com el programa prescrivia.

L'afegit estda vertebrat per upa crugia estreta que alberga
comunicacions verticals 1 serveis, amb la qual cosa es reforca la
identitat de I'annex. La crugia que fa la connexié amb 'edifici antic
constitueix l'element pretesament equivoc de la proposta; sempre
existird e} duble de si és, en realitat, un articulador entre les dues
construccions properes -la seva menor profunditat propiciaria
aquesta interprefacid- o si es fracta d'una crugia més de Vedifici nou,
modificada en la seva profunditat per preparar l'adjacéncia amb
Fedifici existent.

En aquesta ambigliitat controlada hi ha el valor exemplar del
projecte, Tampoc aqui consideracions figuratives o estilistiques
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ajudaran gaire a entendre la lligd: criteris de naturalesa visual, com
tots els que tenen a veure amb la forma, estan a la base de la proposta.
Que ningl no pensi que la idea de forma a la qual em refereixo té a
veure amb la rad, mentre que la figurativitat té a veure amb la
mirada: no crec necessari insistir en el fet que la idea moderna de
forma té a veure amb la intel-leccié visual, mentre la figurativitat
s'esgota en la mera sensacio optica.

Els edificis que Alvar Aalto va projectar i consfruir a ambdds
costats de edifici de Saarinen, al centre d'Helsinki, el Raufatale (1952~
1955) i la Liibreria universitaria (1962-1969), sén exemples il-lustres
d’una nova actitud davant les construccions veines: representen una
assumpcid inequivoca d'un model de ciutat -el que recolza la seva
concepcid en la capacitat reguladora d'alineacions i rasants- que es
basa en Vhomogeneitat material i plastica de les facanes, reverberacié
histdrica dels valors de la ciutat neoclassica. 1.'efecte estabilitzador del
tipus arquitectonic garanteix la continuitat d'una manera de produir
ciutat que resta al marge dels valors de arquitectura moderna.

Una estructura tipologica similar, centrada en un pati cobert
al qual donen les distintes plantes, suporta propostes de tancaments
similars, adequades a les respectives circumstancies urbanes; la nocié
de facana com a Hmit de "edificacio, com a faceta piiblica d’artefactes
organitzats segons convencions amb llinatge, descompon l'operacié
en dues operacions relativament autonomes: !organitzacid de
Vinterior i la textura del tancament. No cal insistir en el talent amb
qué Aalto va saber incorporar el pati en V'edificacio, en els dos casos:
es tracta de moments culminants de la seva arquitectura; potser la
llibreria, atesos la seva funcid piblica i al encert de la seva concepcid i
dels acabats, s'ha convertit en un exemple canonic d’edifici disposat
al voltant d'un espai buit.

Tanmateix, és en la textura de les facanes d’ambdés edificis on
es troba l'interés que tenen per aquestes meves reflexions: en un i
altre edifici s’aprecia un proposit d'intervenir e la ciutat des de la
definicid d'un sistema de construccié del fancament que és
compatible, a la vegada, amb el nacionalisme romantic de Saarinen i
amb el neoclassicisme de P'edifici vel de I'Esplanade. No és aliena a
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aquest proposit 'eleccié del color bronze de la fusteria metal-lica, una
opcié eficac a 'hora d'incorporar sense violencia el totxo de les
arcades gegants de Saarinen, encara que la subtilesa de la fagana de
I'edifici de la cantonada, que incorpora unes bandes blangues tot
ampliant el bastiment dels buits, fa més explicit el sentit de Ia
referéncia a les edificacions veines.

L.a manera com els edificis d"Aalto incorporen el de Saarinen
i, alhora, assumeixen la urbanitat del seu emplagament és
irreprotxable des del punt de vista d"un model de ciutat entesa com a
escenari determinat per afributs d’homogeneitat i coheréncia plastica.
[arquitectura assumeix agui un component de representacio que, en
realitat, tensiona la seva condicié d’artefacte concebut segons criteris
que tendeixen a conferir-li una legalitat propia.

Voldria assenyalar, en aquest punt, el canvi d'actitud que
s'observa en les obres d’Aalto respecte dels criteris que van guiar les
intervencions d’Asplund i Kahn: en aquelles, el refor¢ de la identitat
del nou edifici era la garantia per tal que l'annexié assumis la
dependéncia funcional sense subordinacié arquitectonica; el pla del
que és formal constitufa el nivell rellevant en el qual s’assumia
'adjacéncia sense rentincia. En Aalto, la dissolucié de Pedifici en una
textura urbana que tendeix a l’homogeneitzacié és el tramit per
integrar els edificis en el paisatge urba.

L'edifici per a La Rinascente, a Roma {1957-1961}, de Franco
Albuni i Franca Helg, aborda la seva insercié en un ambient historic
des d'una altra perspectiva: el problema no és ja ampliar una
construccié del passat, com en els casos anteriors, sind resoldre
Femplagament d'una construceid nova, singular per la seva situacié i
el programa, en un entorn d'arquitectura civil d'ascendencia
classicista.

Els arquitectes plantegen la seva proposta, com en el cas
anterior, des de la consideraci6 de la textura urbana de 'arquitectura
com a valor d'integracié. L'analogia entre la plasticitat del nou edifici
ila dels del voltant -en especial, la del que li correspon a l'altre costat
del carrer- accentua el valor de la proposta: qualitat que se situa més
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endla de la mimesi o la reinterpretacid. L'estructura déna loc a una
estratificacid visual que, junt amb el clarobscur que provoca el
revesfiment dels conductes de aire condicionat, confereixen al nou
edifici una qualitat plastica coherent amb els edificis del voltant.

Més enlla de la condicidé de contenidor que el programa
propicia, la concepcid de Vestructura i el tancament parteix d’un
requisit visual relacionat amb la fextura, per a definir la seva
concrecid arquitectdnica i constructiva. Sense constituir el valor
principal de la proposta, perd acreditant la seva flexibilitat, I'tdnic buit
al carrer de l'edifici d’Albini/Helg rememora l'estucat blanc que
focalitza la composicié del davant de Vedifici de referéncia respecte al
qual el nou es planteja amb una relaci6 de dualitat.

Un propdsit similar anima el projecte de ledifici per The
Economist, a Londres '(}96(%1964), obra d'un alire matrimoni il lustre,
Peter i Allison Smithson, si bé en aquest cas la descomposicié del
volum edificat en diferents elements situa al primer pla de la proposta
'espacialitat dels intersticis 1 la posicid de la torre principal. En efecte,
mentre el cos que s’alinea amb la facana accepta l'altura de la resta
d’edificis del carrer en aguest punt, Pedifici que acumula la major
part de la construccid apareix retirat, i aixi configura un hall exterior
elevat que actua com a vestibul comii i permet reduir al minim Ia
cerimonia de I'accés.

Perd, més enlla d'aquesta operacid, que es basa en una gesti¢
intel ligent de 'edificabilitat amb criteris espacials propis de la millor
tradicié moderna -explota la relacid de posicid com a criteri de
construccid formal-, potser és en la materialitat de la seva construcci6,
com a trarnit per apropar-se a la textura del palauet neoclassic vei, on
el projecte acusa un proposit mimeétic que estova la contundeéncia de
la proposta. El caracter dels edificis que integren la intervencid es
confia a una mascara peétria que se sobreposa a l'estructura resistent
per tal de “suavitzar” la seva preséncia: I'ornament apareix com a
element de qualificacié d'una arquitectura que, al meu entendre, ja en
té prou amb les decisions basiques.
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Es tracta, dones, de la confluéncia de dos sistemes d’accid de
naturalesa distinta: un, de matriu clarament espacial, que revela el
problema en el moment de la solucid, com succeeix a la gran
arquitectura; laltre, d’ascendéncia decorativa, que desfigura el
fonament modern de "operacié en la mesura que apropa el conjunt a
una plasticitat neoclassica que, en realitat, no té res a veure amb el
fonament de la proposta, si bé li confereix vistositat.

No es pot passar de década sense fer una mencid especial a la
figura d’Ernesto N. Rogers, el gal, tant a les obres de I'estudi BBPR
com sobretot als seus escrits dels anys cinquanta va centrar en les
“preexistencies ambientals” gran part de la seva energia intel lectual.
La propia definicié del problema dissipa qualsevol dubte sobre el
sentit en que es considera entorrn: Uambient com a ambit figuratiu
que, en evocar el passat, en garanteix la continuitat. Ni un indici de
formalitat es percep en una proposta que es basa en una idea
d’histdria com concatenacié iconografica de fetitxes visuals més o
menys arquetipics.

L’hipermedievalisme de la Torre Velasca, a Mila (1955-1958),
en un entorn amb cardcter arquitectonic clarament alié a aquestes
fantasies rancies, revela gust per un pintoresquisme escenografic,
manifestament anacronic, que hi ha en la seva doctrina. Cal recordar
que la torre es va construir al femps que s’aixecava a Nova York el
Seagram Building. No abusaré de 1a perspectiva que ofereix el pas del
temps per fer una glossa comparada de la historicitat artistica, és a
dir, de la qualifat estética que caracteritza tots dos edificis; és una
tasca que deixo per al lector de bona voluntat.

Per concloure la referéncia a Rogers, em referiré a l'edifici per
a Olivetti, a Barcelona (1960-1964}, ocasi¢ d’or desaprofitada per
mostrar el que realment samagava darrere de la seva preocupacié
per les “preexisténcies”: un carrer homogeni, caracteritzat per un
rigords neoclassic civil, amb clars invariants, tant en la composicié
com en la textura visual, 8'interromp, sense motiu aparent, amb un
edifici que no tan sols viola el pla de les facanes, sindé que a més
introdueix un émfasi vertical provocat per la ruptura sistematica de la
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fagana de vidre, sense cap precedent al carrer, adhuc sense
antecedents al barri on se situa,

No es tracta, doncs, de respondre a l'ambient siné de
recuperar una arquitectura peculiar, ornamentada i pintoresca, que
respongui a una nocié d’ambient historic com escenari d'efectes i
sentiments personals, que prengui el relleu d'una idea d'arquitectura
basada en la forma com a sistema de relacions subjectives, que
impliquen els ciutadans en la mesura que aspirin a ser universals; una
nocid de projecte que substitueixi la intel-leccid visual per la sensacié
afectiva com a forma d’experiéncia de l'obra. Aquests proposits son
els que defineixen el primer 1 més auténtic postmeodernisme, per molt
que en aquell moment els protagonistes de la campanya preferissin
presentar-la com una continuitat critica, capag de salvar Vesperit de la
modernitat autentica. Aquesta era la idea tan peculiar del que és
modern gue hi havia en algunes consciéncies; i el seu populisme intim
explica la passid6 amb que aquesta arquitectura va irrompre en
I'escena arquitectonica internacional.

L’any 1969, Michel Graves planteja 'addicié de la Benacerraf
House des d'una altra perspectiva: en realitat, porta a terme una
ampliacié funcional de I'antiga casa, guanyant per a ella un menjador
per a esmorzars i una sala de jocs mitjangant un procediment de mer
afegit, sense confemplacions formals ni estilistiques. La vaga
ressonancia moderna de lexcrescéncia no és més que un miratge
fantasids: 'afegit es basa en la utilitzacié del “llenguatge” neoplastic,
atenent els seus valors figuratius i simbolics, sense referéncia al mode
de concebre Ja forma que el neoplasticisme va posar en circulacié
durant la segona decada del segle XX,

Em sembla significativa aquesta proposta ja que va obrir el
carni d'una serie d'intervencions posteriors en les quals 'evocacié del
que és formal ha estat la coartada per donar enfrada a una figuracié
atzarosa que indueix a ia submissié com a forma de gaudi alternativa
de 'experiéncia arquitectdnica. El propdsit formalista amb qué es van
presentar els Frve, "oportunifat dels quals va ser glossada en aquell
moment per Colin Kowe, es va esvair al cap de poc de publicar aquell
llibre blanc, auténtica biblia de ia nostra joventut. L'itinerari estétic de
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tots ells ha posat de manifest que el que alguns -Rowe, inclds- vam
voler veure en els seus projectes d’aleshores no era més que un reflex
vapords de les nostres propies obsessions.

Amb el projecte de Graves es dbna entrada a un mén de
representacions invertebrades sense cap altra disciplina que lestat
d’anim del dibuixant; escenografies que preparen el terreny a 'imperi
d'una iconografia aparatosa i banal de la qual es nodriran tots els
posmodernismes que, amb un nom o un alire, han omplert
successivament les revistes des de llavors.

L’any 1985 es va convocar un concurs didees per a
V'ampliacié de la National Gallery, a Londres. Robert Venturi, per
aquells temps un pel deprimit perque la critica el reconeixia
unanimement com a auténtic inspirador del postmodernisme encara
en ple auge, en va resulfar guanyador i va ser seleccionat per a
projectar i construir Pedifici. El 1991 varen finalitzar les obres,

La seva proposta exemplifica wuna actitud davant
I'arquitectura que ja compta amb vint anys de tradicio i representa,
alhora, la sintesi de valors sobre els quals se fonamentava una
determinada arquitectura “avangada” d’aquells anys. El propi
Venturi, en una entrevista recent, el considera un dels seus millors
edificis, “perque €s una solucié ni classica ni moderna” -precisa per
justificar la seva preferéncia.

I'observacié de Vautor fa explicits els valors en els quals es
basa el projecte. Que ningd vegi en la indefinicié -“no és classic ni
modern”- un deficit d'identitat que es pogués considerar patologic: és
sabut el gust de Venturi per ambigiliitat i la paradoxa. Basta
identificar la comesa que s'atribueix a aquests sistemes estafics per als
interessos de la nostra reflexid: és coneguda la tendéncia de Venturi a
identificar el classicisme amb un sistema compositiu canonic que
només quan e5 relaxa, comunica, i a considerar la modernitat un
sistemna formal que només funciona si es fransgredeix,

En desproveir ambdds sistemes de qualsevol dimensid
formalitzadora, el que és classic queda reduit a la seva capacitat
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evocadora 1 el que és modern, a la seva disponibilitat funcional.
D'aquesta manera, a més de satisfer la seva passid reconeguda pel
que és impur, el projecte de Venturi fa responsable el classicisme de la
versemblanga de la proposta, i la modernitat esdevé la garantia d'una
funcionalifat sense ftraves. Aix{, aconsegueix realitzar el que fins
llavors havia considerat només un ideal utopic: bastir un edifici sense
identitat en la seva estructura, producte dun conjunt asistematic de
racnaments aleatoris, que tracten de resoldre tants embolics com
provoca el seu procés de projecte.

L’operacid es recolza en un populisme un xic desgastat,
desproveit de la frescor de temptatives anteriors de 'arquitecte; en
aquest cas, s'aprecia un escepticisine descregut i cruel que sembla que
anticipi la irreversibilitat de la decadéncia. L'edifici, en especial els
seus espais interiors, sembla fruif d'un esforg per semblar banal, la
qual cosa s‘assumeix com el destf fatal d'un creador que porta trenta
anys empenyent la paraula i 'obra en un programa estetic que, per no
incorrer en la fantasia, s'esforga per superar la vulgaritat del que és
real, mogut pel neguit de qui s'entesta en desmentir el seu propi
talent.

En aquest context, 'addicié de "atic en un edifici ecléctic de
comencament del segle XX vieneés, a la Falkestrasse 6 (1984-1989), pels
membres de Coop Himmelblau, és un moment culminant de la
remincia a plantejar ["adjacéncia en termes de forma; en realitat,
testifica de manera elogiient la reduccié de la contigiiitat a una
circumstancia purament fisica. Porta a l'extrem el refiis dels criteris
visuals de larquitectura moderna que va caracteritzar els
postmodernismes successius.

Sorgeix de la coincidéncia de dos fenomens relacionats
d'alguna manera: l'afany incontenible de provocar sorpresa en
I'espectador com a garantia de valor estétic i la crisi de ia visualitat
que sobrevingué a 'abandd dels criteris de concepci6 en que es va
bassar la modernitat arquitectdonica. El neguit compulsiu de
“Voriginalitat”, entesa com un proposit d'innovacié permanent,
tractava d’amagar 'esvaiment de la capacitat de judici, en no disposar
d’un sistema de valors estétics que suporti els criteris en qué es basa.
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L'eclipsi del que és visual, enfront de la fortuna creixent del que és
optic -és a dir, merament fisiologic- va provocar una reduccid
sensitiva del que és arquitectdnic, fruit d’una renidncia explicita a
reconéixer formes, a favor de la mera identificacié de figures
“excitanis” a les quals s'assignaren valors absoluts d'inconformisme i
creafivitat,

En el marc de les reflexions anteriors, voldria assenyalar que
atic vienes no és més curds amb Vedifici en qué s'instal-la que amb si
mateix: és indtil, per tant, tractar de desxifrar els criteris sobre els
quals fonamenta la seva contextualitat. Qualsevol relaci6 es redueix al
mer contacte fisic: no s’hi aprecia cap més articulacid que la fractura,
ni cap més extensid que lafegit. La llum no incideix, envaeix; aixd
s'arruina qualsevol indici d’estructura visual adhuc s'anul-len els
propis efectes que el projecte semblava que volia aconseguir,

No s'aprecia cap rastre d’humor que, amb el distanclament
que comporta, pogués redimir el nyap permanent, condicié
constructiva d’un pinforesquisme desarranjat que té a veure amb el
gust infantil pel desmuntatge. L'obsessid per 'analisi atzarosa revela
la dificultat per concebre, per molt que en ocasions aquesta limitacid
es tracti de positivar, fent esment de la lectura precipitada d'algun
filosof francés del moment.

Tot aixd provoca una figurativitat siderdrgica, sense cap més
limitacid que les fisiques del muntaige, cosa que delata una
immediatesa extrema que, paradoxalment, es resol en clau racional i
es doblega a la minima preséncia del programa: a manca d’alfres
criteris d'ordenaci6, els requisits funcionals prenen en aquesta
arquitectura una comesa determinant, que potser no adverteixen els
qui es deixen portar per 'aparatositat del resultat.

Es diria que aguesta arquitectura s’orienta a un nou referent
social: 'executiu extravagant, model de conducta arquetipica per a un
futur com a celebracié tragica d'un escenari en el qual els valors
artistics han deixat pas als efectes Optics i els criteris d’accid es
redueixen a la logica de les propies ocurrencies. Es tracta d'un univers
frengtic en el qual la compulsié ha substitult la intel-ligéncia i en €l
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qual el desconcert, lluny de provocar neguit, s'assumeix amb
arrogancia.

L'abandé dels valors formals de la modernitat ha suposat,
com s'ha vist, una regressié de la intel-leccié visual com a factor
determinant dels judicis estetics en qué es fonamenta el projecte: al
seu. loc, els aspectes estrictament sensitius, més relacionats amb
I'optica que amb la visié, prenen cada cop més rellevancia en el
plantejament dels nous artefactes integrats en entorns formalment i
plasticament caracteritzats.

El breu panorama que he tractat d’esbossar posa en evidencia
de quina manera la consideracié de la textura, determinant en els
exemples dels anys seixanta, substitueix les consideracions d’aspectes
formals, com els relacionats amb l'estructura espacial que identifica
Vedifici,. També s’ha vist com les neoavantguardes afronten el
problema de la contigiiitat, mostrant el germen de gestio estilistica
que hi havia al rervafons des del principl i que donaria lloc, al final
dels anys setanta, a la primera operacié de marqueting arquitectonic
que va comptar amb els mitians de comunicacidé de manera
sistematica i que es va presentar en sociefat amb el nom -descriptiu i
persuasiu, alhora- de postmodernisme. Per fi, s'ha analitzat la manera
com un Venturi tarda, escéptic i desenganyat de guasi tot, recorria a
un pastiche neoclassic per ampliar la National Gallery de Londres, en
un edifici que considera una de les seves millors obres,

Latic vienes culmina el procés d’aband¢ dels principis, no ja
de la modernitat, siné de la propia arquitectura com a disciplina
artistica, si per aixo s'entén la produccié d'artefactes o episodis
espacials dotats de sentit 1 consistencia. Amb la seva aleatorietat
pretensiosa, aquests ferros testifiquen la rentincia a ordenar la realitat
fisica amb valors que siguin contrapunt de la raé 1 el costum.

El final de segle no ha estat homogeni, perd: paral-lelament al
concurs per a "ampliacié de la National Gallery londinenca i [atic
viengs, estava en gestacié el projecte d'una modesta Casa das Arfes, a
Porto (1981-1988), que va ser adjudicat per concurs a un jove Eduardo
Souto de Moura, que havia acabat els estudis d’arquitectura feia pocs
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mesos. El centre cultural shavia de situar en algun lloc d'un jardi que
dona a dos carrers paral-lels, pero a distint nivell. A prop al carrer de
cota superior, tot formant una dualitat que la composicié académica
accepta amb esforg, hi ha un palauet neoclassic i un estany, El corjunt
s'havia de destinar a activitats programades pel Ministeri de Cultura
portugués.

Es tractava, doncs, d’emplacar un edifici en un jard{, en que el
palauet era només un dels elements que integraven una estructura
espacial sistematica perd complexa. La resposta de Soto consisteix a
aprofitar en nou centre per construir el limit del jardi per la seva part
menys concreta, amb la qual cosa referma la composicié académica
del conjunt: en realitat, l'arquitecte redueix 1a nova construccié al mur
darrere del qual situa les seves dependencies, d'una banda, 1 cedeix
visualment el cos de l'edifici, el que existeix darrere del mur, a
'edificacio veina, destinada a habitatges i magatzem, de l'altra.

Que ningl no vegi, perd, en aquesta reduccidé una operacié
conceptual, verificable només des de la rad, de les que confien el seu
valor a alld que tenen d’expressié d'intencions. La reduccié a la
superficie del mur és real, en la mesura que és visual: només es
percep un mur fracturat per donar lloc a l'accés; es produeix una
condensacié fenomenica del centre d’art davant d'un dels plans que
tanquen els seus espals; pla materialitzat, no per atzar, segons la
millor tradicié portuguesa de fabrica concertada de pedres sense
treballar, de naturalesa granitica,

La decisié de situar gran part del nou edifici sota rasant és
nomeés part d’una estratégia orientada a disminuir la preséncia de la
construccid: la identitat clara del centre es reforga, com succeeix en la
gran arquitectura, mitjangant la consisténcia de l'estructura espacial;
perd la intensital que pren lordre de ledifici s'accentua,
paradoxalment, i provoca la il-lusié de la seva inexisténcia.

El volum que conté la sala de projeccions es percep des del
carrer inferior com un element més de 'edificacié veina, de manera
que, vist des d'aquest punt, el mur de pedra assumeix la condicié de
pla dens que condensa un edifici que recolza la seva comesa
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ordenadora en la practica desaparicid visual dels seus cossos
principals.

L'edifici de Souto representa també, al meu entendre, una
actitud davant el projecte que, si bé, encara avui és clarament
minoritaria, als darrers anys ha experimentat una certa difusio: la que
reconeix als valors de la formalitat moderna un marc de referéncia per
als criteris d’ordenacid espacial, encara no superat fins avui. Aquesta
posicid pressuposa, a més, la recuperacid del gue & visual com a
ambit especific de la concepcié. Com també la prictica de la discrecié
com a consegiiencia ldcida dels criteris d’economia 1 precisi,
intrinsecs en la idea moderna de forma.

Amb la Casa das Artes, Eduardo Souto tanca el cicle que va
inaugurar Asplund, en recuperar el fonament ordenador de
Varquitectura i confiar a la consisténcia de les relacions formals de
cada obra el criteri determinant de la seva identitat estética. La llicé
magistral de Souto posa de manifest de quina manera el projecte
actua com a agent revelador de la naturalesa del problema, no explicit
en la mera enunciacié del programa. Com succeeix a l'arquitectura
autentica, la concepci6 actua com agent definidor de la qiiestio formal
que en cada cas se suscita; aixd comporta, implicitament, una critica a
qualsevol resposta académica al context, en orientar-se simplement
cap a una intervencié atenta als voltants: continuar invocant el
context, en els termes en que habitualment es fa, esdevé, despres de la
Casa das Artes, un problema retbric capag de projectar ombra sobre
Fautentic problema que es planteja a cada situacié de projecte.

Recuperar els valors de la modernitat fa inevitable 1'is de la
intel-lecci6 visual com a forma de coneixement especific que estimula
i alhora suporta la concepcid dels objectes de l'art. Es precisament la
intel-lecci6 visual la forma de coneixement capa¢ d'abordar el sentit
de la intervencié mitjangant el projecte sense recorrer a mites que,
com el del context, volen ser una crida a l'ordre, perd que sovint
indueixen a confusié. Un sentit que defineix la posicié de l'obra
respecte de I"ambit fisic i cultural en el qual es déna i I'elaboracié del
qual és irreductible tant al simple Us de la raé logica com a
Ventronitzacid practica del costum,
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L’ESPAI URBA MODERN

Amb el terme disseny urbd se sol designar un nivell de
definicio especifica dels episodis urbans determinats pel planejament,
en que I'experiencia sensitiva dels aspectes espacials 1 formals pren
rellevancia enfront de la ldgica complexa i inclusiva que presideix les
decisions basiques de 'ordenacié urbana. Es diria que el disseny urba
comenga quan les bases interdisciplinaries del planejament esgoten la
seva capacitat de concrecio i {"ordre deixa de ser un afribut racional,
derivat d'un equilibri complex 1 passa a considerar-se el producte
sintetic d"un judici estétic.

De tota manera, no estic segur que, quan habitualment es
parla de disseny urba, qui ho fa satingui a una definicié tan
académica com la que acabo de proposar: generalment, en parlar de
disseny urba es fa referéncia als processos de qualificacid ornamental
i adequacié funcional dels espais que genera la ciutat. Aixi, el disseny
urbd es constitueix com una especialitat dels arquitectes o els
dissenyadors en la qual s’adquireix destresa a forca d'insistir en la
solucio dels seus problemes, plantejats com una gliestio especifica.

Si aixO fos aixi, no em sentiria legitimat per abordar el tema,
per molf que en la meva vida professional m’hagi trobat, a vegades,
davant l"ordenacié d’episodis urbans més o menys singulars: no em
considero de cap manera un especialista en aquestes qiiestions, si aixo
vol dir tenir una visi6 especifica del problema. Només m‘atreveixe a
parlar sobre el disseny urba com una part constitutiva, no diferent de
les altres, de I'ordenacié de "espai habitable.

No voldria que ningt veiés el menor indici de pruijja
académica en el que dic, de manera que la meva declaracio es
considerds impertinent pel fet de fonamentar-se en una precisid
innecessaria, €s a dir, que el problema de la forma és un i les seves
manifestacions son maltiples. Res és més senzill que escudar-se en
una declaracié de principis genérica de fal naturalesa sobre la
universalitat del que és formal com a tramit previ a un repartiment
posterior d’especialitats i competéncies que, com acabo d’assenyalar,
no comparteixo.
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Voldria estructurar aquestes reflexions entorn de fres
malentesos que s'amaguen en la consciencia de gran part dels qui
s’han ocupat de les gliestions de disseny urba als darrers decennis del
segle XX, és a dir, que {'arquitectura moderna serveix, en el cas millor,
per ordenar Yespai doméstic, perd és incapag d'establir criteris
d’ordre per a l'espal urbd; que, atesa la insolvéncia de l'arquitectura
moderna davant els espais de la ciutat, per lexclusiva i
autocomplaent matriu estilistica de les seves propostes, €l més sensat
seria recérrer a plantejaments conceptuals alternatius al formalisme
esclerdtic i abstret de la modernitat, capagos de recuperar vestigis de
fracats o esdeveniments historics, i qﬁe, enfront de la sequera
figurativa abans esmentada i l"obstinacié formal de l'arquitectura
moderna, la qualitat de Vespai urbd sha de relacionar amb la
quantitat d'invencié amb que s'acara el disseny dels elements.

Els qui objecten que larquitectura moderna no té de
propostes per ordenar els espais urbans actuen amb un prejudici
inconfessat: identifiquen el terme ciutat amb Venécia, posem per cas,
o amb el barri gdtic de les ciutats que en tenen; associen la nocié del
que és wrba a la idea d'escenari regit per una espontaneitat
pintoresquista o per una formalitat neoclassica. El que és modern els
resulta fred i distant, en un context tan carregat de simbols i afectes.
L'espai urbad és, per als que pensen aixi, el negatiu de les
construccions que poblen la ciutat: el teixit conjuntiv que déna
continuftat a un constructe que, malgrat que és artificial, es comporta
com un organisme constifuit jerarquicament. Dotat d'una logica
subsididria respecte del massis, el buit urba s’hauria de regir per
criteris d’ordre i textura que de cap manera l'arquitectura moderna no
pot subministrar. L'espai urba es converteix, aixi, en un residu
entranyable pel seu anacronisme, al qual s'ha de parlar en els seus
propis termes.

L'arquitectura moderna basa gran part dels seus valors en la
supressié de la divisié radical entre espal domestic 1 espai urba: la
separacid del suport i el tancament que la técnica constructiva fa
possible esta a la base de la relativitzacid del limit de I'espai que
caracteritza els seus millors productes. Perd és sobre tot el paper actiu
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del subjecte de l'experiéncia espacial, la subjectivitat essencial de
"establiment de relacions visuals i de sentit a qué aboca la percepcid,
el que defineix la continuitat espacial de I'arquitectura moderna. El
vidre es va converfir de seguida en un simbol de la modernitat
arquitectdnica per la seva capacitat d’establir un limit climatic sense
que aixd comportés una clausura visual, no per cap atribut simbolic
vinculat a la seva naturalesa técnica o material.

La separacié entre 'espai urba i el privat és irrellevant des del
punt de vista modern: es fonamenta en una divisié d'usos que no
afecta la seva identitat formal. En sentit estricte, parlar d'espai urba
avui & només un propodsit descriptiu, sense que el terme faci
referéncia a una realitat essencialment distinta a U'espai arquitectdnic
moderr, en general.

Tant per la naturalesa dels criteris de la seva concepcid com
per la definicié de les seves qualitats espacials 1 plastiques,
Varguitectura de Mies van der Rohe constitueix l'expressié maxima
de l'espacialitat moderna, que equival a dir que és ell qui va
contribuir de manera més definitiva a establir els fonaments de l'espai
urba modern. La seva primerenca assumpcié de la formalitat
neoplastica va fer que 'any 1914, en uns esbossos per una casa per a
la seva familia, }'organitzacié del conjunt fos clarament moderna, tot i
que Vedifici destinat a I'habitatge respongués a criteris compositius
clarament classicistes: les convencions estilistiques de l'arquitectura
residencial li van impedir, probablement, abordar el problema amb
criteris moderns en la seva totalitat; en qualsevol cas, malgrat el
classicisme de les construccions destinades a habitatge en ambdés
esbossos, en el cas millor es tracta només d’'un element constitutiu
d’un episedi clarament modern. La irrelievancia de 1"objecte enfront
de la relacié -principi essencial de la nocid moderna de forma- es posa
de manifest en aquests primers dibuixes de qui, amb el temps,
contribuiria de manera definitiva a la fonamentacié de l'espacialitat
moderna,

El Pavellé de Barcelona {1929) és, en realitat, un fragment

d’espai urba els limits del qual no coincideixen amb la vora del pla
sobre el qual s'assenta: la dificultat per identificar els elements
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d’aquesta arquitectura, gens assimilables als elements de la seva
construccié -perfils 1 forjats-, estd en el caracter relacional d'aquests
elements. No es tracta d'una arquitectura feta d’objectes, sind de les
relacions entre ells: Uespai esta concebut amb precisid, encara que no
de manera explicita; només la intervencié d'un subjecte capa¢ de
desplagar-se culmina una experiéncia que implica no tan sols la
materialitat del pavellé siné el conjunt de trets fisics de I'entorn
espacialment actius, és a dir, aquells elements del lloc que amb la seva
presencia varen determinar les circumstancies de la concepcio.

La urbanitat essencial dels espais que estan al voltant de les
obres de Mies van der Rohe és prou explicita perqué no calgui
insistir-hi. N'hi ha prou a assenyalar la intensitat i la qualitat urbanes
del Federal Center de Chicago (1959-1973), que al meu entendre
il-lustra la culminacié dels valors basics de l'espacialitat urbana
moderna: en la posicid dels edificis respecte a la ciutat i respecte a si
mateixos esta el fonament del projecte. Els dos blocs reprodueixen un
tipus constructiu que el propi Mies havia assajat pocs anys abans al
Seagram Buildind de Nova York (1954-1958): la solucié estructural, el
tancament, els detalls constructius, com també la propia concepcié
funcional i espacial dels edificis del Federal Center, son idéntics als del
Seagram. A Chicago, aquesta experiéncia serveix per fer un pas més:
"escultura de Calder no fa sind confirmar la preséncia d’un nucli buit
perd intens, literalment monumental per Ia seva essencialitat, no per
qualsevol altre atribut relacionat amb la seva grandaria. Un accés al
metro i un parell de prismes de granit ajaguts sobre un terra taimnbé
granitic s6n tots els elements amb que compta 'arquitecte per ordenar
Vespai, és a dir, per revelar la identitat de l'enclavament mitjancant la
intervencio.

Al temps que Mies acabava els detalls del Federal Center, al
final dels anys cinquanta, es produia a Buropa un fenomen
relativament unitari de critica a alld que es considerava una desviacié
de Varguitectura moderna, i alhora de proposta de rectificacié per
tornar-la al bon cami. Des de sectors culturals diversos, agrupats
entorn de dues realifats en aquell moment convertides en mites, la
técnica 1 la histdria, s'objectava a la modernitat encarcarament i, per
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tant, degeneracid. L'arquitectura moderna havia defraudat els seus
fidels: tractava de constituir-se des de si mateixa, en comptes
d’atendre les demandes de la técnica i la societat, com hauria promes,
per reprendre el seu dest i tornar definitivament a la cleda de la
histdria. No és el moment d'insistir -ni crec que sigui necessari de fer-
ho- en els detalls del que va constituir la primera envestida i la més
important que ha sofert I'arquitectura moderna al llarg del segle Xx.
En aquest punt se situa l'origen de 'auténtic postmodernisme, encara
que en aquell moment no s‘emprés un ferme tan concloent, perque els
critics tenien la consciéncia dacfuar en nom de la veritable
modernitat; fins i tot, en algun cas -1 no dubto que de bona fe- es va
parlar de continuitat com a expressio dels auténtics proposits d’algun
critic.

L'embolic de conjectures racionals -i, sobretot, morals- amb
qué s‘abjurava del que era modern, en nom d'una modernitat
autentica, basada en Uexpressio immediata de la técnica -tradicional o
industrial- i la recuperacié de la historia per la via de la figurativitat,
va deixar el projectista en un estat d’orfandat estética a I'hora d'acarar
la professio. Es va passar d'una situacid en que 1'arquitecte disposava
d’un marc de referdéncia per afrontar la concepcid que li permetia
alhora verificar les decisions de projecte, a una altra en la qual la seva
comesa com a autor es basava en la gestioé personal de la técnica i la
histdria, convertides préviament en figures i simbols, Com succeeix
en les doctrines de tipus expressionista, 'abséncia de marc no es va
viure com un problema: la conviccié gue la modernitat era només una
forma de procedir de naturalesa heuristica, determinada pel
programa i temperada per la cerca personal de la bellesa, va evitar ¢l
neguit que hauria produit I"abséncia de xarxa de seguretat.

En qualsevol cas, encara que els arguments de les diferents
doctrines rectificants -la figurativitat historica, la tradicié constructiva
i la tecnologia- oferien un material narratiu suficient per assegurar
Vexit de public, el buit estétic que generava 'abandé de la modernitat
va propiciar el recurs espontani a una entitat mifjancera: el concepie.
Tenia l'avantatge que, a més de propiciar una verificacid facil,
prometia un valor afegit al projecte que permetia presentar-lo com
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una clara superacié d'una formalitat esteril, de tant estilitzada que
era. La idea va passar a ser, a partir dels anys seixanta, no tan sols
I'estimul del projecte, sind la instancia de verificacié, una font
inequivoca i solvent de criteris d’accié.

Els ponents de les respectives esmenes actuaven, com es veu,
amb un confortable desconeixement de les bases estetiques de
Varquitectura moderna, encara que armats, aixd si, d'un arsenal
d’hipotesis sobre alld que, al seu entendre, havia de constituir
Vauténtica modernitat. Aixo fela que les seves propostes tinguessin
un flaire amateur que les convertia en entranyables i doblement
atractives: tractaven de resoldre amb el sentit comid qliestions
plantejades per maneres de veure menys esteses. En qualsevol cas,
m’interessa assenyalar que la seva ingenuitat les va portar a
gliestionar un sistema estétic que pressupoesa una manera especifica
de concebre i que havia generat una practica del projecte relativament
estesa i estable, en nom d'un conjunt de bons proposits de caracter
racional i moral, emparats en una iconografia amable d'arrel
pintoresquista.

L'arquitectura moderna, com a subsisterna de I'art modern, no
es pot reduir a un estil determinat per un repertori d’elements i unes
regles d’articulacié més o menys variades: qui sapiga mirar amb
atencié descobrira el que dic senzillament olorant qualsevol dels seus
productes. Al seu origen hi ha un compromis constructiu, enfront del
proposit mimetic de la tradicié classicista, capag de contenir el
programa funcional especific de {'obra sense que la seva formalitat es
vegi determinada per ell, de manera que la consisténcia formal de
Vartefacte persistiria encara que haguessin desaparegut les causes que
el van motivar.

Es evident que es tracta d'un acte de creacid -subjectiu,
recolzat en la capacitat per jutjar- que aspira a ser reconegut per la
resta de subjectes amb capacitat per jutjar. L'esperan¢a que es doni
aquesta intersubjectivitat es basa en l'aspiracié a la universalitat dels
valors en qué es recolza la concepeid. Només per mitja del judici es
pot copsar la consisténcia especifica de cada artefacte; només amb la
capacitat per recongixer la forma, moment essencial del judici, es pot
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establir ~en el projecte- o identificar -en l'experiéncia- la legalitat de
Iestructura amb qué cada obra respon al programa que Ia motiva.

En agafar-se al comcepte, Varquitectura que els realismes
inauguren se sent legitimada en el terreny en qué la modernitat
semblava hegemonica: el de 1'abstraccié. Aquest sentiment és degut,
tanmateix, a un altre malentes: el que és conceptual, com a abstraccié
del que és fisic, soposa al que és visual, considerat com quelcom
merament sensitiu i, per tani, que pertany a l'esfera intima de
Iindividu. En realitat, perd, 'abstraccié té a veure amb els valors
universals de la visié, i per aixo s’oposa al que és figuratiu particular;
el que & visual, en la mesura que comporta intel-leccid, pressuposa
una abstraccid essencial, un predomini de la forma entesa com a
relacié que el subjecte estableix. El reconeixement de la forma es
converteix, doncs, en unt acte d'intel-leccié visual que es fonamenta en
valors aliens a la mera identificacié Optica de figures elementals.

En projectar sota l'influx de la ides, sense un marc estétic que
faci possible el judici, les decisions sén de caracter personal, sense cap
altre instrument de verificacié que la pertinenca ¢ ne a la idea
genérica de l'obra. Idea que sovint és de naturalesa literdria,
l'autoritat de la qual obvia, per definicid, qualsevol interferéncia del
judici. Projectar amb una idez que és, alhora, estimul 1 parametre, és el
mite amb el qual els realismes van tractar de substituir el marc estétic
que larquitectura moderna va representar fins als darrers anys
cinquarnta del segle XX; és un intent d’obviar el judici estétic, moment
decisiu de la creacié artistica, que, en definitiva, culmina un procés
orientat a prescindir de la mirada com a instancia d'intel-leccid; és a
dir, reinstaurar 'art en el domini de la rad i la moral o, mes ben dit,
prescindir de I'art com a manifestacié de l'esperit | assumir-lo tan sols
com a exercici d'una comesa social, atfpica { excéntrica,

Gran part del disseny wba de les darreres époques només es
pot entendre des de la consideracié estrictament conceptual de les
seves decisions: es tracta d’obres en les quals la conviccié que s’actua
d’acord amb el concepte ha permes als autors obviar el moment de la
verificacié sensitiva; son intervencions legitimades pel mer seguiment
d’una consigna insignificant des de qualsevol punt de vista, 'inica
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virtualitat de les quals deriva de la possibilitat de ser formulades
verbalment, tot i que, en ocasions, amb notable dificultat,

La relativa irrellevancia del programa en "ordenacié d’espais
urbans en fa dificil la verificaciéd funcional, que és 1'tnic criteri amb el
qual sovint es comprova la solvéncia de larquitectura. Aquesta
dificultat per establir l'ajust en termes practics desplaca sovint la
concepcié cap a terrenys més relliscosos, on els valors tenen un
fonament menys positiu. En aquest context, la ides com a manifestacié
metaforica de suposades permanencies i evocacions, quasi sempre de
tipus literari, va trobar sempre un ferreny abonat per reproduir-se
amb facilitat.

En els projectes urbans, és freqilent recorrer a empremtes,
alineacions i tracats com a mites d’autoritat absoluta que legitimin
una geometria que es considera ungida per la histdria. Davant la
dificultat per exireure estimuls del que és existent mitjangant
processos d’intel-leccid visual, es tracta de trobar axiomes i metafores
amb una presumpta vigencia permanent, capaces de legitimar, sense
mediacié estética, les intervencions en l'espai urba. La pretesa
solvencia de criteris que es presenten com a exhumats de la realitat i
la histdria, contrasta amb la banalitat d'uns tragats 1 unes disposicions
que revela la desconfianca dels autors en uns criteris utilitzats de
Hinatge dubtds. El recurs al concepte com a criteri exclusiu d’accid
tracta d’obviar, com s’ha vist, el moment inevitable del judici estetic,
essencial en qualsevol practica en queé la concepcié sinscriu en la
forma de procedir de Fart.

Perd, si bé I'ds instrumental del concepte va aconseguir, en
molts casos tranquil-litzar a qui projectava, pel fet que és una
instancia de verificacié relativament simple, aviat es va poder
comprovar que el mer recurs a la idea no garantia una vistositat del
producte capag d’implicar amplis sectors de la clutadania -aquells als
quals "arquitectura moderna hauria aconseguit desinteressar- fins a
Vextrem de fer-los sentir-se estranys a la ciutat i considerar-se aliens
als seus valors en tant que escenari de la convivencia.
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El recurs al concepte com a criteri de verificacié del projecte
tractava d’obviar, com s’ha vist, la mediacié necessaria del judici
estétic en la presa de decisions: en realitat, I"elecci6 de la idea com a
ambit de legalitat de I'obra tractava de suplantar la concepcid, el
moment de la sintesi, i instaurar una discursivitat de naturalesa
racional ¢ moral. La cessié de I'autoritat al concepte suposava, doncs,
una rentncia a la visualitat -afribut de I'objecte 1 facultat del subjecte,
alhora- 1 instaurava el projecte en l'esfera de la raé pura o la rad
practica.

La situacié que la conceptualitzacié del projecte va plantejar
es pot enunciar de la manera segiient: Com aconseguir implicar
sensorialment les masses, després de renunciar al que és visual, sense
incorrer en estilisme? Com difondre un criteri de qualitat que doni els
seus fruits sense mediacié del judici 1 que no pressuposi una despesa
excessiva de rad? El postmodernisme oficial, que va irrompre a la
premsa al final dels anys setanta, va ser una manera de solemnitzar la
sortida de la situacié plantejada per la hipertrofia del concepte: si les
neoavantguardes -Venturi, Rossi i Eisenman, per entendre’ns- van
establir les seves respectives doctrines sobre la primacia del concepte
sobre la forma 1 aixi van arribar a l'ideal llargament somiat de
projectar al dictat, el postmodernisme va constituir la gran campanya
de liquidacié a baix preu de les restes iconografiques que van
sobreviure al naufragi d'aquelles. El postmodernisme va posar un
rostre amable i populista al programa d’abandd dels valors de la
modernitat que els realismes havien elaborat i difés vint anys abans.

No és casual, dones, que l'interes pel disseny urba coincideixi
amb apogeu del postmodernisme: en els seus productes es pot
apreciar la realitzacié d’'un mite que venia d’antic i que només el
capficament transitori de la modernitat havia aconseguit esvair, és a
dir, una ciutat liberal, lliure de rigideses formals i coaccions tedriques;
figurativament activa, carregada d’evocacions 1 somurus, 1 estéticament
popular, basada en una idea de bellesa que es relaciona amb Ila
varietat episodica dels seus elements.

La tradicié classica, l'evocacié futurista, la tecnologia,
Vartesanat medievalitzant... Qualsevol pretext va ser bo per a la
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construccid d'universos orientats a implicar el ciwtada en una
experiencia ficticia, sense atributs, en Ia qual el que és nou s'associava
al que és sorprenent, i la qualitat s'identificava amb la quantitat
d’afectacié, amb la notorietat del que és aparatds.

Aquest és el mare de referéncia de arquitectura urbana que
ha trobat I'éxit al llarg dels darrers vint anys: el cicle iniciat durant els
darrers anys cinguanta amb una postmodernitat de caracter
conceptual I moral conclou, junt amb el segle, amb un relativisme
fantasiés de perfil comercial i populista.

Perd nomeés desapareixen els sistemes de pensament -de
concepcid, en aquest cas- que 1o aconsegueixen sobreviure a la critica
a qué els sotmet el pas del temps, 1 la vigéencia de la modernitat és
avui una realitat comprovada empiricament; no es tracta, doncs, del
producte fictici d'un deler, com algi va creure en percebre el
fenomen. En un context encara il-luminat pels fulgors d"unes poques
obres exemplars per la seva afectacid i insensibilitat, s’aprecia un
retorn discret als valors de la modernitat; s"observa un proposit dificil
de restauracid de la intel-leccié visual, com a node especific de
coneixement arquitectonic, que es resol en una idea de forma basada
en la relacio que estableix un subjecte sensible; linterés per una
arquitectura el projecte de la qual cerca el que és intens enfront del
que és aparatds, el que és consistent enfront del que és espectacular, el
que és visual enfront del que &s figuratiu, en definitiva, el que és
universal enfront del que és populista.

En Vambit de l'espai piblic, aquest fenomen s’aprecia amb
claredat, i la idea moderna de forma com a relacié torna a animar
intervencions en les quals Ia concepcid i lordre tracten de revelar la
identitat visual de l'enclavament. Aix¢ determina {"ds dels elements
funcionals com unitats el valor de les quals deriva de la seva posicig,
no de la seva afectacié. Significa, en definitiva, la recuperacié de la
mirada com a instrument de judici 1, per tant, de projecte,

Que ningl no conclogui precipifadament, que 'arquitectura

estd en via de fornar a ser el que fow no sembla que Iactual
conjuntura sigui la millor per esperar que la col-lectivitat assumeixi

185



una idea d’ordre que només es realitza en 'experiéncia subjectiva, 1
no hi ha experiéncia si no hi ha reconeixement de forma. No sembla
que els temps donin per a melt més que per a un compromis personal
amb la historia, situacid, d’altra banda, mai superada, ni en la fase
més idealitzada de la modernitat. Potser es aquest el desti d'una
forma d’experiencia estética fonamentada en el judici subjectiu, en
que s'espera accedir a 'ambit del que és col-lectiu només amb una
tendencia compartida cap a valors universals.

De tota manera, sembla raonable concloure que l"assumpcié
de la modernitat és, mentre no es doni un sistema estétic realment
alternatiu, un tret de lucidesa historica 1 de sensibilitat intel-lectual.

El fonament subjectiu del judici que fonamenta l'experiéncia
moderna garanteix la propia dinamica de la seva manera de concebre:
no hi haurd risc d’immobilisme mentre s'assumeixi la dimensid
essencialment creativa de la concepcié moderna i sassumeixi, alhora,
la inevitable historicitat del subjecte del judici que déna lloc a la
concepcid. Si es donessin els dos suposits, és a dir, si s'adquiris un
compromis critic amb el temps, es donarien les condicions perqué
sorgeixin espais urbans genuins, necessariament renovats.

A MANERA DE CONCLUSIO

Linhumanisme que molis atribueixen a Hart modern -un fet
que discutim i que ha originat aquest discurs- €s, com es veu,
producte de la confluéncia de la reduccid d'un escrit al seu titol, amb
la confusié entre els termes deshumanitzar i inhumanitzar, :

L'arquitectura moderna va fonamentar els seus principis en
els criteris de forma que les avantguardes constructives van descriure
en els seus escrits doctrinals i van adoptar en les seves obres: mes
enlla de les interpretacions sociotécniques que relacionen la
modernitat arquitectdonica amb les noves condicions histOriques -
conjectures que, en el cas millor, sén insuficients- pocs discutiran avui
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que la nova arquitectura respon a una concepci6 de la forma que les
arts plastiques van desenvolupar durant la segona década del segle
XX, no a l'eventual semblanca amb les obres d'una determinada
doctrina pictorica avantguardista o una altra.

L'arquitecte modern ha d'acarar la concepcié sense la garantia
d'una estructura espacial predeterminada, sense que aixd impliqui un
relaxament a la consisténcia formal de l'obra. L'exercici de la seva
subjectivitat i permet d'ampliar els criteris d'ordre, no pas substituir-
los per la simple manifestacié de les seves déries personals.

{'accentuacié del component expressiu de l'art ha estat un
dels obstacles per entendre el fonament formalista de la modernitat:
sovint es creu que en abandonar el canon classicista s'obre el cami a
lexpressi¢ lliure de lartista, sense cap altra condicié que les
fluctuacions del seu estat d'anim. Potser un sector de l'art del segle XX
ha actuat aixi, perd no és a aquest ambit -0 no és sobretot a aquest
ambit- al que es vol al-ludir quan es parla d'art modern.

Una confusid entre el que és subjectiu i el que és personal esta
a la base d'aquest malentés: la crisi del tipus candnic déna pas, com
sha vist, a Taccié del subjecte, orientada a establir un ordre no
determinat préviament perd susceptible de ser reconegut pels alires,
sense haver d'incérrer en una accid d'acatament de caracter mitic,
quasi religios.

La propia idea de subjecte pren una dimensié transcendental
en la mesura que la seva accié s’ha d'orientar cap al que és universal,
si no es vol incorrer en un pur soliloqui. La concepcié subjectiva
plantejada d'aquesta manera tracta de condensar en el temps limitat
del procés de projecte lajust de la forma a les possibilitats de
reconeixement dels altres, que en el classicisme és garantit amb la
utilitzacié d'un tipus convencional.

La universalitat dels criteris de judici és 'element mediador
entre l'arquitecte modern i el piblic de Ja seva obra: desapareguda
l'estabilitzacié formal que implicava el tipus | anul-lada la iconografia
sistematica dels ordres classics, I'espectador o usuari de 'arquitectura
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moderna s'enfronta, d'una banda, a la identificacié del programa com
a valor funcional que pertany a l'abast de tothom i, de l'altra, al
reconeixement de la formalitat de 'objecte, alld que el converteix en
un producte artistic. Una formalitat que, si I'obra és autentica, ha de
contenir la satisfaccié funcional, perd que de cap manera no sha de
reduir a la simple resposta immediata a les condicions que aquesta
imposa.

Aixi, doncs, el subjecte, 'home social, actua des dels atributs
que el defineixen més especificament com a home: la capacitat de
projectar-se com a individu en un acte de creacid, d'una banda, i el
proposit d'afavorir la possibilitat de reconeixement de l'ordre que la
identifica, caracteristica potencial dels membres de 'espécie, de l'alira.
Aixi, tot provocant la intersubjectivitat per ressonancia, conflueixen
en un mateix procés el que és més personal amb e que és més
universal de la condicié humana.

En aquest context, el maquinisme, en el qual molts han volgut
veure Jestigma de la inhumanitat de l'arquitectura moderna, és un
atribut que prové d'un malentés: Le Corbusier va referir-se a la
maquina com a exemple del que, per la precisié en qué fonamenta el
seu funcionament, satisfa la idea d'ajust. Emmanuel Kant, com hem
vist, al-ludia als éssers vius per referir-se a la cohesi6é que caracteritza
lestructura formal de les obres d'art: la finalitat sense fi era I'expressié
amb la qual el filosof descrivia la consisténcia interior que les
caracteritza. L'absencia de cap fi en aquesta condicié formal especifica
de cada objecte distingeix, al seu entendre, les obres dart dels
organismes vius.

De manera andloga, la maquina constitueix una referéncia per
a l'explicacié de l'arquitectura moderna només en la mesura que
exemplifica la finalitat que vincula els seus components, amb
independeéncia del fi operatiu que fingui la maquina com a
instrument d'accio.

Tanmateix, com sha vist, I'exercici de la subjectivitat des

d'una perspectiva transcendental no tan sols caracteritza la creacié
arquitectdnica moderna: l'experiéncia de 'obra es fonamenta també
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en una accié subjectiva similar, que és el judici estétic. El
reconeixement del que estructura la constitucié duna obra és
necessari fant per a qui projecta com per a qui gaudeix arquitectura
la capacitat de judici, avui molt malmesa per 'hegemonia dels barems
oficials, determinats pel populisme i T'espectacie, és la condicid
necessaria que comparteixen la creacid i el gaudi.

En aquest punt, permetin-me que torni al fonament subjectiu
de la meva identificacié amb aquell objecte neoplastic gue, tot i que
servia per seure, com shavia demanat, vaig haver de rebufjar any
1961 ara entenc la rad de la complicitat que s'establia entre el seu
autor, fos qui fos, i els qui, sense haver participat en la seva creacié,
compartiem els valors en qué es basava la seva formalitat, els criteris
que fonamentaven la seva consisténcia. Ara veig que no es tractava
d'un pur acte d'adhesié simbolica a un objecte que em semblava
interessant, atret pel seu prestigi historic 1 estetic, el que em va moure
a fer-lo meu, siné que en aquella identificacié hi havia un
reconeixement, per part meva, tant del seu sentit histdric com de la
seva consisténcia formal, que suposava una projeccid de la meva
subjectivitat. En alires paraules, aquest reconeixement -com s'ha vist,
el judici estétic no és res més que aixd - em convertia, d'alguna
manera, en particip de la seva creacié. En aquest sentit, potser caldria
suposar que la creacié culmina en el moment en qué algi reconeix la
seva formalitat, en el moment de l'experiéncia.

i havia reconeixement perque ['autor de l'artefacte va tractar
de dotar-lo d'uns atributs que, sense alienar la seva accié de subjecte
creador, tendien a la universalitat, és a dir, felen referéncia a valors
capagos de ser identificats per la resta dels humans, només amb la
condicié que tinguessin desenvolupades les facultats visuals propies
de l'espécie. En realitat, va ser l'intens humanisme implicit en la
concepcid d'aquell artefacte l'origen del meu interes i de ia meva
complicitat amb l'autor, és a dir, amb Phome,

Com veuran, tot ha estat fruit d'una lleugera modificacié del
punt de vista: tan sols en desplagar linterés de la mirada des de
I'aparenca de I'obra cap a les condicions de la seva concepcio, resulta
quasi Obvia una observacié que, si no, de ben segur resultara
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extravagant des d'algunes perspectives arrelades a determinats
prejudicis  académics, malauradament massa estesos, sobre la
interpretacid estética de la modernitat. En efecte, és dificil reconéixer
que l'arquitectura -la seva concepcid- shumanitza quan la produccié
industrial fa estralls en les relacions socials, si es creu que lart -
l'arquitectura amb més rad, encara- expressa els valors i regisira els
conflictes del temps histdric en qué es déna, com proclama un
sociologisme molt estés, que passa com l'aigua de Vichy perd sembla
que alimenta com ef brou.

No els cansaré més. No sé st he aconseguit el que era el meu
proposit. En qualsevol cas, esperc haver contribuit amb la meva petita
aportacié a desfer la paradoxa que R ha en la formulacié que
larquitectura esdevé clarament humanista precisament quan es
generalitza la irrupcié de la maquina en les societats avangades,
moment en qué home assumeix la capacitat de concebre -de “formar
idea de”- les seves obres, alliberat dels sistemes normatius que des del
Renaixement havien limitat la seva acci6 creadora, d'unes regles que,
en limitar la seva activitat, en garantien el resultat: aquesta era la
contrapartida d'aquell primer impuls humanista que va canviar l'art a
mitjan segle Xv.

Moiltes gracies.

Barcelona, 20 de desembre de 2002
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DISCURS DE CONTESTACIO

-

PER LACADIMIC NUMERARI

FXCM. SR. DR. XABIFR ANOVFROS TRIAS DFE BES






Exemo. Sr. Presidente,
Excmos. Sres. Académicos,
Seftoras y Sefiores:

Siempre constifuye un motivo de orgullo y satisfaccién el ser
nombrado para realizar el preceptivo discurso de contestacién al del
recipiendario, cuando enfra un nuevo academico y mas cuando el
ingreso es el de una persona de la talla humana y profesional de
Helio Pifién que da lustre a ia corporacion que aqui represento.

La figura del recipiendario que llega hoy a esta Academia con
un importante bagaje de prestigio cientifico y acreditada experiencia
profesional, redne un conjunfo de caracteristicas que lo hacen, a
nuesiro entender, merecedora del honor que la Academia le ha
otorgado. Para nosotros, el ingreso de un nuevo Académico es un
acontecimiento, es la via natural de garantizar la perpetuidad de la
Institucién. Por eso quiero decir que hoy recibimos en esta Casa a una
figura significativa. Helio Pifién se inserta en un grupo, basico en
nuestra Universidad, de profesional y profesor universitario, que une
a su destacada actividad investigadora y docente, la hoja impoluta de
casi 40 afios de un ejercicio brillante y fructifero de la arquitectura.
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Intentar resumir en pocas lineas la persconalidad vy las
actividades profesionales, ciudadanas y académicas del Dr. Pifién se
me presernta como una tarea ardua y dificil.

El Dz. Helio Pifién nacié en la Poblacién de Onda en la vecina
provincia de Castelldn, en el senc de una familia, tal como nos cuenta
en el inicio de su discurso de ingreso, de abogados y médicos. Sin
embargo en ese caminar contra corriente que ha sido una constante en
su vida, decidié ya los 14 afos ser arquitecto. Estudi6 la carrera enla
Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Barcelona, centro en el
que actualmente ostenta la Catedra de “Proyectos Arquitectdnicos”,

En relacion a su vertiente investigadora universitaria, me es
grato manifestar que el recipiendario accedid al grado de Doctor con
una tesis, titulada “Contribucién de la teorfa de Ia significacidén al
conocimiento de la arquitectura” lefda en 1976, y dirigida por el
arquitecto espafiol maés universal, mi paisano Rafael Moneo, que
merecid la calificacién de sobresaliente y posteriormente el Premio
Extraordinario de Tesis Doctorales de aguel curso. En ella se hace un
andlisis de las aproximaciones semidticas a los fendmenos artisticos y
sobre su fecundidad en el campo de la arquitectura,

Ha publicado desde 1977 nueve libros y ha colaboradoe en
otros cinco, lo que suponen cerca de 2000 paginas dedicadas a los més
variados temas de la arquitectura, ademds tiene en su haber cerca de
una cincuentena de articulos publicados desde 1972, en revistas
especializadas de su actividad y ha impartido una cifra considerable
de conferencias en diversos paises de Europa e Iberoamérica.

Estamos seguros que el profesor Pifidn seguird publicando
trabajos de investigacién, porque para ¢l la reflexion clentifica que ha
de hacer el aplicador de la arquitectura no es simple pragmatismo,
sino {a misma reflexién que ha de hacer el tedrico para dar razon de
una institucién.

En todos sus libros el profesor Pifién hace gala de una

preparacidn tefrica de gran calado, de wunos amplisimos
conocimientos en variados campos, de una vasta cultura, de una
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sutileza interpretativa y de una seguridad de juicio gue caracterizan
al estudioso de gran estilo.

Y una prueba mas de este gran estilo la hemos podido oir esta
tarde con la lectura, aunque haya sido sélo parcial, respecto al texto
impreso, de su discurso de ingreso.

En su faceta profesional el Dr, Pifién ha sido acreedor de los
mdas importantes premios de Arquitectura gue se otorgan en nuestra
cludad, Asi, juntamente con el Profesor Albert Viaplana, en 1983
recibié el Premio Ciudad de Barcelona y el Premio FAD por la
ordenacién de la Plaza dels Paisos Catalans, en 1990 otra vez el
Premio Ciudad de Barcelona por la rehabilitacion del Convento de
Santa Ménica v su adecuacién como centro de arte y en 1994, de
nuevo el doblete del Ciundad de Barcelona y el FAD por el edificio del
Centre de Cultura Contemporania de Barcelona, Casa de Caritat. Asf
mismo ha sido premiado 14 veces con primeros y segundos premios
en concursos de proyectos en distintas ciudades espafiolas y
europeas.

El tema de la cultura relacionada con la arquitectura ha sido
una de las preocupaciones y obsesiones del Dr. Pifion desde el inicio
de su andadura profesional y académica. Ya en su juventud en 1972
fue responsable de Ediciones del Colegio de Arquitectos de Catalufia,
posteriormente miembro del Consejo de redaccién de la Revista
Arquitecturas Bis que editaba el citado Colegio. Hsa inquietud
cultural la ha venido exhibiendo en la mayoria de sus libros y
articulos y como no podia ser menos se ha visto reflejada en el
discurso que acabamos de ofr.

No nos puede extrafiar, si repasamos aunque sea s6lo los
titulos de sus publicaciones, que el contenido de su discurso, sea de
un extraordinario nivel intelectual. En é se mezclan con rara
habilidad las citas y las opiniones de pintores, arquitectos, criticos de
arte, fildsofos, historiadores etc. con los juicios v pensamientos del
autor. Los que hemos leido el trabajo completo, tal como estd en el
libro que al finalizar el acto tendrén a su disposicién, hemos podido
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disfrutar no sélo de sus ideas, muchas veces curiosamente originales,
sino también de la fluida prosa de un consumado escritor,

El discurso, resumen del trabajo con el que nos regala el
nuevo académico constifuye una concienzuda labor de andlisis,
dotado de un rigor légico, con excelente encadenamiento de las
distintas  fases de la arquitectura moderna, hasta legar a las
conclusiones.

Nuestra opinién es que se ha realizado un trabajo profundo,
muestra de la brillante madurez de su autor, del que tanto él como la
propia Academia pueden sentirse orguliosos.

Creemos, pues, que el discurse del recipiendario merece el
reconocimiento y el aplauso de todos los que amamos la clencia, ia
investigacion y el arte, con este sentimiento queremos felicitar al Dr.
Helio Pifién Pallarés por su trayectoria, al mismo tiempo que le
animamos a seguir con su fructifera labor profesional, docente e
investigadora. Y en nombre de los académicos de nuestra Real
Academia, a los que en esta ceremonia de ingreso represento y en el
mio propio, me complace ademas de la mas amplia felicitacion, darle
1a bienvenida més sentida, al recibirle entre nosotros,

Muchas gracias.
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NOVES PUBLICACIONS DE LA REIAL ACADEMIA DE DOCTORS

Directori 1991,

Los tejidos tradicionsles en las poblaciones pirepaicas (Discurs de promocié a
académic numerari de PExcm.Sr. Eduvardo de Aysa Satué, Doctor en Ciéncies
Econdmiques, i contestacié per 'Excm.Sr. Josep Antoni Plana i Castellvi, Doctor en
Geografia { Histdria), 1992,

La tradicidn juridica catalana (Confcténeia magisteal del acedémic de nimero
Tixem. Sr. Josep Joan Pintd i Ruiz, Doctor en Dret, en la Solemne Sessio d’aperturz de
cues 1992-93, que fou presidida per 58.MM. ef Rei Joan Carles {1 la Reina Sofia), 1592,

La identidad étnica (Disturs ¢'ingrés de "scadémic sumerard Excm.Sr. Angel
Aguirre Baztan, Doctor en Filosoffa i Lletres, { contestacio per PExem.Sr. Josep M. Pou
d’ Aviiés, Doctor en Dret}, 1693,

Els laboratoris d"assaig § el mercat interior; Importancia i nova concepeid {Discurs
d’ingrés de 'académic numerari Exem.Se. Pere Miré i Plans, Doctor en Ciéncics
Quimiques, i contestacid per P'Excm.Sr. Josep M* Simén i Tor, Doctor en Medicina i
Cirorgia), 1993,

Contribucion al estudio de las Bacteriemias (Discurs &'ingeés de 'acadimic
corresponent ILIm.Sr. Miguel Mari i Tur, Doctor en Farmacia, i contestacio per
"Exem.Se. Manuel Subirana i Cantaretl, Doctor en Medicina i Cirurgia}, 1993.

Realitat § futur de! troctament de la hipertrofia benigna de prostata (Discurs de
promecid a académic aumerari de PExemSr. Joaquins Gironedla i Coll, Doctor en
Medicina i Cirurgia, i contestacié per PExem.Sr, Albert Casellas i Condom, Doctor en
Medicinz | Cirurgia i President del Col Jegi de Metges de Girona), 1994.

La seguridad juridica en nuestro Hempo. jMito o realidad? (Discars &'ingrés de
P"académic numerari Excm.Se, José Méndez Pérez, Doctor en Dret, | contestacid per
I’Excra.Sr. Angel Aguirre Baztan, Doctor en Frlosofia i Lletres), 1994,

La tramsicid demografica a Catalunye | @ Balears {Discars &'ingrés de ’académic
numeran Excm.Se, Tomas Vidal | Bendito, Doctor en Bilosofza 1 [letres, | contestacid
per VExcm Sr. Josep Ferrer | Bernard, Doctor ea Psicologia), 1994.

L’art d’ensenyar i d’aprendre (Discurs de promocio a académic ammeran de
PExcm.Se. Pau Umbert 1 Mitlet, Doctor en Medicina | Cirurgia, i contestacié per
PExcm.Sr, Agustin Luna Serrano, Doctor en Dret), 1995,

Sessié necroldgica en record de Excm.Sr. Liufs Doleet | Buxeres, Doctor en
Medicina i Cirurgia | Dega emérit de la Reial Académis de Doctors, que mori el 21 de
gener de 1994, Enaltiren la seva personalitat els académics de ndmero Excoms.Srs Drs.
Ricard Garcia Valiés, Josep M? Simén § Toz i Albert Caselias i Condom. 1995,

La Unidé Furopea com a creacic del geni politic d'Europa {(Discurs d'ingrés de
I"académic numerari Pxem Sr, Jordi Garcia-Petit i Phmies, Doctor en Dret, § contestacié
per "Excen.Sr. Josep Llort i Brull, Doctor en Cigncies Econdmiques), 1995,



La explosidn innovadora de los mercados financigros (Discurs d'ingrés de
I"académic corresponent I.im.Sr. Emilic Scldevilia Garcia, Doctor en Ciéncics
Econdmigues i Fimpresarials, | contestaci6 per I"Excm.Sr. José Méndez Pérez, Doctor en
Dret), 1995,

La culture com a part integrant de 'Olimpisme (Discurs d'ingrés com académic
d’honor de I"tixem.Sr. Joan Antoni Samaranch i Torelld, Marqués de Samaranch, i
contestacid per "Exem.Se. Jawme Gil | Aluja, Doctor en Cigncies Econdmigues), 1995,

Medicing i Tecnologia en el context historic (Discurs d’ingrés de Facad@mic
numerari Excm.Se. Felip Albert Cid i Rafael, Doctor en Medicina i Cirurgia, i contestacio
per ’Excm.Sr. Angel Aguirre Baztin, Doctor en Filosofia § LLetres) 1995.

Els solidy platonics (Discurs &ingrés de "académica numeriria Exema.Sra. Pijar
Bayer { Isant, Doctors en Matematiques, § contestacio per 'Exem.Se. Ricard Gareia i
Valigs, Doctor en Dret) 1996.

La normalitzacio en Bioguimica Clinica (Discurs &’ ingrés de ["académic sumerari
Excm.5r. Xavier Fuentes | Arderiu, Doctor en Farmicia, i contestacid per I'Exem.Sr.
Tomas Vidal 1 Bendito, Doctor en Geografia) 1996,

L’entrapia en dos finals de segle {Discurs ’ingrés de Facadémic numerari Excm.Sy.
David Jou i Mirabeat, Doctor en Ciéncies Fisiques, i comtestacio per 'Exem.Sr. Pere
Mird i Plans, Doctor en Ciéncies Quimigues) 1996,

Vida { muisica {Discuss d'ingrés de I"académic numerari Exem.Sr. Carles Ballis i
Pasceal, Doctor en Medicina i Cirurgia, i contestacio per I"Excm.Sr. Josep M® Espadaler
i Medina, Doctor en Medicina i Cirurgia) 1996.

La diferencia entre los pueblos (Discurs d’ingrés de Pacadémic corresponent
fLlm B:. Sebastihd Trias Mercant, Doctor en Filosofia i Lletres, i contestacid per
PExcm.Sr. Angel Aguirre Baztia, Doctor en Blosofta § Lletres) 1996.

L'aventura del pensament teologic (Discurs d’ingrés de Pacadémic numerari
Excm.Sr. Josep Gil | Ribas, Doctor en Teologia, i contestacid per I'Excm.Sr, David Jou
i Mirabent, Doctor en Ciéncies Fsiques) 1996,

El derecho del sigio XXT (Discurs &ingrés com académic d"honor de " Exem Sr.r.
Rafael Coldera, President de Venexruels, i contestacié per I'Excm.Sr. Angel Aguire
Baztin, Doctor en Filosofia i Llelres} 1996.

L’ordre dels sistemes desordenats (Discurs &’ingrés de P"académic numerard
Bxem.Br. Josep M? Costa i Torres, Doctor en Citncies Quimiques, i contestacid per
I’Excm.5r. Joan Bassegoda i Noneli, Doctor Asquitecte) 1997,

{in clam per a Uecupacis (Discors dingrés de académic numeran Excm.Sr. {sidre
Fainé i Casas, Doctor en Ciéncies Econdmiques, i contestacié per PExcm.Sr. Joan
Bassegoda i Nonelt, Doctor Arquitecte) 1997.

Rosalia de Castro y Jacinto Verdagﬁe:; vision comparada {Discurs d'ingrés de
Pacadémic numerari Excm.Sr. Jaime Manuei de Casteo Ferndndez, Doctor en Dret, i
contestacid per ’Excm.Sr. Pav Umbsert & Millet, Doctor en Medicina i Cirurgia) 1998.

La nuevn estrategia internacional para el desarrollo (Discuts & ingrés de Pacadémic
nummerari Exem.Sr. Santiago Ripol i Cartlia, Doctor en Deet, i contestacio per {"Exom.Sr.
Joagquiss Gironeita i Coll, Doctor en Medicina | Cirurgia) 1998.



El mura de los mimeroes (Discurs d'ingrés de I’académic pumerar Exem,Sr, Bugenio
Onale Thadez de Navarra, Doctor Enginyer de Camins, Canals i Ports, i contestacid per
I"Bxem.Sr. David Jou i Mirabent, Doctor en Ciéncies Fisiques) 1998.

Nova recerca en Ciéncies de la Satut a Catalunya (Discurs &'ingrés de ’académica
numeraria Fxema.Sra. Anna M Carmona i Cornet, Doctora en Farmicia, 1 contestacid
per PExem.Se. Ricard Garcia i Vallés, Doctor en Dret) 1998,

Dilemes dindmics en Pombit social (Discurs d'ingrés de 1'académic nbmeran
Excm.Sr. Albert Biayna i Mulet, Doctor ent Cigncies Econdmiques, | contestacid per
I"'Excm.Sr. Josep Ma. Costa i Torres, Dector en Cigncies Quirmiques) 1999,

Mercats § competéncia: Efectes de liberalitzacié i In desregulacid sobre Ueficacia
econdmica i el benestar (Discurs ¢’ingrés de "académic numerari Excem.Sr. Amadeu
Petitbd i Juan, Doctor cn Cigncies Econbmigues, i contestacid per i'Excem.Sr. Jaime M.
de Castro Fernandez, Doctor en Dret) 1999,

Epidemias de asma en Barcelona por inhalacion de polvo de soja (Discurs d'ingrés
de Pacad®mica numeraria Excma.Sea. M? José Rodrigo Anoro, Doctora en Medicina, §
coniestacid per PExem.Sr. Josep Liott § Brull, Doctor ea Cigéncies Eeondmigues) 1999,

Hacia una evoluacion de la actividad cotidiana y su contexto: ;Presente o futura
para g metodologia? (Discurs d’ingrés de P'académica numeraris Bxema Sra. Maria
Teresa Anguera Argilags, Doctora en Filosofia i Lietres (Psicologia) i contestacis per
PExem.Sr. Josep A. Plana i Castelivi, Doctor en Geografia i Historia) 1999.

Pirectori 2000,

Génesis de una teoria de lo incertidumbre. Acte d’impossicié de la Gmn Cren de
L'Orde d’Alfons X ¢ Savi a 'Exem.Sr. Jaume Gif i Aluje, Doctor en Cidncies
Econdmiques i Financeres. 2000

Amtonio de Capmany: el primer historigdor moderno del Derecho Mercanil
(Discurs d’ingrés de Pacadémic numerari Excem.Sr. Xabier Anoveros Trias de Bes,
Doctor en Dret, i contestacid per I'Exem.Sr. Santiago Dexevs i Triss de Bes, Doctor en
Medicina : Cirurgia) 2000.

Lamedicina de la calidad de vida (Discurs &’ ingrés de"académic nymerari Excm.Sr.
Luis Rojas Mareos, Doctor en Psicologia, § contestacié per 'Excm.Sr. Angcl Aguirre
Baztan, Doctor en Psicologia) 2000.

Pour une science touristigue: la tourismologie (Discues d'ingrés de 'académic
corresponent, Llm.Sr. Jean-Michel Hoerner, Doctor en Lletres | President de la
Universitat de Perpinyd, i conlestacid per PExem St Jaume Gi-Aluja, Doctor en
Ciéncies Econdmigues) 2000,

Virus, virus entérics, virus de hepatitis A (Discurs d’ingrés de 1’acadimic numerari

Fxcm.Sr. Albert Bosch i Navarro, Doctor en Cidncies Bioldgiques, i contestacid per
P'Excm.Sr. Pere Costa i Batllori, Boctors en Veterindria) 2000,

Mobilitat urbana, medi ambient | mtomdbil. Un desafioment tecroldgic permaonend,
{Discurs d’ingrés de I"académic sumerari Exem.Sr. Pere de Esteban Alimba, Doctor en
Enginyeria Industrial, i coniestacio per ’Bxem.Sr. Carlos Dante Heredia Garcia, Doctor
en Medicina i Cirurgia) 2001,

El rei, el burgés i el cronistu: ung histdria barcelonina del segle XIIT {Discuss



d'ingrés de 1'académic numerar Excm.Sr. José Earique Ruiz-Doménec, Doctor en
Histdriz, i contestacid per I"Excm.Sr, Felip Albert Cid i Rafael, Doctor en Medicina i
Cirurgia) 2001.

La informacid, un concepte clowe per a I ciénein contemporania (Discurs d'ingrés
de "académic numerari Exem.Sr. Salvador Alsius i Clavera Doctor en Cigacies de la
Informacid, i contestacid per PExem.8r. Eugenio Ofate Ibdfiez de Navarra, Doctor en
Enginyeria de Camins, Canals i Ports) 2001.

La drogaaddiccis com a procés psicobioldgic {Discurs d’ingrés de 'académic
numerari Exem.Sr. Miguel Sanchez-Turet, Doctor en Ciéncies Biologigues, i contestacid
per PExem.Sr. Pedro de Esteban Altirriba, Doctor en Enginyeria Industrial) 2001.

Un univers turbulent (Discurs d’ingrés de l'académic numerari Exem.Sr, Jordi {sern
i Vilaboy, Doctor en Fisica, i contestacid per 'Exema.Sra, Ma. Teresa Anguera i
Argilaga, Doctora ¢n Psicologia) 2002.

L'envellimers del cervell luma (Discurs de promocid a scadimic nomerari de
I"Exem.Sr.Dr. Jordi Cervds i Navarro, Doctor en Medicina i Cirurgia, i contestaci per
I’Exzem.St. Josep Ma. Pou d” Avilés, Doctor en Dret) 2002.

Les telecomunicacions en la societat de ln informacié (Discurs d'ingrés de
I’académic numerari Excm.Sr. Angel Cardama Aznar, Doctor c¢n Enginyeria de
Telecomunicacions, i contestacié per ’Excm.Sr. Eugenio Ofiate Ibdfiez de Navarra,
Dactor en Enginyenia de Camins, Canals i Ports) 2002,

La veritor matematica {Discurs d’ingrés de Pacadémic oumerari Exem. St Josep Pla
i Carrera, Doctor en Matematiques, i contestacio per FExem . Sr, Josep Ma. Costa i Torres,
Bactor en Cigncies Quimiques) 2003,
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