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Escenari, entorn, refugi
Interiorisme domestic i espais narratius

Judit Colomer Mascard
Eina Escola de disseny i art
Cultura del disseny

Abstract

The house is a set of physical conditions that constitute a dwelling, but it is also a
network of relations that make up domestic life. Although design has a number of
effective tools that can guarantee the standards of living, it does not take into ac-
count, to the same extent, the quality of domesticity, whose regulation is restricted
to the domain of the dwellers’ uses. The case study of the narrative space in August
Strindberg’s Chamber Plays, analysed from the set of common areas of social life
that is proposed by Peter Sloterdijk, allows us to establish four ideal types of ho-
meless houses and to identify severe domesticity deficits. From these counterexam-
ples, new perspectives open up that broaden the horizon of the project on domestic
spaces.

Keywords: Design, domesticity, fiction, Peter Sloterdijk, August Strindberg.



La casa es un conjunto de condiciones fisicas que componen una vivienda, pero
también, es una red de relaciones que conforman la vida doméstica. Si bien el
disefio dispone de instrumentos muy efectivos para garantizar los estandares de
habitabilidad, no se plantea, al mismo nivel, la cualidad de la domesticidad, la re-
gulacion de la cual, es responsabilidad de los usos de los habitantes. El estudio de
caso del espacio narrativo de las Piezas de Camara de August Strindberg, analiza-
do a partir del conjunto de ambitos comunes de la vida social, que propone Peter
Sloterdijk, permite establecer cuatro tipos ideales de casas sin hogar e identificar
graves déficits de domesticidad. Desde estos contraejemplos se abren perspectivas
gue amplian el horizonte del proyecto de espacios domésticos.

Keywords: Disefio, domesticidad, ficcion, Peter Sloterdijk, August Strindberg.

La casa és un conjunt de condicions fisiques que en fan un habitatge, pero tam-

bé, és una xarxa de relacions que conformen la vida domestica. Si bé el disseny
disposa d’instruments molt efectius per garantir els estandards d’habitabilitat, no
es planteja, al mateix nivell, la qualitat de la domesticitat, la regulacié de la qual,
gueda en el terreny dels usos dels habitants. L’estudi de cas de I’espai narratiu de
les Peces de Cambra d’August Strindberg, analitzat a partir del conjunt d’ambits
comuns de la vida social, que proposa Peter Sloterdijk, permet establir quatre tipus
ideals de cases sense llar i identificar greus deficits de domesticitat. Des d’aquests
contraexemples s’obren perspectives que amplien I’horitz6 del projecte d’espais
domestics.

Keywords: Disseny, domesticitat, ficcio, Peter Sloterdijk, August Strindberg.
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1. Introducci6

1.1 Motivacié

Ara fa quatre anys, tenia seriosos dilemes per escollir quin havia de ser el cami per
continuar els meus estudis: teatre o disseny. Per situar en I’imaginari del lector una
imatge d’aquestes dues disciplines com a illes isolades, em serviré de dues fotogra-
fies: per I’art escénic, El Teatro do Mundo, d’Aldo Rossi i pel disseny d’espais, la
casa-vaixell d’estiu d’una dona nomada al riu Kennebec.

1. Aldo Rossi, Teatro do Mundo. 1979. \enecia 2. Casa-vaixell. Riu Kennebec

Davant d’aquesta eleccid, vaig demanar consell a la veu de I’experiéncia i em va
recomanar que comenceés pel disseny. - Pel teatre,- va dir-me, - com més plena por-
tis la motxilla de la vida, més profitos et sera d’estudiar-lo-. La traduccié logica,
davant d’aquesta recomanacio, va ser un pla estrategic forca senzill: comenco pel
disseny i acabo al teatre, vaig dir-me. No volia renunciar a tot el que havia apres,
fins llavors, sobre el moén de I’espectacle, abans i tot, de congixer I’existéncia del
disseny.

Continuo pensant que és una possible via, pero, ara puc dir que no és la meva. Des-
prés d’aquests quatre anys “d’omplir-me la motxilla”, m’enganyaria, a mi mateixa,
si no reconegués que el teatre m’enamora, perd, confesso que estimo el disseny, i
actuant en conseqiencia, li dec tota la meva implicacié. Ara m’adono que no he
renunciat a res del que he aprés, i que la “motxilla” continua omplint-se. Tal i com
em diu la meva avia, que ja li deia la iaia Lola, en temps de guerra: “t’ho poden
prendre tot, menys els estudis”.

Aquest treball respon a la recerca continuada per trobar un pont d’unié entre
aquestes dues illes, en les que m’he format per separat, per deixar enrere la inde-
pendéncia entre elles, i crear-ne un vincle efectiu.



1.2 Justificacio

La resposta logica a la conjuncié de disseny d’espai i teatre és I’escenografia. Per
bé que I’escenografia estableixi, doncs, un pont entre tots dos camps, de forma ge-
neral, es concep I’espai com a reforg a la dramatirgia a partir del seu propi llen-
guatge.

D’aquesta manera s’estableix una Unica direcci0. La representacio teatral com a
objectiu principal, en la que s’hi uneixen diferents llenguatges escéencis; sonor, cor-
poral, actoral o estétic en la que s’hi inclou: disciplines com la il-luminacié, el figu-
rinisme i I’escenografia, entre d’altres, per un unic fi, el teatre.

Ara bé, si ens col-loguem a contracorrent i la construcci6 del pont no és en direc-
cid al teatre, sin6 a la inversa; del teatre cap el disseny, i reformulem la pregunta, la
resposta es desdibuixa. Una possible solucio seria comprendre la projeccié d’espais
escenograficament, on la concepci6 del disseny de I’espai té molts punts formals en
comu amb I’escenografia teatral. Si ens deturem a la resposta, veurem que no és un
reforg al disseny, sing, tan sols, una manera més de projectar espais, tan valida com
la resta. Aixi, s’arriba a la conclusié que només és una possibilitat entre tantes, i no
una suma. Per tant, queda exclosa com a possible resposta pel plantejament de les
bases del treball.

Aquest treball tedric, en canvi, no tracta de teatralitzar el disseny d’inteiors sin6 de
trobar una eina des del teatre pel disseny que amplifiqui la mirada en la projeccid
dels espais amb la possibilitat d’omplir mancances que des de dins la professio pu-
guin arribar a passar desapercebudes en funcio del tipus de projecte.

1.3 Context

Per emmarcar I’ambit d’actuacio és imprescindible acotar limits. Tant en I’illa dis-
seny com en I’illa teatre cal apuntar qué en queda dins i qué s’exclou per no obrir
massa el camp i perdre’s en el laberint de possibilitats i petites diferéncies que in-
clouen cada una d’elles.

Pel que fa el disseny d’espais, ens apartem de qualsevol disciplina que pugui
confondre’s amb I’escenografia. Aixi, I’ambit d’espais comercials, espais efimers
i de treball queden fora dels limits i es concentra I’atencié en els espais domes-



tics per la seva naturalesa menys especialitzada i més polivant, on s’hi superposen
més funcions, quotidiana i tan relacionada amb el refugi de les persones, en que la
comoditat, el confort, i I’usabilitat queden com a premisses imprescindibles per da-
vant de I’espectacularitat i I’impacte visual.

Pel que fa el teatre, cal trobar alguna forma de relacio amb I’espai perqué I’alianga
sigui fructifera. Per aix0, focalitzem la mirada una mica més Iluny de I’espai es-
cenic de representacid, que construeix un pont en direcci6 al teatre i no al disseny
d’espais, i ens centrem en I’espai narratiu; I’espai de ficci6 descrit i escrit a la dra-
matlrgia de I’obra a mans de I’autor, i no pas pensat per un dissenyador, com en
I’escenografia.

1.4 Tema de recerca

L’ambit dels espais interiors doméstics acostuma a projectar-se des de I’habitabilitat,
i en canvi, la domesticitat, malgrat provingui de les persones que hi viuen, hi té,
realment, poca incidencia. En aquest treball, es pretén re-valoritzar la importancia
de les relacions simboliques entre I’espai, els objectes i les persones dins la llar,
per tal que tinguin un paper coprotagonista en els processos projectuals del disseny
d’espais interiors domeéstics, juntament amb els aspectes més tecnics.

1.5 Problema de recerca

La dificultat de descriure habitabilitat i domesticitat pot portar a afirmacions com

la que Michelle Perrot en el capitol “Formas de habitacion” de I’obra Historia de
la vida privada diu: “Fundar una llar és el mateix que habitar una casa” (1989,
315) on s’evidencia una confusid. Els termes llar i casa, tot i significar I’espai de
refugi per a les persones, sostenen matissos diferents. Aquest treball pretén redefi-
nir, des de la diferéncia, els dos termes dins dels ambits on s’incriuen: habitabilitat
pel que fa a casa i domesticitat pel que fa a llar. El teatre ens ajudara a reformular
I’afirmacid erronia de Perrot i ensenyar-nos que es pot “malviure” en una casa, sen-
se rastres de llar.

1.6 Metodologia

Aquesta investigacio per les seves caracteristiques requereix una metodologia
qualitaiva. S’utilitzen tecniques com I’ analisi de continguts (textual i documen-



tal) per la definicié de les limitacions del marc tedric i conceptual; I’observacié per
congeixer I’estat de la quiestié i saber quins sistemes i quines eines existeixen avui i
com funcionen; i un estudi de cas per fonamentar el concepte de “tipus ideals” de
casa, cases habitables perd amb problemes de domesticitat per excés o per defecte
d’elements, a partir d’un métode inductiu.

Per definir la domesticitat m’he basat en la ficcid i no en casos reals. Per una banda,
per la dificultat d’observacid, ja que I’entrada d’un individu alié a la casa alteraria
les seves conductes, i per I’altra, les estratégies mentals que la ficcié ens aporta.
Com veurem en el capitol 2.2, el teatre esta dissenyat amb accions sequencials que
formulen un conjunt d’hipotesis practiques per fer front als dilemes similars al mén
real, des de considerar-los, fins a lluitar contra ells.

En la tradicio teatral, August Strindberg ha estat considerat I’autor turmentos per
excel-1éncia. Chakravorty Spivack (1963) qualifica I’obra de I’autor com un com-
pendi de cinquanta-quatre inferns. Les Peces de Cambra (2009) s6n quatre obres
curtes que passen cada una d’elles dins la casa, i aquestes es converteixen en copro-
tagonistes amb la resta de personatges. Seguint el cami que inicia Spivack, podem
considerar que Strindberg situa quatre inferns domestics en aquestes obres. A fi de
poder tenir una visié general dels diferents ambits de la llar, i poder analitzar les
obres, en el capitol 3, he partit d’un esquema general per localitzar els aspectes de
la vida social que es veuen afectats, i que Sloterdijk (2006) dibuixa en nou esferes,
tantes com ambits d’accio existeixen en una comunitat de vida aillada.

Un cop tenim definits els quatre “tipus ideals” de cases, en el capitol 4, comenca la
fase deductiva de treball, servint-nos d’aquesta eina d’analisi per identificar deficits
de domesticitat en el meu entorn més proper. Aixi doncs, confrontar la realitat amb
els tipus ideals permet una aproximacié a la casa des d’una perspectiva no contem-
plada en els instruments d’analisi propis del disseny, i alhora, comprovar la inci-
déncia d’aquest, més enlla de I’habitabilitat, a fi d’esbossar regles generals per un
disseny conscient de la domesticitat en forma de conclusions del treball.

1.7 Objectius
Principals

1. Investigar els limits tedrics que emmarquen la projeccié d’espais domestics.
2. Distingir els dos aspectes que conformen I’espai interior domeéstic: habitabilitat i



domesticitat.

Secundaris

Generals

1. Diferenciar les aportacions rellevants de la ficcié per a la definicié de domestici-
tat.

2. Definir uns tipus ideals de llar amb deficit de domesticitat com a contraexemple
orientatiu al disseny.

3. Detectar i analitzar casos reals de “patologies” domestiques a partir dels tipus
ideals de “cases malaltes”.

Referents a I’estudi de cas

1. Comprendre la relacio entre personatges, espai i objectes dins la ficcio de les Pe-
ces de Cambra i detectar-ne les “patologies” morals.

2. Dirigir de manera sistematica els resultats obtinguts de I’analisi de I’obra
d’Strindberg cap al disseny.



2. Marc Teoric

Aquest apartat se centra en I’exposicié dels sentits de les paraules casa i llar, que
fan de la primera un concepte técnic, habitabilitat, i de la segona, un ambit poc de-
finit en el que centro el meu problema de recerca, la domesticitat.

2.1 De I’habitabilitat a la domesticitat

Mentre llegia el titol “A house is not a home”; una casa no és una llar, I’article
d’Alice T. Friedman (1992) que parla sobre el projecte de la Hollyhock House dis-
senyada per Frank Lloyd Wright entre 1919 i 1921; una casa en suma amb un teatre
gue conforma una comunitat artistica, vaig entendre que els conceptes casa i llar

es distanciaven i que comportava fer-ne una diferenciacié més clara. Casa entesa
com a habitabilitat, i Ilar com a domesticitat. Per analogia diriem que habitabilitat
és a comestibilitat; que és apte per ser menjat, com domesticitat és a comensabili-
tat; és a dir, la comunié del col-lectiu entorn la taula apunt per I’apat. Aquest va ser
I’origen de la meva recerca per I’estructura del treball. A continuacié m’estenc en
la descripcio i definicio dels dos termes.

3. F. Lloyd Wright, Hollyhock House. 1919-1921. Hollywood 4. Planta de la Hollyhock House

2.1.1 El llindar de I’habitabilitat

L’origen del concepte d’habitabilitat, entes com a conjunt de requeriments objec-
tius que determinen les condicions minimes de I’habitatge, se situa historicament
amb el procés de revoluci6 industrial i urbana de la Modernitat que Michelle Perrot
especifica a “Formas de habitacién”:

La noci6 d’habitatge minim amb normes de cubicaci6 d’aire i de confort co-
menca a perfilar-se a finals del s. XIX. EI mateix moviment obrer, durant molt de



temps insensible a aquesta “quiestié d’habitatge” comenga a reivindicar a princi-
pis de segle “aire pur” i “salubritat”. (1989, 320)

L’habitabilitat configura la base qualitativa minima del que un habitatge ha de dis-
posar per a considerar-lo residéncia humana. Resol el primer limit a assolir perque
les persones hi puguin viure amb unes condicions de vida basiques i especifiques.
Per aquest motiu, es detallen per decret aquestes condicions minimes d’habitabilitat
que defineixen quines han de ser aquestes premises de caracter normatiu. Tan ar-
quitectes com dissenyadors les hauran de tenir en compte alhora de projectar com a
requisit previ al projecte.

En el Diari Oficial de la Generalitat de Catalunya es publica a dos de novembre
del 2012 el Decret del Departament de Territori i Sostenibilitat que recull les me-
sures de qualitat relatives a la funcionalitat, la seguretat, la salubritat, la confortabi-
litat i la sostenibilitat. EI primer capitol s’hi troba:

El primer capitol conté disposicions generals que determinen I’objecte, la
coordinacié amb les ordenances generals de I’edificacio i les llicéncies, les dades
per incloure en els projectes técnics a presentar per a I’obtenci6 de la llicencia
d’obres d’edificacio, I’estandard de superficie per persona i el llindar maxim
d’ocupacio dels habitatges, el manteniment de les condicions d’habitabilitat de
I"habitatge, els principis generals de les intervencions de rehabilitacié o gran
rehabilitacid i I’activitat d’inspeccid. El segon capitol regula i defineix la cédula
d’habitabilitat,” que és “I’acte adminsitratiu en virtut del qual s’acredita que un
habitatge compleix les condicions minimes d’habitabilitat que preveuen la Llei
18/2007, del 28 de desembre, del dret a I’habitatge, i aquest Decret que, per tant,
és apte per ser destinat a residencia humana, sense perjudici que s’hi desenvolu-

pin altres activitats degudament autoritzades.

També es publica el Documento Béasico SE-AE que determina el camp d’aplicacio
de les accions sobre els edificis per verificar el compliment dels requisits de la se-
guretat estructural (capacitat portant i estabilitat). | a nivell de Catalunya existeix el
Codi tecnic de I’edificacio (CTE) i la Normativa d’accessibilitat de la Diputaci6 de
Barcelona en I’area d’ Infraestructures, Urbanisme i Habitatge, a més de la Norma-
tiva i Prevencio d’Incendis.

En tots aquests documents es detallen un conjunt de regles que esdevenen unes



instruccions técniques oficialment acordades. Ara bé, hi ha un segon grup de cri-
teris que encara que no tinguin un caracter normatiu, si que n’existeix un consens
col-lectiu per a la seva aplicaci6. Son consells que també es contemplen com a cri-
teris objectius. Expliquen distancies optimes entre els espais, dimensions dels edifi-
cis, relacions espacials, instal-lacions... sempre en relacié amb I’ésser huma com a
mesura i objectiu. Dit d’altra manera, allo del que s’ocupa I’ergonomia. Un exem-
ple exhaustiu sobre el seu estudi és, més que un llibre, gairebé una guia o manual:
Arte de proyectar en arquitectura (Ernst Neufert, 2011). En el proleg, el mateix
autor, comenta que és el recull d’informacioé imprescindible per a la projecci6 d’un
edifici, perd no és la solucid, sin6 sols, els elements perque els arquitectes puguin
crear-la.

Aquesta suma de regularitzacions objectivables de criteris conviu amb una con-
tradiccio; alhora que vetllen pel benestar de les persones amb aspectes aplicables
en el procés creatiu, també es distancien de I’Us de I’espai i de les relacions que es
creen al viure-hi, ja que es basen en un usuari tipus que viu una vida estandard, aixi
la naturalesa instructiva de les normes és pensada per a les persones, pero, no des
d’elles.

2.1.2 L’univers de la domesticitat

Les societats no son estatiques ni la familia és un concepte universal ni intemporal,
sind que al llarg de la histdria ha anat variant de significat i conseqlientment també
s’ha modificat la projeccié de domesticitat a la llar. Es per aquest motiu que de les
multiples formes de casa, aquest treball es limita al concepte de llar occidental sor-
git amb la Modernitat.

Tot i I’alteraci6 formal del binomi familia-llar s’estableixen uns Iligams que acaben
convertint la domesticitat en un ordre natural i particular de les coses dins la casa.
Hi ha doncs, un procés de naturalitzacio que converteix el model cultural propi en
el “natural”, aixo dificulta I’estudi de la domesticitat perqué la fa invisible dins el
seu context cultural. Per tant, considerarem la llar com un marc dinamic que per-
met les relacions entre els seus habitants i el mon exterior perd que també en surt
modificada.

El terme home, llar, comenca a popularitzar-se al 1830 i significa tenir una casa o
racé propis. En aquest sentit, demostrava I’autonomia d’una nova familia que dins



la llar hi creava interior, com a condici6 de la casa i confort, del benestar. (Michelle
Perrot 1989, 315)

A diferéncia de I’habitabilitat, la domesticitat se situa en I’ambit de les funcions
simboliques; posant emfasi en les relacions d’Us vinculades a la societat. Per enten-
dre la domesticitat com a funci6 simbolica dins la casa, pot ser Gtil I’estudi precis

i minucids que Pierre Bourdieu escrivia en el seu article “La casa o el mén capgi-
rat”(2009, 59-78). Bourdieu planetjava un exercici estructuralista sobre la casa de
la Cabilia, una regié muntanyenca de Maghreb al nord d’Argélia, on descriu la si-
tuacio dels objectes a la casa, perd no des del punt de vista de la distribucid i dispo-
sicio en I’espai, sind de I’Us de I’objecte i el seu sentit. Aixi, esdevé una descripcio
espacial, no tal i com és, sinG com es viu. “...comprendrem que la part fosca, puga
ser alhora i sense cap contradicci6 el lloc de la mort i el lloc de la procreaci6 o del
naixement com a resurrecci6.”(65) Tal i com escriu I’autor “La casa s’organitza se-
gons un conjunt d’oposicions homologues: foc/aigua, cuit/cru, dalt/baix, llum/om-

bra, dia/nit, masculi/femeni, nif/hurma, fecundat/fecundable, cultura/natura.” (66)

Un exemple clar d’aquesta confrontacio és el mur. “Els murs reben dos noms dife-
rents segons que es consideren des de I’interior o des de I’exterior. L’exterior esta
enlluit amb la plana pels homes; en canvi, les dones han emblanquinat i decorat a
ma I’interior.” (60) En realitat, la relacié d’oposicié entre home i dona és assimetri-
ca i acaba essent un instrument de domini masculi. Bourdieu descobreix que en tota
porci6 d’espai fementi, hi existeix una part masculina, a diferéncia de I’espai mas-
culi on la part femenina no hi és present. Per tant, I’oposici6 no es basa en el con-
trast dels dos termes, sind que s’afegeix un tercer(masculi) en una de les parts, en
I’espai femeni, el “masculi dins el femeni” que transforma el sistema de referéncia.

Aquestes oposicions identificades dins la casa, també serveixen de logica per en-
tendre la casa en relacid a I’exterior “...les mateixes oposicions es donen entre la
casa en el seu conjunt i la resta de I’univers.” escrivia Bourdieu. La llar configura,
doncs, un nucli interior nascut a partir de la confrontacié amb la societat exterior,
és a dir, representa un punt fix de privacitat i intimitat a la vida on el grup domes-
tict s’hi troba i hi actua com a tal. Aquest grup reduit dins el col-lectiu, sol enfor-
tir-se quan aquest segon esta en situacio d’inseguretat economica i social. De fet,
la societat del s.XI1X gque s’encaminava cap al capitalisme creava, alhora, un mon

1 En angles existeix el terme household, a diferencia del catala que no existeix la traduccid, per de-
finir el conjunt de persones que viuen sota un mateix sostre, sense anar-hi implicit el lligam familiar.
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paral-lel, atractiu i compensatori d’intimitat, escalfor i comoditat dins la casa. La
Ilar era una vitrina privada d’exposicio al mon i al mateix temps, un refugi en con-
tra d’ell (Lofgren, 2003). El creixent pes de la llar en el s.X1X, Virginia Woolf va
recrear-lo a la novel-la Orlando I’any 1928, com a efecte climatic d’un augment de
I”’humitat, que va portar al recobriment del cos i els mobles per tal que res quedés
despullat davant del fred, fins i tot, va comportar un canvi de dieta.

El café va suplantar el porto de sobretaula, i com que el café va menar a un sal6
on prendre’l, i el sald a vitrines, i les vitrines a flors artificials, i les flors artifi-
cials a lleixes de xemeneies, i les lleixes a pianos, i els pianos a cangons de salo,
i les cangons (saltant un esglad o dos) a una gran quantitat de gossets, estores i
ornaments de porcellana, la llar - que havia esdevingut extremadament impor-

tant- va canviar completament. (2008, 222)

També en I’obra Historia de la vida privada s’esmenta aquesta recerca de casa
burgesa, davant del temor causat per les alteracions populars, en una reparticié
simbolica de I’espai: interior/familia/seguretat contra exterior/estranyesa/perill.
(Roger-Henri Guerrand, 1989 341) El replegament de la societat industrial dins la
casa procurava un enfocament cultural simbolic d’aquesta, en representacié del jo
col-lectiu, la familia. En relacié a aquesta representacio, Peter Burke (2006, 6), a
partir d’una expressié metaforica habitual en el teatre, explica que les cases “donen
peu” a les persones que hi viuen, potenciant certes formes de conducta. La interac-
cid que existeix entre habitant i casa és una relacio bidireccional de la cultura mate-
rial i de les practiques socials.

D’aquesta posada en escena, essencia de la teatralitat i indicador de I’activitat ar-
tistica global que deriva en resultats que promouen la performance, se’n reflexa la
unié activa entre espai i subjecte, Mieke Bal explica molt bé el sentit d’aquesta re-
lacio, encara que en termes d’art pero facilment extrapolables a I’ambit domeéstic:

... aquesta performance en la performativitat, és I’Gnica forma en que 1’obra d’art
pot no només ser, sind també fer una obra. [...] Més que representar una falsa
subjectivitat o inauténtica que es fa passar per autentica, la teatralitat és la pro-
ducci6 del subjecte, la seva escenificacio. En aquest sentit, el concepte de mise-
en-scene? disposa I’escenari per a la performance de la performativitat i, a la

2 Mise-en-scéne: La materialitzaci6 d’un text - paraula o partitura- en una forma que és accessible a
la recepci6 publica i col-lectiva; una mediacio entre una obra de teatre i un public multiple, amb cada
un dels individus que la composen; una organitzacio artistica de I’espai en el que se situa I’obra; una
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vegada, per a I’escenificacio de la subjectivitat.

Partint d’aquesta situacio, proposo dividir I’escenificacié de la vida domeéstica en
tres nivells de domesticitat segons la proximitat o distancia en que es relacionen els
elements.

Primer nivell de domesticitat: escenari

El primer nivell, i més distant, és la part que existeix d’escenari public a casa. Es
disposa un mon d’aparences i il-lusié que no defineix qui hi viu sin6 qui voldrien
ser els que hi viuen. Aixi s’estableix un escenari que crea identitat, perd no des del
“fer” més sincer del grup domestic, sind, amb consciencia “auto-promocional”.
Aquest nivell es recrea amb tot allo que estava pensat per a rebre visites, com la
sala del rebre o la drawing-room del S. XIX, on els visitants eren el contacte que
s’establia entre la familia i el mon exterior. “L’atmosfera freda contraresta la calor
de la benvinguda mentre es parla de cent topics que es dibuixen a I’ambient.” Bur-
ke (2006, 4). Aquestes regions davanteres funcionaven com a teatre per exhibir-hi
I’estatus, posa d’exemple les “habitacions de gala”, on no s’hi dormia o la Long
Gallery, on es penjaven els retrats de familia per impressionar a les visites.

Entre 1860 i 1880, el menjador va perdre importancia a favor de la saleta, que es
considerava un espai calculat per la lectura i les labors d’agulla. Malgrat no totes
les families burgeses puguessin disposar-ne, si que hi havia una aspiracié general a
tenir un gran sald. De fet, “no es podia concebre un membre de les classes acomo-
dades sense aquest espai teatral que emparenta a la nova societat amb I’antiga en
el marc d’una comunitat ritual, la recepcio en dies fixes®.” (Guerrand, 1989, 340).
Ara bé, quan la casa tenia sols relacions entre la familia, el sal6 quedava quasi
mort. Els especialistes en espais interiors protestaven davant I’existéncia d’aquesta
cambra indtil i, la van declarar insensible. Aquesta afirmacio, només, s’explica per
la subestimacio del grau simbalic, la marca de pertinenca d’una classe, que el sald
representava. Era, doncs, un espai més d’aquest primer nivell de domesticitat pre-
parat per a la representacio. També I’escala, reservada als immobles de la classe

certa disposici6 d’una seccid limitada i delimitada de temps i espai reals. Tots aquests arrengaments
donen com a resultat una secci6 de temps i espais ficticis, delimitada de forma diferent que pot donar
lloc a les activitats ficticies dels actors, que representen els seus papers per a construir una trama. (Bal
2002 132)

3 Durantel s. XIX, la casa pren importancia en I’art i la literatura. Es comenga a descriure amb tal
detall que evidencia el canvi dels espais i els objectes (Guerrand, 1989 340)
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dominant, era un altre element que s’afageix a aquesta llista. Per la seva sumptuo-
sitat, no era simplement un espai de distribucio, sind que reflexava, també, aquesta
preparacio per a les visites.(Guerrand, 1989, 337)

Actualment, aquestes mostres d’identitat domestica enfocada cap a I’exterior, so-
vint, es troben fora del nucli de la llar, es produeixen en forma d’expansio de la
casa. L’exemple més evident d’aquest desplacament seria el cotxe monovolum,
on es pot recrear el context domeéstic gracies a I’espai, util per a families nom-
broses, que disposa de confort, intimitat i seguretat; caracteristiques propies de la
llar, dins d’un cotxe. La publicitat, també, és un factor decisiu dins aquest nivell.
La recreacié d’escenes domestiques inicia un cercle que cada u s’apropia i alhora
retroalimenta fent visible aquest primer nivell de domesticitat mitjangant formes
d’exposicio personals, com les fotos instantanies, que representen un moment quo-
tidia pero que no deixen d’estar creades, per res més que, per mostrar-se i publicar
la vida, tedricament més intima, a canals publics com les xarxes socials.

Segon nivell de domesticitat: entorn

La casa com a entorn de la llar serveix per representar el segon nivell. Aquesta po-
sada en escena, pero, es considera com el lloc on passa I’accio, com a element pas-
siu, i no com el lloc que fa possible I’acci6. En relacié a aquesta resolucié d’espai
periféric que comporta la casa passiva, existeix un projecte que Beatriz Colomina
posa d’exemple al seu article “Domesticity at War” (1991): “La llar subterrania”
un projecte d’habitatge suburba tradicional enterrat com a proteccié davant la nova
amenaga de la pluja radioactiva.

5. J. Swayze, Underground Home. 1964- 6. Planta de la Underground Home
1956. Exposicié Mundial de Nova York

L’autor va ser Jay Swayze, un instructor militar, que durant la crisi dels missils cu-
bans de 1962, havia estat encomanat per I’ajuntament de Texas per construir un re-
fugi nuclear de demostracid amb les especificacions del Departament d’Enginyeria

12



Civil de Defensa. El fet d’estar enterrada, la casa es convertia en un entorn per-
sonalitzable, des de la temperatura i la humitat, fins al paisatge projectat a panta-
lles que es veien a través de les finestres. Es configurava, res més, que un entorn
“idil-lic” i segur.

També la casa Muller, d’ Adolf Loos, concebuda I’any 1927, com a escenari dels
melodrames domestics, exemplifica el sentit d’aquest entorn “... on les persones
neixen, viuen i moren” (Colomina, 1999, 62). No és que la casa sigui una llotja en
si mateixa; perque els habitants només en serien espectadors, sind que col-loca una
llotja a casa i crea espectadors i actors de I’escenografia domeéstica. La mirada es
projecta cap a I’interior i no a través de les finestres panoramiques a I’exterior. Com
el mateix Loos explicava “Un home culte no mira per la finestra; la seva finestra és
de vidre mat; existeix nomes per deixar entrar la llum, no per deixar passar la mi-
rada.” El confort, en aquest cas, es vincula a la suma d’intimitat i control, perqué la
posicié estratégica d’aquestes llotges permet detectar-ne la intrusi6 de qualsevol.

7. A. Loos, Casa Muller. 1927. Praga 8. Interior de la Casa Muller.

Aldo Rossi (2008-2011) en el seu article “El temps del teatre”, escrivia:

S’acaba per arribar a I’habitaci6 de Le Corbusier*, al cub de Loos, al vi-

dre de Mies Van der Rohe, és a dir, a aquesta reduccié de I’arquitectura. Perd
és una destrucci6 que té origen en I’interior, perqué hi ha una denuncia de
I’impossibilitat de viure de I’arquitectura, i no una reduccio de la qualitat.
Hem vist alguna cosa que parla des de I’interior, des d’aquesta estancia dins de

I’estancia on probablement no existeix una altra cosa que el buit.

4 Aldo Rossi explicava que Le Corbusier considerava I’amfiteatre com una concentracio6 plastica
que no es devia solament a I’arquitectura sin6 també a les coses i les persones. ( 2008-2011, 48-49)
Ara bé, al traspassar aquesta magia del teatre a I’interior de la casa per potenciar-ne la vida, va decidir
optar pel cami d’eliminar la resta de I’estancia, una reducci6 de I’arquitectura que convertia I’entorn
en un decorat de cartré pedra despullat.
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M’atreviré a afegir un punt més a la llista que Rossi inicia. La casa que Ludwig
Wittgenstein construeix a la seva germana Gretl, ubicada al carrer Kundmanngas-
se, en el districte est de Viena i finalitzada I’any 1928. El projecte va ser signat per
Paul Engelmann, amic de la propietaria, malgrat el mateix Wittgenstein s’acabés
apoderant del projecte. Va dissenyar tots els detalls al mil-limetre, i avui, €s consi-
derada una obra seva. Tot i I’obsessiva execucio amb la que ell mateix va projectar
la casa també en detecta aquesta impossibilitat de vida esmentada:

La meva casa de Gretl és el producte d’una escolta decididament refinada, de les
bones costums, I’expressié d’una profunda comprensi6 (de la cultura, etc.) Pero

la vida primordial, la vida salvatge que s’esforca per ser deixada anar - no exis-

teix. Es podria dir, també, que no té salut. (Wittgenstein, 2000, 173)

9. Wittgenstein, Casa Witt- 10. Radiador dissenyat per  11. Escala Casa
genstein. 1928. Viena Wittgenstein Wittgenstein

La relacid entre subjecte i espai queda alterada per la falta de narrativitat del segon.
Es converteix en un contenidor inconscient de la realitat del seu interior domestic.
Per aquest motiu, considero que tota casa ha d’assolir el tercer nivell de domestici-
tat per a poder-se considerar llar.

Tercer nivell de domesticitat: refugi

El tercer, i Gltim nivell, és la part més intima i privada on entra en joc la drama-
targia de I’espai. Es important destacar que aquest espai “secret” no és sinonim de
feblesa, tal i com a vegades, des del disseny o I’arquitectura moderns, pot acabar
traduint-se amb projectes com la casa Farnsworth concebuda I’any 1946 i construi-
da el 1950 a llinois; I’exemple extrem de I’abséncia de privacitat de Mies Van der
Rohe. Les transparéncies del vidre creen una frontera ficticia entre pablic i privat,
que fan de la domesticitat una representacio teatral al mon. La visibilitat sorgida del
“coming out™ es converteix en un recurs estrategic de teatralitzacio per a la simula-

5 Coming out: procés de gestio d’informacid, de revelacid i ocultacié que produeix identitat mit-
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ci6 o dissimulacié del secret entre I’espai public i privat, i trenca amb la possibilitat
de fer de la casa, també, una llar. Edith Farnsworth, en el decurs del procés judicial
gue Mies inicia, en contra la seva clienta, reclamant el cost de la casa, i en la que
ella signara una contra demanda en la que acusa a I’arquitecte de frau, deia: “\olia
canviar-me de roba sense que el meu cap semblés estar penjat sobre la part superior
de la paret sense cos. Era grotesc.” O bé “No guardo el cubell de les escombraries
sota I’aigliera, i sap per que? Perqué la cuina es veu des de la carretera i aixo espat-
llaria I’aparenca de la casa, aixi que el guardo a I’armari, lluny de I’aigiera.”

12. Mies Van der Rohe, Casa Farnsworth. 1950. Ilinois

Per acabar de referenciar la domesticitat i la quotidianitat que I’envolta, en aquest
tercer nivell, pot ser Gtil considerar a Sigmund Freud (1919), quan parteix de la
definicio del concepte alemany heimlich com “...pertanyent a la casa, no alie, fa-
miliar, domestic, de confianca, [...] el benestar d’una calma assossegada, etc., una
calma plaent i una proteccio segura, com la que produeix la casa, el recinte tancat
on s’habita.” Ara bé, Freud també explica que aquest significat no pot deslligar-se
del seu contrari, unheimlich o ominds, el significat del qual és alguna cosa fami-
liar i propera que havia d’estar amagada, pero que en canvi, acaba sortint a la llum.
D’aqui es pot intuir que heimlich defineix allo familiar i agradable, pero, també pot
situar-se en I’esfera de representacio d’allo clandesti i que es manté ocult. Aquest
punt, absent en el projecte de la casa Farnsworth de Mies, és el que desplaca aques-
ta casa del territori privat on, per culpa del regim de visibilitat, I’organitzacio es
regeix per I’aparenca abans que per la relacié quotidiana entre persones, espais i
objectes, que explica I’aspecte utilitari i simbolic de la casa.

Philip Johnson, arquitecte america, del qual Mies n’era mentor, va construir-se, al
1949, la Glass House a New Canaan, Connecticut, que remet directament a la casa
Farnsworth, per la “caixa de vidre” amb la que també és erigida. Situada, doncs,

jangant un procés de representacid. Preciado, B. Mies-conception: La casa Farnsworth y el misterio
del armario transparente. Recuperat a 20 abril 2013 http://www.hartza.com/farnsworth.pdf
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dins els nivells de domesticitat, igual que la seva predecessora, quedaria fora del re-
fugi. Ara bé, just al costat, Johnson va alcar, alhora, la Brick House. Ell mateix, en
un documental cinematografic sobre John Soane, diu:“Va ser una gran oportunitat
de donar una llic6 al meu mentor Mies Van der Rohe i de dir que les coses haurien
de ser més calides, fogoses i “sexis”, que en la quadriculada i rutilant arquitectu-

ra Moderna” (Murray Grigor, 2005). L’Us inicial del projecte, destinava la casa als
convidats, perd mai es va utilitzar en aquest sentit, al contrari. EI mateix Johnson
afegia al documental: “i aqui entrem a I’habitacio dels convidats, o també pot dir-se
I’habitacio6 del sexe™®. | és que, la formalitzacio6 de I’espai amb unes elegants voltes,
blangues i baixes, inspirades amb la ctpula de la casa que John Soane va construir-
se I’any 1824, a Londres’, creen I’espai més intim, privat, secret i m’atreviria a dir,
sacre que ens podem imaginar. Si pel regim de visibilitat, déiem, la Casa Farn-
sworth se situa en I’extrem oposat a la privacitat, la Brick House, doncs, serveix
d’exemple paradigmatic, del tercer nivell, pel secrets que hi guarda.

13. P. Johnson, Glass House (esquerra) i Brick House (dreta). 1949. New 14. Interior Glass House
Canaan

15. “Habitaci6 dels convidats”, Brick House 16. John Soane, The Soa-
ne Museum. 1824. Londres

6 Murray Grigor (2005) Sir John Soane, arquitecto inglés, legado americano. Estats Units: Funda-
cién Caja de Arquitectos, arquia/documental 11

7 http://press.philipjohnsonglasshouse.org/press-images/cat_view/74-brick-house-the-philip-jo-
hnson-glass-house.html recuperat 23 juny 2013
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2.1.3 Producci6 d’habitatges i de subjectes domestics

Malgrat sol considerar-se que I’habitabilitat queda relegada sota el domini del dis-
seny, mentre que la domesticitat depén de I’Us, cal entendre la relacié dialéctica en-
tre casa i subjecte. Els subjectes alteren la casa i la casa fa els subjectes, és a dir, es
modifiquen I’un a I’altre.

Aixi doncs, un cop plantejada aquesta relacio entre habitabilitat i domesticitat,
s’evidencia el fet que el disseny s’orienta a construir espais habitables que cons-
trueixen subjectes que, al seu torn, reconstruiran els espais. Ara bé, mentre el dis-
seny actua en el projecte, els habitants no. Ells reconfiguren I’espai des del seu Us
al viure-hi. Tot i que aquesta seqliencia s’allargui en el temps, no vol dir que el dis-
seny s’hagi de desvincular d’aquests usos, sind que convé comprendre’ls en la seva
complexitat i facilitar-ne solucions.

2.2 La ficcié

Per situarnos en relacio a la ficcid aplicada al procés creatiu del disseny, em ser-
veixo de I’exercici que es va plantejar durant el quart curs de I’escola, des de
I’assignatura d’espais domestics. Un exercici de distribucié d’una casa a partir
d’una planta concretada a classe. Si bé I’espai perimetral estava fixat sense possible
modificacio, el programa; el llistat d’estancies i espais necessaris en relacio a les
persones que hi viuen, es va deixar obert. La meva intervencio, a partir de la planta
del projecte, va ser crear un nou final pels personatges de ficcié de la novel-la 1Q84
de Haruki Murakami. D’aquesta manera, vaig poder repensar els espais de la casa
a partir de plantejaments que no solen intervenir en la metodologia convencional
del projecte de disseny. Després de I’exercici, vaig adonar-me que fent la casa, ha-
via construit, també, els personatges. Aquesta entrada de ficcid al projecte d’espais
domeéstics m’obligava a preguntar-me sobre quines possibilitats aportava la ficcid
en el proceés creatiu del disseny.

2.2.1 Model per a la domesticitat
Si bé I’habitabilitat, com s’ha explicat en el capitol anterior, estudia la distribucio6

d’espais i mesures de la casa de forma tedrica, durant el projecte, tractar la domes-
ticitat és més complex®. El fet que la domesticitat es manifesti en I’usabilitat de la

8 \eure capitol 2.1
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casa, posteriorment al projecte, implica que el seu estudi també es porti a terme en
aquest moment. Entrar al si de la llar per estudiar-ne les relacions que s’hi esta-
bleixen i que el comportament del grup domeéstic no es modifiqui amb I’arribada
intrusa d’un individu alié és una idea il-lusoria. | encara que es permetés I’entrada,
no s’aconseguiria viure amb normalitat, sind que la conducta es veuria alterada per
culpa d’uns ulls externs. La literatura, en canvi, possibilita un model d’estudi, tal i
com la lectura de 1Q84 va oferir-me, que permet endinsar-nos, per la seva natura-
lesa de relat, en la vida d’uns personatges de ficcid que, preparats per ser llegits, la
seva actuacio es porta a terme sense canvis.

Aquesta diferencia entre I’estudi de la casa des del manual normatiu i des del relat
literari s’emfatitza posant un exemple. La definicio de la sala d’estar pel que fa als
requeriments tecnics s’inscriu en els requisits per obtenir la cédula d’habitabilitat
dels edificis usats o preexistents:

- La superficie atil ha de ser de més o igual a 10m2, i si conté equip de cuina ha
de ser de 14mz2.

- La ventilacié adequada és per mitja d’una obertura a fagana, directa o a traves
de galeria a un espai puablic, un pati d’illa o un pati parcel-la amb superficie en
planta de més gran o igual a 4m2. La superficie de I’obertura ha de ser igual o
més gran de 0,80m?2 i entre 0,80m i 2m d’algada.

- Pel que fa la configuracio de I’espai ha de tenir una alcada minima de més o
igual a 1,90m. Que admeti la inscripcié d’un quadrat en planta de 2,40 x 2,40m i
que no tingui cap estrangulament en planta inferior a 1,40m.

- Les caracteristiques que s’han de contemplar és que no conté cap aparell higié-
nic ni es fa a través seu I’obertura a I’exterior o la ventilacio obligatoria de cap

altra peca.

Ara bé, en aquesta llista de requisits, la domesticitat no apareix. La literatura, en
canvi pot donar-nos “pistes” sobre la domesticitat, com W. H. Auden fa en aquest
fragment del seu poema La vida en comu (1996, 57):

... A.un cert moment, no hi ha un Nosaltres,
només un Tu i un Jo, dues regions
com d’éssers protestants que mai no s’encavallen:

aixi una cambra és excessivament petita
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si els ocupants no poden oblidar, quan volen,
que no estan sols, i és massa gran
si els dona alguna excusa per cridar

quan discuteixen...®

Per bé que aquest poema no descrigui cap parametre normatiu pel disseny, I’autor
descriu I’espai des de les relacions que existeixen en el seu interior i en permet una
mirada més humana. Un altre possible exemple que explica I’aspecte simbolic dels
elements que conformen I’interior en relacié amb les persones que hi viuen, gaire-
bé de manera especifica, és el conte breu “La revolucié” de Slawomir Mrozek, dins
el llibre La vida dificil.*?

David Novitz (1993, 585-593), al seu article “Fiction and the Growth of Knowled-
ge” esmenta les propietats de la ficcid. Comenca I’article exposant que els lectors
de narracions de ficcio atents imaginen un mén alternatiu del que diuen aprendren
“coses”. No només de la ficcid i el seu mén imaginari, sin6 també, del mén real en
el que vivim. Fins i tot, comprendre situacions incomprensibles. Parteix de dues
aportacions. Per una banda, la ficcié que crea habilitats, és a dir, s’adopten estra-
tegies practiques, en situacions similars, a la vida real des del relat de ficcio, pero,
per I’altra, i la que més ens interessa, també ens aporta estratégies mentals. Des
d’aquest punt, se’ns brinda la possibilitat de pensar en termes més amplis i eficagos
d’aspectes que no es consideraven a priori. Aixi, mentre s’estén el pensament, alho-
ra, s’altera, crea noves maneres de pensar i percebre el nostre entorn. Comenta que,
tant en les novel-les com en les obres de teatre, es construeixen situacions descon-
certants, a partir del disseny seqliencial d’accions que ens aporten coneixement més
enlla del que podriem esperar de la realitat. Aixi, per exemple, un objecte familiar
mostrat des d’una perspectiva diferent pot canviar de significat radicalment. La fic-
ci6 ens ajuda a prendre consciéncia de “les qualitats, o les relacions entre, objectes,
persones i fets que, abans, ens havien passat desapercebuts” (Novitz 1993, 587) i
ens creen, diu, coneixement empatic. Per coneixement empatic s’entén la capacitat
de comprendre i “fer-se a la idea” d’una situacid, des de la seva participacié imagi-

9 Versio original: There’s no We at an instant, / Only Thou and I, regions / of protest ant being
which nowhere overlap: / a room is too small, therefore, / if its occupants cannot forget at will / that
they are not alone, too big / if it gives them any excuse in a quarrel / for raising their voices.

10 \Veure annex, punt 1. i veure: de Maistre, X.(2006)[orig.1839] Viatge al voltant de la meua cam-
bra. Valéncia: Publicacions de la Universitat de Valéncia

11 Durant el s. XIX, la casa pren importancia en la I’art i la literatura. Es comenca a descriure amb
tal detall que evidencia el canvi dels espais i els objectes. (Perrot, 1989 327)
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nativa en la ficcid. Ens recrea un conjunt d’hipotesis practiques per fer front al mén
real en dilemes similars, primer per considerar-los i després per lluitar contra ells.
Recolzats per Novitz podem afirmar, doncs, que també des del teatre, en tant que
ficcio, es plantegen situacions de la vida social que no sempre es consideren des
dels programes de funcions del disseny d’espais interiors i per tant, el seu estudi
des de I’interiorisme ens permet preveure situacions sovint oblidades pel disseny,

i consequentment, millorar i activar I’escenografia doméstica. Posar en escena la
domesticitat.

També, Jean Marie Schaeffer (2002) ha escrit sobre la capacitat de la interpretacio
de les interaccions socials dels individus en rols socials i guions dramatics en la
ficcio teatral. En la mateixa postura que Novitz, defensa que aquesta immersio a la
ficcio ens permet reflexionar i resoldre aspectes importants de les nostres conductes
socials fent-los sortir a la llum.

Aixi, servint-nos del teatre com a instrument pel coneixement del disseny, és im-
portant diferenciar quines qualitats especifiques ens aporta la ficcié teatral i quin

Us se’n deriva de cada una d’elles. Primer de tot, cal diferenciar entre I’argument i
I’espai narratiu. El primer és el conjunt de relacions i accions que es creen tempo-
ralment entre els personatges, mentre que el segon, és el context on es desenvolu-
pen els episodis. Es necessari separar els dos components perqué ens ajuden a com-
prendre aspectes diferents en relaci6 al treball.

2.2.1.1 Latrama

Pel que fa a la trama, és (til servir-nos del seu component abstracte i connector.
Aristotil (1998, 330) defensava que la ficcio parla en termes generals que poden in-
cloure molts més casos particulars, és a dir que, en el mén de ficcid es crea un mon
alternatiu; més abstracte que un altre mén factual, a qualsevol lloc de I’univers, que
abraca més d’un cas concret:

... I’obra propia del poeta no consisteix pas a expressar aquelles coses que s’han
esdevingut, sind a expressar aquelles coses que podrien esdevenir-se [...] Per
aixo la poesia és tant quelcom de més filosofic com quelcom de més sublim que
la historia: la poesia, en efecte, més aviat explica les coses en universal, mentre
que la historia explica les coses en particular.'?

12 Enaquest fragment, cal llegir el terme poesia en tant que ficcio.
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Com es veura en I’apartat 3.3.1, apart de I’abstraccio que es perfila, també, la his-
toria de ficcio ens connecta, en aquest cas, les esferes de I’illa Antropogena®® que
Peter Sloterdijk (2006, 275) separa per analitzar-ne les accions, a partir del seu
experiment filosofic de distanciament. Aixi, és necessaria la historia de ficcid per a
recrear-hi al damunt una vida, com a mostra de realitat.

2.2.1.2 Espai narratiu vs. posada en escena

Pel que fa I’espai narratiu es pot dir que distingeix i amplifica. Distingeix els marcs
espacials de la posada en escena. O com Schaeffer (2002) diu, tota ficcio es dife-
rencia per I’accés a aquest univers particular a partir d’un vector d’immersio, com
una contrasenya, i la seva corresponent postura d’immersio en la ficcio que defineix
la perspectiva; I’escena. Segons el grau d’immersio, enumera un seguit d’estadis;
des de la immersi6 purament mental, fins a la immersi6 en una situacié intrahuma-
na. La primera postura, de naturalesa verbal i subjectiva inclou la propia vida men-
tal, i la capacitat imaginativa que té la persona per configurar imatges dels ambients
i espais immediats on passa I’accid i que formen part de la ficcié de la historia
escrita. En I’obra literaria, el discurs espacial pot saltar sequencialment, sense ne-
cessitat de coneixer tota la configuracié formal del contenidor (Marie Laurie Ryan).
Un exemple seria poder passar del menjador a I’habitacid, tots dos espais impor-
tants pel desenvolupament de la historia, i no situar la cuina per falta d’incidéncia
en el relat; perqué la capacitat imaginativa, per una banda, de I’autor per destriar
les parts imprescindibles de les que no ho son, i per I’altre, la del lector prou habil
per sumar a I’univers de ficcio la seva aportacio creativa, 0 no necessitar aquestes
parts per comprendre la historia, tenen un paper important en aquest primer estadi
d’immersi6, tal i com apuntava Schaeffer.

Els Gltims graons de simulacié de Schaeffer sén els que inclouen I’escenografia
presentada fisicament a I’espai, al teatre. Des del punt de vista de I’espectador,
ens trobem davant la simulacié d’esdeveniments intrahumans. Es a dir, percebem
espais i personatges reals perd amb una funcié mimetica, on el receptor assisteix
sense intervenci6 possible. Les qualitats de I’escenografia, com a metode de re-
presentacid, son moltes. EI mateix Strindberg (2007) diu “per mitja d’una taula i
dues cadires es presenten els conflictes més poderosos de la vida” La taula, a part
de la seva propia funcié, també crea un espai de relacions que divideix i uneix els

13 llla Antropogena: concepte que Peter Sloterdijk desenvolupa en el seu llibre, i que es detalla en
el capitol 3.3.1 d’aquest treball.
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antagonistes. Perd, un cop dalt I’escenari, I’actor no pot obviar que esta davant
d’un auditori que espera veure’l i sentir-lo. L’actor no desenvolupa el personatge
“com” si estigués a I’habitacio de ficcid, tot i aparentar-ho, sind que técnicament

i a consciéncia, I’espai esta disposat perqué I’espectador pugui seguir I’escena al
complet, sense perdre de vista a I’actor i reconeixer tots els racons que configuren
I’escenografia. Encara que en la formalitzacio de I’espai s’obri un ampli ventall de
possibilitats, deixarem I’escenografia apart, centrant I’atencio als aspectes ficcio-
nals de I’espai narratiu que exposavem.

Per altim, la ficcié amplifica. Si I’espai real habitable ja potencia certes formes de
conducta (Burke, 2006, 6), la ficcid literaria permet augmentar aquesta relacié entre
persona i casa, exposant, ampliant i focalitzant certes caracteristiques de I’espai,
potser impensables a la realitat, que reforcen I’actitud, circumstancies o relacions
dels personatges que hi viuen.
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3. Cas d’estudi: I’espai narratiu a les Peces de Cambra d’A. Strindberg
3.1 August Strindberg

August Strindberg (1849-1912) és reconegut com un dels millors escriptors de
teatre, fins avui. Va ser un dramaturg suec que va escriure mes de seixanta obres
de teatre a part de novel-les, poemes, autobiografies i escrits de politica, ciéncia,
art..., el seu principal rival artistic en vida va ser Henrik Ibsen, dramaturg noruec,
autor de La casa de les nines. Malgrat Strindberg iniciés els estudis de medicina,
al 1869 va introduir-se al teatre i no va abandonar-lo fins a la seva mort. Tot i la
seva professio d’escriptor va interessar-se, també, per a la fotografia, la filosofia,
I’alquimia...

La seva vida no va escriure’s damunt de linies harmoniques, sin6 que va navegar
entre extrems; passié amb odi i moments algids amb fortes crisis. “El foc que cre-
mava dins seu era tan fort que necessitava remeis tranquil-litzants per poder passar
la nit.” (Strindberg, 2007, 125-135) Es coneix com un escriptor turmentds que re-
flexa els seus sentiments a les obres.

3.1.1 El Teatre Intim i I’infern doméstic

Tot i la multitud de representacions que es van fer en vida de I’escriptor, no so-

lia assistir-hi. EIl mateix deia “No puc suportar veure els fantasmes del meu cap
fets realitat.” De fet, August Strindberg descriu i escriu auténtics inferns. Tal i com
Chakravorty Spivack (1963, 10-16) explica a I’article “The many hells of A. Strin-
dberg”, el concepte d’infern, del dramaturg, té diferents sentits, de fet articula 54
inferns, tants com obres va escriure pel lector atent.

Strindberg no volia passar a la historia com a escriptor de drames naturalistes i és
per aixo que als cinquanta vuit anys s’interessa per les corrents de Vanguardia que
estaven sorgint a Europa central. El 1907 funda, amb August Falck, el Teatre intim,
en un magatzem de Norra Bantorget, I’estacio de trens del nord, a Estocolm. Strin-
dberg va concebre un pla enginyds per equipar I’espai: guarda-roba, sala de senyo-
res, sala de fumadors, lavabos, i un vestibul presidit pel seu bust. “L’escenari era
molt petit, només sis metres d’ample per quatre metres de profunditat.” (Priedaux,
2012, 275) Aquest teatre tenia una filosofia molt proxima al Teatre Kleines, que vol
dir petit. Strindberg comentava:
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Pel seu nom, el Kleines Teatre indica el seu veritable programa: el concepte de la
musica de cambra transferit al drama. L’acci6 intima, el motiu altament sofisti-

cat, el tractament sofisticat... No hi ha catifes de Brussel-les ni motius lacats... no
recorda el dialeg de les preguntes i respostes del catecisme. (Priedaux 2012, 272)

Es a dir, es tractaven temes limitats, en profunditat, i per una companyia petita. Per
la inauguracio del Teatre intim es va estrenar I’obra El pelica que configura, junta-
ment amb La sonata dels espectres, La tempesta i La casa incendiada, les Peces
de Cambra, escrites molt seguides i a un ritme vertiginds durant els preparatius per
I’obertura del teatre. En aquestes quatre obres es pot identificar I’infern que crea
I’autor, al voltant dels personatges i de les cases que habiten, és a dir, al voltant de
la domesticitat. De fet, Francisco J. Uriz autor del proleg del llibre August Strin-
dberg, Teatro de camara diu: “Strindberg va escriure aquestes peces enmig d’una
lamentable situacié domeéstica.”

Aixi, Strindberg, havent gaudit poc d’una llar calmosa, no la feia present en la seva
obra, igual que avorria qualsevol intent de fantasiejar amb un univers domestic i
idil-lic que pogués arribar a mans dels coneguts. Un vell amic de I’escriptor, Carl
Larsson, pintor que havia conegut a la primavera de 1880 i que havien col-laborat
en El Poble Suec, una historia cultural de Suecia en quatre parts, escrita com un
conjunt de representacions de la vida de la gent que Larsson va il-lustrar, va popu-
laritzar-se amb les recopliacions d’il-lustracions de A la llar i La meva gent.

17. Carl Larsson, il-lustracio: EI Nadal. 1904- 18. Carl Larsson, il.lustracié: Flors a I’ampit. 1894.
1905. Estocolm Estocolm

Va dibuixar una imatge perfecte d’ell i la seva familia, en una llar moblada i de-
corada, envejable. Era una presentacié continua d’ell mateix com un brillant pare
de familia presidint situacions desitjables, plenes de tendresa i il-lusié. Per Strind-
berg, situat a I’extrem oposat d’aquestes escenes, nomeés podia ser una mentida. Va
denunciar a Larsson titllant-lo de “persona sintética” i que en tots els aspectes era
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contrari al que il-lustrava. Tota i el cert grau de veritat en que es movia I’escriptor
no hi va haver cap paraula amable i I’amistat va distanciar-se fins que anys més
tard al 1911, Larsson va escriure:

No el puc veure en la llum del Gran Vilifier, jo no puc. Per a mi segueix sent
I’home enormement infeli¢, I’home més infeli¢ que he conegut, pero, a mes,
alguna cosa diferent i més important: el gran poeta que ataca el material del seu
voltant com el Cicl6 ataca les persones i els batedors de distancia en la direccio
que el vent bufa, sense aturar-se en el que sera dels objectes empesos a la confu-
si6. En altres paraules, no crec que ell sigui conscient dels intents per venjar-se
dels altres. EI que va escriure s’ha de llegir com a poesia, i veure-ho en el con-
text de la seva anima fosca. (Priedaux, 2012, 271)

3.2 Les Peces de Cambra

Tal i com hem apuntat abans, El pelica, La sonata dels espectres, La tempesa i La
casa incendiada conformen les Peces de cambra que Strindberg va escriure a la pri-
mera meitat de I’any 1907, just abans d’inaugurar el Teatre intim.

En el llibre de Sue Priedaux, Strindberg, A life, s’hi inscriu una breu descripcié del
contingut de les quatre obres, i ens adonem que, sense una intencié d’analisi espa-
cial, I’'argument es reforca amb les connotacions que I’espai, en aquest cas domes-
tic, aporta per se. Continuant amb I’analogia de I’inici del treball en que habita-
bilitat és a comestibilitat, el mateix que domesticitat a comensabilitat, Strindberg
utilitza, en aquest cas, el menjar com una falsificacié que converteix els aliments en
alguna cosa sense substancia. Un punt a favor per demostrar que la domesticitat de
les quatre cases no és saludable. Aixi les quatre obres, tot i que amb arguments di-
ferents s’ impliquen, de la mateixa manera, en la configuracié d’un interior malalt.

Per situar el contingut de les obres, cada una en el seu context, i entreveure la im-
portancia del component espacial, gairebé com a protagonista juntament amb els
personatges, detallo a continuacié I’argument de cada una d’elles.

La tempesta

Un home que accepta el seu passat dins I’apartament on viu, el passat d’una familia
que havia format anys abans i de la que va separar-se, es converteix en un present
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que no té sentit i transforma la llar en una casa immobil, en forma d’objectes per-
manents, on ni la comunicacio existeix, ni les normes internes es replantegen. La
llar acaba per tenyir-se d’una rutina estatica imperceptible. Només la reaparicio de
la seva antiga familia posa en evidéncia la situacio en la que vivia.

Els espais de I’obra, que en un principi podrien semblar només el teixit espacial del
context, acaben establint relacions més enlla de I’entorn: les paraules pronunciades
tenen lloc al pis de sota, mentre que, I’insconscient podria situar-se al pis de sobre.
De la mateixa manera, els llums de dalt s’apaguen en la Gltima intervencié i els fa-
nals del carrer s’obren per il-luminar el seu nou moén.

Algunes de les frases de I’obra que reflecteixen directament el contingut simbolic
de I’espai son:

- Crec que aviat em canviaré de casa.

- El senyor ho hauria de fer en qualsevol cas... fa temps que ho penso.
- En qualsevol cas?

- No és bo tancar-se massa temps amb vells records.

Quan jo em sentia presa aqui, la culpa que no m’hi trobés a gust no era la del

carceller, sind de la preso.

Es dificil d’esbrinar-ho, perqué ell no parla mai de les seves penes. B¢, aqui, a la
casa del silenci, no ho fa ninga. (Strindberg 2009)

El pelica

L’obra es planteja des del punt de vista d’uns fills no atesos per la seva mare. Ella
ni els hi ha donat I’escalfor materna ni ha mantingut el rol d’esposa, abocant els
seus desitjos al marit de la seva filla, al gendre. La seva actitud conduira a la mort
del pare i la crema de la llar, per part dels fills, a la recerca de la calidesa que mai
ha existit dins.

En I’obra persisteix la falta de confort. Al voltant de I’estufa apagada es metaforitza
la relacio que mare i fills han tingut al llarg de la vida. Es pot veure la reiteracié en
algunes répliques com:;

“ No vol que li encengui I’estufa? Aqui fa fred.”, “Encenc I’estufa?”, “Senyo-
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ra, jo en aquesta casa he passat molt fred i he passat molta gana.”, “Puc estudiar
aqui? Hi fa tant fred a la meva habitacid.”, “Me’n vaig a la meva habitacio...,

si pogueés encendre I’estufa ni que fos una mica.” i “Has de treure’ns d’aquesta
casa com abans millor! Jo aqui no aguanto més.” (Strindberg 2009)

D’altra banda, entorn la falta d’aliment també es dibuixa la mare com a un perso-
natge “vampir”, xucla tot allo que pot mentre deixa a la resta a la miseria. Aquest
perfil genéric, etiquetat com a “vampir”, es detecta a altres personatges de la pro-
duccid d’obres d’Strindberg.

Al final de I’obra, gairebé com una al-lucinacio, mentre la casa flameja, comenca
una explosio6 d’olors propies d’una cuina “viva”, malgrat aquesta sempre hagi estat
inutilitzada: “Quina olor, no ho notes? Es I’aparador de la cuina que flameja..., el
te, el café i les especies...” (Strindberg, 2009) Fet que assenyala que I’Unica manera
d’alliberar-se d’aquesta “mort en vida” és morint.

La casa Incendiada

Una llar familiar és heretada per un dels dos germans. Mentre un marxa per apar-
tar-se del mon on viu, I’altre es manté fidel a la seva historia. No sera fins la torna-
da del germa gran que s’adonaran que la casa, ara ja en cendres, era una suma de
mentides invisibles, I’acumulacio d’un fals testimoni. En definitiva, una llar confi-
gurada a partir d’ocultacions i falses aparences.

La historia es troba a la ruina. Llegeix tota la seva infancia a les cendres, com els
nens que llegeixen les cendres a la graella, fins a descobrir que la taula del men-
jador - el simbol de la unitat familiar i d’orgull - no era de bands com la farsant
familia explicava, sind quer era de fusta barata pintada per assemblar-s’hi. (Pri-
deaux 2012, 279)

Uriz comenta en el proleg “ ... I’incendi ha col-locat els mobles i els objectes de la
casa a la vista de tot el mon. Es I’incendi, el foc purificador, que permet revelar el
passat tenebrds de la casa, la trista realitat oculta darrera la fagana burgesa.” 1 és
que, en aquest cas, I’espai es recrea al voltant de les dobles parets que sostenen la
casa i alhora reforcen el compendi de mentides que edificava a la familia. Strind-
berg va ser prou habil en situar el negoci familiar en el sector de la tintoreria, fet
pel qual podia jugar amb els tints. Mentre es tenyia a la botiga, també es recobrien
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els objectes, la casa i les persones per amagar allo que eren.
“- El capgal d’un llit de caoba..., el llit on jo vaig néixer. Ostres! ... Item: el peu
d’una taula de menjador..., la dels nostres avantpassats..., si, la que deien que
era de banus, la que admiravem com a tal, i ara descobreixo jo, cinquanta anys
després, que no és més que d’ar¢ envernissat..., a casa nostra es tenyia tot per a

fer-se irreconeixible. Fins i tot la nostra roba de nens es tenyia.” “Que poc en sap
un de les persones més proximes, de la seva llar, de la seva propia vida!” (Strin-

dberg 2009)

Hi ha una réplica del tintorer que descriu prou bé el lligam que s’estableix entre la
casa i els que hi viuen, encara que sigui per mitja dels ocells:

Saps que els nostres coloms havien fet niu a la teulada? Quan va comengar
I’incendi es van posar a volar al voltant de la casa, perd quan es va enfonsar la
teulada, es van llencar de cap a les flames... No podien separar-se de la vella
casa. (Strindberg 2009)

La sonata dels espectres

Aquesta vegada és interessant abans d’explicar I’obra, citar textualment el que Sue
Prideaux (2012, 279) escriu sobre ella:

Un estudiant s’enamora d’una bella noia que veu a través de la finestra d’una
casa exquisidament decorada. [...] L’alumne entra a la casa que es converteix en
un mon surrealista, malévol, i macabre en el qual res és el que sembla fins que
t’adones que el temps es mou cap enrere i cap endavant, i el lector s’adona que
esta com a La tempesta, entre la part superior i inferior de les plantes de les ca-
ses, 0 com a La casa incendiada, entre el present i el passat que mai ha mort, ni
tan sols és passat. La sonata dels espectres aconsegueix fer que el concepte de
veritat sigui tan esfereidor com tractar d’explicar les estrelles al cel.

Aixi doncs, una casa que es crea gairebé a partir dels morts i no dels vius, déna lloc
una llar d’incomunicacio i de no accié. Aquesta angoixa permanent de la filla en la

recerca d’una familia amb sentit, I’acaba portant a la mort. El lector entrara dins la

“llar” amb un personatge alié a la familia que acabara entenent que aquella casa és,
nomes, la fagana idealitzada d’un interior mort i fosc.

En un moment de I’obra, I’estudiant diu:
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Un silenci massa perllongat va segregant un liquid que es podreix com
I’aigua estancada. Aix0 és el que ha passat en aquesta casa. Aqui hi ha alguna
cosa podrida! (Strindberg 2009)

També hi ha elements concrets, tant objectes com espais que ressegueixen els pro-
blemes entorn la Ilar on viuen:

“Saps per qué fan servir aquest biombo japones negre que hi ha al costat del
diva? ... I’lanomenen el biombo de la mort perque, quan algu s’ha de

morir el col-loquen al davant del llit... com en els hospitals.” o “Mira, quan

una casa envelleix, es floreix, i quan les persones porten molt temps tancades,
martiritzant-se mdatuament, llavors es tornen boges. Aquesta dona, la senyora de
la casa, aquesta momia ha viscut quaranta anys amb el mateix marit, els ma-
teixos mobles, els mateixos parents, el mateixos amics.” i “A aquesta habitacio
li diem la de les proves... En aparenga és bonica, perd no és més que un conjunt
d’imperfeccions.” (Strindberg 2009)

3.3 Domesticitats sistematitzades

Un cop detectades les interaccions, entre personatges, objectes i espais, que sos-
tenen les obres i configuren un espai narratiu, disposem de la base necessaria de
ficcid que ens és til per conduir-nos fins a la concreci6 d’uns “tipus ideals” de llar.
Ara bé, per tal de poder arribar-hi és imprescindible una esquema d’un nivell de
generalitzacio superior que faciliti aquesta identificacio sistematica entre els inferns
d’Strindberg i els atributs de la domesticitat.

3.3.1 Peter Sloterdijk i I’illa Antropogena

Tal i com queda assenyalat en I’introducci6 d’aquest capitol, el seglient pas és as-
senyalar sistematicament la domesticitat de les llars i poder-ne crear una formula.
Estudiant I’experiment filosofic de distanciament que proposa Peter Sloterdijk a
Esferes 111, es troba I’esquema superior necessari. La possibilitat de pensar una illa
que reculli tots els ambits de la vida social: I’llla Antropogena.

Peter Sloterdijk és especialment rellevant en termes de disseny tal com Bruno La-
tour (2008) assenyala:

The great importance of Sloterdijk’s philosophy (and I think the major interest of
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a designer’s way of looking at things) is that it offers another idiom. The idiom
of matters of concern reclaims matter, matters and materiality and renders them

into something that can and must be carefully redesigned.

Sloterdijk, a Esferes 11, en el capitol “Isolaments, Per una teoria de les capsules,
illes i hivernacles”, defineix les Illes antropogenes. Aquest cas concret “serveix a la
filosofia contemporania com a radicalitzaci6 de I’epoché.” (Sloterdijk, 2006, 279)
S’explica com una aventura protoarquitectonica; on abans d’allo fisic apareixen
primer les “parets de distancia i teulades de solidaritat”(277), és després que vindra
I’arquitectura com a creacié d’espais de grup, prenent els factors humans com a va-
riables. Es un “nucli de cristal-litzaci6 d’una filosofia de la cultura com a produccié
d’atmosferes” (377).

Per definir I’illa posa d’exemple la suma de dos espais. Per una banda, I’estacié
espacial; perqué pressuposa la inversi6 del medi ambient, és a dir, en un con-

text no habitable es projecta un espai interior privilegiat de confort. | per I’altra,
I’hivernacle, que estableix la relacio directe entre I’ésser huma i la naturalesa ex-
terior en un mateix contenidor. D’aquesta manera del “mdén de vida en un mon-de-
no-vida” i del “biotop” s’obté un espai que explica als seus habitants. L’aparicio
d’aquest marc habitable no s’ha d’entendre com un desplagament fisic, sind, com
un canvi en la manera tradicional d’habitar un medi natural com a animal. Aques-
ta definicio estructural de societat pot traslladar-se en micro-isolaments a tota casa,
parella, o grup que formen, ja, una mostra en miniatura de I’antrotop sencer.

L’hivernacle huma es composa d’una estructura de nou dimensions fonamenta-
des a partir de I’accié humana minima, des d’aquest punt de vista, la societat es
construeix a partir “d’un camp de llocs amb tensions d’explicacié desiguals.”(378)
Solament I’experiéncia de viure a I’illa aporta a I’habitant la practica suficient per
moure’s amb prou seguretat per les nou esferes: “I’Gtil de la ma, I’espai sonor, el
mon maternal generalitzat, I’esfera del confort, I’ambit dels desitjos i anhels, la
cooperacio amb els altres, el requeriment per la veritat, I’afectacid pels déus i la
tensio per les exigencies de la llei.”(380)
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3.3.2 Perimetres d’accions primaries

Per tal d’analitzar cada una de les esferes, detallades a continuacié, he cregut con-
venient substituir-ne els neologismes que Sloterdijk utilitza com a métode de dis-
tanciament, és a dir, per no concretar una “cosa” existent a I’esfera, ja que en el
meu cas, el que intento és exactament el contrari. Apropar I’abstraccié que assolei-
xen a partir de I’aproximacio de les esferes a la casa i de passada, emprar una ter-
minologia relacionada al concepte “espacial”.

Ambit d’accid (Quirotop)

En aquest cercle, els humans s’allunyen dels animals pel fet de tenir mans mani-
puladores que els permeten d’establir relacions amb les coses. Sloterdijk expli-

ca que I’atil és la connexio de I’ésser huma amb el mén, perque obre un espai
d’expectativa més enlla de I’entorn, on cada eina és el mitja per activar una ac-

cio, per exemple; el ganivet tallar, o I’olla, cuinar. La ma és un “organ” explorador
d’aprenentatge continuat que tant produeix Gtils com els utilitza per produir; aixi
genera un entorn proxim i familiar, lluminés i de tranquil-litat, fet que conduira a la
rutina; la naturalesa imprevisible de la producci6 es normalitza en costums de crea-

-z

ClO.

Ara bé, quan un util es revela per indomit contribueix a una conducta que afecta a
la pau de les rutines. La direccio del seu trencament, per propietats indomites de
la matéria, evidencia que la domesticitat dels utensilis no és del tot analoga amb la
domesticacié dels animals.

Sloterdijk diferencia tres accions principals generades pels Utils: La primera,
Ilangar, que crea la ruptura definitiva amb el mén animal perquée permet actuar

a distancia. La segona, colpejar, entés com a escenari de les primeres produc-
cions: la creacié d’dtils que mai abans havien existit. | la tercera, tallar, que permet
I’autopsia del mon i estableix la divisié de trossos, encara que repartits segons les
diferéncies de “dignitat, rang i rol” i no equitativament.

Per acabar de comprendre aquesta esfera, és important entendre la matriu
d’intel-ligéncia social que s’hi genera. Qualsevol accid es completa amb ajudar a
I’altre teixint col-laboracions: bé siguin cooperacions simetriques, on tothom pot
assolir el rol de I’altre, o cooperacions heterotecniques, on tothom aporta allo que
millor sap. Aixi s’estableix una coexisténcia entre un mateix, I’altre i la cosa.
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Aquest ambit podria traduir-se com els habits que s’apropien de la casa i que alhora
la mantenen activa. Totes aquelles tasques que es duen a terme dins la llar: cuinar,
netejar, dormir, cuidar el jardi, les sessions de bricolatge... En definitiva, les accions
gue unixen una persona amb les altres i els objectes, dins d’un espai actiu.

Campana vocal (Fonotop)

El fonotop recull el so. Mentre a I’entorn existeix el silenci, el col-lectiu crea un
estat acUstic diferenciat on s’hi suma: el soroll de I’Us dels utils, el murmuri de les
representacions i les veus dels membres, que déna com a resultat I’evidéncia de
vida. Aquesta esfera no s’entén com un dany col-lateral sind que serveix d’escena
del grup i en fa societat. Dins d’aquesta, cal discernir entre la veu del col-lectiu, i la
veu interior que implica retirar-se, aillar-se fins a trobar la propia. Sloterdijk explica
que fins que I’ésser huma no ha viscut entre llibres, ni en cel-les de convent, ni en
deserts en solitud, un no pot entendre la ra6 de ser de la veu interior.

Tot i aquesta diferenciaci6 acustica entre soroll/silenci, en tant que veu col-lectiva/
veu interior, el fonotop no obvia la divisi6 entre el soroll del col-lectiu i el so fami-
liar de situacions concretes, que no impliquen un silenci absolut, sin6 que existei-
xen entorn la domesticitat de la casa.

Per identificar el so de la llar, només, cal fixar-se en el to de veu general que és ha-
bitual entre els membres que hi viuen, o el dringar del vidre dels vasos mentre es
manipulen, distint al dels veins o, fins i tot, I’abséncia de por al conéixer I’espectec
propi del paviment de fusta que sembla queixar-se pels canvis del temps**.

Matriu primordial (Uterotop)

Aquesta esfera és una suma de visions: biologica i topografica. Biologica per la
presencia de la mare, i topografica per la seva projeccio a I’espai. “Una metafora
escenificada del cos de la mare.” Si bé, I’Uter és el primer interior on s’habita, el
naixement comporta, a I’ésser huma, una sortida al mén exterior, on la seva situa-
cié canvia de significat. Quan pensem el mon, es constata I’efecte d’exterioritat im-
mensa en contrast amb qualsevol inclusié, embolcall o casa.

14 Dins I’obra Historia de la vida privada, en el capitol “Formas de habitacion” hi ha un fragment
similar a la descripci6 d’aquesta esfera: “Crits i xiuxiuejos, riures i plors afogats, murmuris, soroll de
passes que s’apropen, portes que grinyolen, i el pendol inexorable, teixeixen les ones sonores de la
casa” (Perrot, 1989 316)
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L’uterotop s’origina amb la reproduccié d’escenes d’estat interior compartit, en una
situacio exterioritzada del col-lectiu, per exemple, una nau espacial. Aquest fet pren
significat quan es pensa el naixement com el primer trauma viscut i en consequién-
cia, la condemna infinita a la produccié d’interioritat. Aixi, mentre perduri la terri-
torialitzacid, tal i com déiem, entesa com a produccié d’interioritat, els membres
del grup es diferenciaran d’altres individus pel privilegi d’un origen comu que es
manifesta com a Gter social.

Aquesta esfera és la que més aproxima la dona i la llar. La relaci6 que al llarg de la
historia ha representat la dona dins els limits de la casa. Pot ser (til, per entendre el
significat que Sloterdijk atorga a I’uterotop, incloure el que Bourdieu esmentava al
seu article “La casa o el mon capgirat”(2009, 69) sobre la casa de la Cabilia:

La llar, el melic de la casa (identificada amb el ventre de la mare), on cova la
brasa, foc secret, dissimulat, femeni, és el domini de la dona, investida d’una
autoritat completa per a tot alld que té a veure amb la cuina i la gestio6 de les re-

Serves.

De la mateixa manera en I’evocacio de I’infancia de la Suécia victoriana, citada per
Orvar Lofgren es produeix la mateixa identificacio de la casa amb la mare:

“Quina va ser la tasca vital de la meva mare? [...] “ Va ser construir una llar per
a nosaltres. En aquesta tasca va invertir les seves cures més minucioses i I’amor
més calid. Aquesta era la seva vocacid...” Un altre autor resumeix els mateixos
sentiments en les paraules “La Llar era, per sobre de tot, la Mare...” (Lofgren
2003, 147)

Refugi de confort (Termotop)

El termotop engloba el repartiment intern de benestar que ens fa valorar el lloc com
a refugi. El signe més visible de sentir-se a casa, en el grup, és I’escalfor de la llar;
no I’espai concret, sind el confort rebut per protectors que ofereixen avantatges

i caliu. El foc és el simbol d’humanitat més antic, i la seva forga és I’aliada de la
casa. El termotop absolut seria la dissolucié en un de I’ésser huma i la llar.

Des de I’ Antiguitat, el vincle entre els conceptes de sort i poder dels déus, i la

casa s’establia gracies a la magia que girava al voltant del foc. Es d’aquesta ma-
gia en sinergia amb I’entorn proxim que es creen els Utils i sorgeix la quotidianitat.
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Ara bé, una mala situacio, insalvable per falta de forca col-lectiva, podria portar
a I’efecte d’aire viciat; on la fidelitat a la miseria familiar és un deure. Sloterdi-
jk posa d’exemple el forum roma com a prova d’unitat entre casa i imperi, perque
“I’Imperi Roma era un termotop domeéstic portat a format universal”(307).

Si relacionem, directament, aquesta esfera amb els tres nivells de domestcitat: esce-
nari, entorn i refugi; el mateix nom ens delata I’implicacio d’aquesta amb el tercer
nivell, el domini que t’encercla i et guarda. Possiblament és més facil referenciar el
significat a partir de I’expressié “Home, sweet home!”, que després d’un dia cansat,
dels multiples problemes en els que un batalla, o la tornada a casa, tant d’un llarg
viatge, com de les vacances d’estiu, sol prendre sentit.

Domini del desig (Erototop)

Aquest és el camp de domini de la gelosia. La competici6 en els grups estimula

i controla el desig del col-lectiu, ja que es produeix un estat de tensié que activa
I’atenci6 entre les diferéncies dels seus membres. Els processos eratics son la for-
ma fonamental de la competéncia, aquesta provocacio s’entén en forma de triangle;
un vol i estima alld que suposa que pot voler i estimar I’altre. EI desig segueix unes
pautes similars d’acci6 tant en el terreny personal, com en el de possessions mate-
rials i els privilegis espirituals.

Hi ha tres punts de vista que diferencien els habitants: diferéncies del ser, el que un
és més que I’altre; diferéncies de possessio, allo que un té més que I’altre; i diferen-
cies d’estat interior, alld que un representa més que I’altre. L’aparici6 del “tercer”
és on adquireix preséncia la prohibici6, perd com que no és suficientment poderosa,
les cultures avancades apliquen el desinterés actiu cap a I’objecte o persona, encara
que el consum i la competéncia actuals hagin conduit a una desregulacié total de
I’erototop.

Cada habitant de la casa assoleix un rol que esta en interdependéncia amb els al-
tres. Conviure en grup comporta la gestio dels desitjos, sentiments i emocions en
relacié a les seves pertinences, I’espai on viu i les persones que hi habiten. A més,
la posicié que ocupa cada u representa un tracte concret en funcié d’aquesta. En el
si d’una familia tradicional la mare té un rol diferent amb el pare que amb el fill, i
en el cas d’un grup domestic, per exemple un pis d’estudiants, cada u desenvolupa
unes funcions que poden acabar adoptant perfils “pare” o “mare” i que per tant, in-
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cideixen en la relacié del col-lectiu.
Centre d’organitzacio (Ergotop)

Aquesta esfera procura aillar situacions critiques que provoguen estres i que supo-
sen un desgast innecessari d’energia, ara bé, tambe apareix una figura amb esperit
de lideratge que crea una comunitat d’esfor¢ i cooperacio a través d’entrenament,
aprenentatge, educacio i cultura per combatre-les, en cas que apareguin. Es per aixo
que reparteix el pes de les tasques configurant un espai d’obligacions comunes.

Les obres col-lectives poden produir-se a partir d’una necessitat, en la que hi
col-laboraran voluntaris amb diferents rols laborals, o en forma de guerra, que des-
encadenara en un periode de postguerra en que el “decorum, sistema del comporta-
ment (la parla i organitzacié domesticats), es reajustara a la llum de la distensio de
I’estrés”,(323) junt amb periodes constituents culturalment.

Si I’ambit d’accio pren sentit en el “fer” la cosa, aquesta esfera és anterior. Envol-
ta I’organitzacio del col-lectiu per portar a terme correctament la suma de tasques
comunes, gracies a la seva planificacié prévia. Una possible materialitzacio seria el
conjunt de notes col-locades amb imans a la porta de la nevera, per distribuir tas-
ques com parar la taula, fer el dinar, o saber I’horari dels fills.

Suport de novetats, contenidor de residus (Alethotop)

L’ Alethotop distingeix I’espai lluminds on s’habita del cercle desconegut, encara
que la frontera entre tots dos no sigui facil de comprendre. La veritat es fonamen-
ta en dues direccions: quan d’alld desconegut en despunta una novetat, i al contra-
ri, quan alld conegut retorna a I’oblit. Es aquest, el fet que demostra la naturalesa
dinamica de la veritat.

Aquesta esfera es veu influida tant per veritats com per errors, comparable, doncs,
el primer amb un magatzem on es guarda tot allo que es considera cert i un aboca-
dor de brossa el segon, on es llenca I’indtil, malvat, defectuds o nul. Aixi els seus
habitants es veuen sotmesos a satisfer la veritat, des del seu cultiu fins a la recollida
de coneixement, amb la seva pretensio de validesa pero assumint el risc de la possi-
ble falsificacid.
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Existeix una bipartici6 d’esfera entre aquells a qui els afecta i s’impliquen en la
veritat; savis i experts amb interessos logic-cosmologics i tecnics, i aquella qui
I’eviten; simples membres de la tribu, creients, d’assumptes de negocis quotidians.
El cientific acreditat aconsegueix autoritat, i fins i tot, poder, enfront el col-lectiu,
encara que avui dia esta en decadéncia. De fet, apartar I’expert d’aquesta posicid
privilegiada suposaria el canvi més profund d’aquesta esfera.

Tots els objectes que es guarden a casa per alguna rad simbolica, incideixen en
aquesta esfera. Aquesta col-leccié de “coses” sol atribuir-s’hi o bé una historia o
una utilitat que les converteix en verdaderes i que fan que la casa se senti com a
part d’un mateix. Per exemple: El regal que em va fer quan..., El record del viatge
a..., I’eina que em serveix per... Ara bé, un canvi, una ruptura o fins i tot, I’entrada
d’un nou objecte dins la llar pot modificar el sentit dels que ja hi eren. Aquest dina-
misme explica la connexid dels canvis entre els de la casa i els de les persones.

Sala de vetlla i cambra de dol (Thanatotop)

Si es parla del mon dels vius, no pot obviar-se la relacié que guarden amb el mén
dels morts, relatiu a ell, i que els manté en estrés. Es per aquest fet que es dedica
una zona de visita dels difunts anomenada thanatotop. Els avantpassats es conver-
teixen en “veins invisibles” que entren i surten de casa. Ara bé, sempre que es pre-
sentin de manera ordenada, parlarem de culte, pero, de la seva aparici6 desregula-
da, n’apareixeran els fantasmes.

L’interes per allo absent o transcendent pren sentit en dues direccions: per la
preséncia dels morts, i per I’emergéncia de noves veritats de I’espai no aclarit. To-
tes dues comparteixen un horitzé6 comi que separa I’exterior desconegut de I’illa on
s’habita. Allo dolent i temut que prové de I’exterior és imprescindible per entendre
la rad de ser de I’esfera, que explica, tant la voluntat de recloure’s davant d’un en-
torn nociu, com per I’estat d’alerta constant que implica la possible submissio a ell.

L’estrés continuat per la sospita d’invasio es materialitza en tres categories
d’intrusions: la infiltraci6 regular dels avantpassats, les irrupcions de les catastrofes
naturals, i la descoberta de noves veritats. D’aquest principi d’invasié en sorgeix
un de prevencio, “tenir experiéncia” és la capacitat de preveure tant invasions, com
lesions. Aixi es crea un sistema d’immunitat, un mecanisme de defensa, que corres-
pon al theotop (sortit del thanatotop) on es categoritzen invasors i lesionadors; déus
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arcaics que expliquen I’incidéncia en I’estrés que permet fer-ne una cultura. En
consequéncia, el procés de civilitzacio es dibuixa entorn la transformacié de déus
d’invasio i catastrofe, i déus de creacio i manteniment.

Aquesta esfera pren importancia en la gestié dels morts. S’ha de tenir en compte
pero, que, tal i com diu Sloterdijk, els fantasmes hi tenen veu. Es a dir, no només és
la preséncia d’un cadaver, sind que en aquest cas, pren importancia la mort en vida,
simbolica. Les persones que actuen com a fantasmes dins la casa ja sigui a causa
d’una separacié, d’una mort real, del sentiment d’enyor...

Marc de consens (Nomotop)

El nomotop és un tancat construit per normes amb prou grandesa i resisténcia per-
que el col-lectiu el reconegui com a valid. Les costums i constitucions, formes i
lleis permanents, tenen una dimensié objectiva que fa que els humans hi convisquin
d’acord. La norma genera una estabilitat positiva que els “obliga” a d’aturar-s’hi.
“Només la societat contemporania ha aprés a admetre que tot el conjunt de regles
esta dins d’una xarxa d’excepcions tolerables.”

La pressi6 a la que se sotmeten els membres del grup, compromesos uns amb els
altres a “tasques tipificades”, prové de “les expectatives preformulades de tots amb
respecte a tots i d’individu amb individu.” La tensié de normes demostra tant, una
reglamentacid interior vigent davant dels canvis de perfil que I’illa pot adoptar,
com, el teixit comunitari creat per la varietat de condicions d’habitatge i d’accions
regulades i consolidades a través d’intimacions i amenaces.

L’ordenacié evita, al col-lectiu, haver de decidir constantment. Aixi doncs, aquesta
pressio no es viu com un estat d’alteracid, sin6 com una rutina d’esforc esperat que
es torna imperceptible. Ara bé, el nomotop no només consta d’aquesta part oculta,
sind que també apareix la voluntat de manifestar-se per tal de fer visible I’autoritat
com a “creadora d’ordre.”

Agquest ambit alberga tot el conjunt de regles que s’imposen i alhora s’accepten,
sense massa questionament, com a funcionament intern del grup domestic. No es
conceben com a novetat, s’adquireixen com a propies en un procés de naturalitza-
cié que ens condueix a entendre-les com a quotidianitat. Per exemple: A I’habitacio
dels pares no s’hi entra, o heu de descalcar-vos per entrar, o prohibit jugar a pilota
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al menjador, entre altres normes que s’estableixen dins d’una casa.
3.4 Aplicacio del métode

Un cop filtrat I’experiment filosofic d’Sloterdijk, a partir de la concrecid de cada
esfera dins I’espai de relacions domestic, se superposa amb la base de ficcio extreta
de les Peces de Cambra d’Strindberg i s’activen els ambits d’accié desconnectats.
Es llavors quan es grafien uns esquemes que per mitja de connectors s’entreveuen
les alteracions, per excés i per defecte, de cada un d’ells?®.

Abans de comencar a veure les grafiques completes, adjunto els components amb
la seva corresponent explicacio, a mode de llegenda:

\ . .
1 Esfera estabilitzada, sense alteracions.

A 4
A 4
\__f
- oy
’ ~

,' J/ Y ‘I Esfera alterada per excés.
LI S 1 1
S ’

Esfera alterada per defecte.

—— Direccid de Ialteracio entre les esferes. Estableix quina esfera
efecta a quina.

15 Per tal de fer més agil I’analisi de les alteracions de les esferes, s’han traduit els noms dels ambits
per un terme més proper, que resumeix el contingut global de cada una d’ells.
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1. Alteracions detectades:
Per excés Per mancanca
Esferes implicades Acumulacio So
Normes

2. Analisi:

Acumulacio: presencia d’objectes que remeten al passat a partir d’una acumulacio

excessiva en el present.

Normes: imposicié de normes per gestionar el record, sense el seu qliestionament,

gue condueixen a una rutina petrificada.
So: en aquesta casa hi regna el silenci; no s’estableix comunicacid.

3. Plantejament pel disseny: com contenir el record dins la casa?
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El pelica
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Esferes implicades Cometéncia Nucli
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2. Analisi:

Competencia: no existeix I’acceptacié dels rols dins la casa i apareixen enveges i

desitjos mal direccionats.

Mort: la desregulacio de les distancies crea I’aparicié de fantasmes.

Nucli: desapareix la cohesi6 i es trenca el nucli.
Refugi: la llar deixa de ser un refugi pel grup domestic

3. Plantejament pel disseny: com materialitzar I’integracié?
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La casa incendiada
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1. Alteracions detectades:
Per excés Per mancanca
Esferes implicades Normes Organitzacio
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2. Analisi:
Organitzacio: déficit de funcions en els membres del grup domeéstic.
Acumulacid: ocultacié i mancanga d’autenticitat, per mitja de tiny i dobles parets.

Normes: imposicié de normes per gestionar la falta d’autenticitat.

3. Plantejament pel disseny: com controlar I’autenticitat?
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La sonata dels espectres
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1. Alteracions detectades:

Per excés Per mancanca

Esferes implicades Nucli So
Mort Accid

2. Analisi:

Mort: desbordament d’un passat en forma d’ocultacio que es fa present.

So: no es parla de la quiestio.

Accio: tot i I’evidencia de I’alteracid, no s’actua en conseqiiencia per estabilitzar la
situacio.

Nucli: No existeix, es multiplica per cada personatge que es tanca en el seu propi
mon i en resulta una suma de “jos”.

3. Plantejament pel disseny: com materialitzar I’absencia?
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3.4.1 Tipus ideals: les cases malaltes

Un “tipus ideal¢ és un concepte desenvolupat pel socidleg Max Weber com un
terme subjectiu en la teoria social que s’utilitza com a eina dtil, i que la distancia de
la ciéncia natural. EI “tipus ideal” es forma tant de caracteristiques com d’elements
comuns dels fenomens donats, pero, que no han de correspondre a totes les caracte-
ritiques d’un cas particular. “Ideal”, en aquest sentit, remet al mon de les idees i no
pas a la perfeccio. L utilitzacié d’aquest concepte serveix per posar ordre a un apa-
rent caos de la realitat social, en un sistema coherent intern.

A partir de I’analisi dels esquemes construeixo, doncs, uns “tipus ideals” de llars:
les cases malaltes, quatre models de casa que son espais habitables pero, no “vivi-
bles” i que, per tant, defineixen quatre models patologics, en cap cas, exemplars.

La casa en reserva que remet a La tempesta
La presenéncia d’objectes i d’espais, en excés, provoca un vincle massa fort amb el
passat i en consequéncia la casa es manté estatica.

La casa en cendres que remet a La casa incendiada
La construccid de la casa a partir d’uns objectes o espais inauténtics provoca
I’alteraci6 dels vincles per la seva falsificacio, que n’impedeix I’estabilitat.

La casa en dol que remet a La sonata dels espectres

La falta de materialitzacié d’un passat que es guarda en secret provoca que
s’evidencii per la seva abséncia dins de casa, i es crei un vincle constant amb
I’ocultacié que es fa present. Enllagar constantment amb allo “que no va existir” no
permet evolucionar.

La casa en flames que remet a El pelica
L’abséncia d’integracio en el grup i dins la casa provoca la desaparicié de vincles
efectius que distancien els membres dins el col-lectiu.

Aquestes quatre cases malaltes ajuden, per una banda, a entendre més a fons el
contingut de I’obra d’Strindberg, a partir de I’espai que reforca el caracter de les
persones que viuen sota el mateix sostre, i per I’altra, porten a considerar aspec-
tes socials i relacionals, des del punt de vista de la domesticitat, que sovint queden

16 Weber, M. http://plato.stanford.edu/entries/weber/#IdeTyp recuperat 16 juny
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oblidats en els programes de disseny d’interiors per la seva naturalesa d’usos poste-
riors a la seva projectacid. Per altra banda cal destacar el sistema d’inversions que

hi apareix:

Elements materials

Vincles socials

Casa en reserva + +
Casa en flames - -
Casa en cendres + -
Casa en dol - +

Aixi, casa en reserva és inversa a la casa en flames, de la mateixa manera que casa

en dol ho és de casa en cendres.

La problematica de les cases recau sobre el fet que, vincles massa solids impedei-

xen la mobilitat i la casa es petrifica, és a dir que espai i persones no evolucionen i
s’aturen en el temps, mentre que, quan els vincles sén debils anul-len la seva esta-
bilitat i s’omple de sucedanis, que provoguen modificacions, en una direcci6 equi-
vocada. De la mateixa manera, un excés d’elements materials fossilitzen la casa, i

la seva absencia d’esmesurada, la desequilibra.
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4. De laficci6 a la realitat: detecci6 de quatre casos reals

Les cases malaltes son un sistema d’identificacié de patologies domeéstiques Util
des de dos punts de vista: per prendre consciéncia de I’incidéncia del disseny en la
domesticitat, abans d’iniciar un projecte, ja que obre nous plantejaments i ,per re-
soldre, també des del disseny, casos existents en cases en funcionament.

Després d’estudiar els déficits de domesticitat, observo el meu entorn més proper i
detecto quatre casos que s’inscriuen en el sistema.

4.1 Cas 1: I’estancia immortal

La familia del meu pare sempre ha estat una familia nombrosa. Els pares de

la meva avia tenien un petit negoci familiar, la ferreteria. Damunt del local
s’aixecaven dos pisos. A la primera planta hi vivien els meus besavis, i al damunt
hi van anar a viure els meus avis un cop casats. Per raons d’espai i pel bon funcio-
nament del negoci, que llavors ja portava I’avi, va construir un bloc de pisos un
parell de carrers més amunt d’on vivien. Va mudar-s’hi la familia sencera, avis,
pares i fills. EI meu pare es va criar amb quatre germans més, i els meus avis també
tenien cura de les seves respectives mares, la iaia Lola i la iaia Francisca, un cop
van enviudar. Vivien tots junts a I’atic del bloc que estava previst per col-locar cada
un dels fills, en un pis, un cop s’independitzessin i la planta baixa per continuar-hi
el negoci familiar.

Conviure dins la casa no va ser facil, la meva avia sempre m’explica que la seva
mare, la iaia Lola, primera propietaria del negoci i filla de Manlleu, va tenir la sen-
sacid que convidar a viure la iaia Francisca, filla d’Orista, dins de casa, va ser una
intrusio en tota regla. Voltava per casa i xiuxiuejava: -de fora vingueren i de casa
ens tragueren!- Tot i aquests dilemes de convivéncia, la meva avia M? Dolors vivia
felic al mig de tota la familia. Perd, per raons del desti i gairebé com una premo-
nicio, va morir abans la iaia Lola i amb la seva mort es va tancar la porta d’una
habitacio de la casa, que restaria per sempre més inutil i fermada. Els fills es van
anar fent grans i van comencar a deixar el niu on havien crescut. L’atic, que havia
estat sempre una llar de corredisses, cada vegada es va anar fent més gran per la
falta de nens i avia. Vam arribar els néts i vam tenir la sort, els més grans, de poder
coneixer la iaia Francisca, sempre reclosa a la seva saleta comunicada directament
amb la seva habitacié. Era una saleta, malgrat el diminutiu, amplia, i [luminosa. Hi
recordo a la meva besavia passar-hi hores dient el rosari quan I’anava a veure al
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tornar, a les cinc, de I’escola. La seva habitacid era plena de figuretes del nen Jesus,
d’angelets i creus, i quan ja no va poder sortir a la saleta i feia llit, els besnéts hi
entravem a fer-li el pet6 de rigor i jo solia sortir-ne amb alguna figureta per endur-
me a casa, 0 amb un rosari per encomanar-me la fe cristiana. S’havia convertit en el
seu temple de repos fins a la fi dels seus dies. En aquelles quatre parets plenes dels
seus tresors hi va morir placidament ara fara, gairebé, deu anys.

De cop, es va fer un buit. L’espai que, per poc que era, omplia amb la seva presen-
cia va esfumar-se, i la casa va continuar eixamplant-se, ara amb una sala i una habi-
tacié buides de més. La porta va tancar-se, els radiadors van deixar d’escalfar i els
llums no s’encenien. El meu avi, fill de la iaia Francisca, va cuidar-se de deixar-ho
tot tal i com estava; amb figuretes, angelets i creus. De fet, es va convertir en el re-
cinte on tot s’hi guarda, en record del passat viscut, pero, engabiat en el present.

De fet, deu anys després, a vegades penso que la porta tancada és el principal indi-
cador de la seva preséncia. Tot i semblar que tancar la porta aparti “aquella vida”
de “la d’avui”, es converteix en el record constant d’allo que va ser i que ara ja no
té sentit. La falta de vida, d’entrades fortuites, de descoberta pels rebesnéts, I’ha
convertit en la saleta on no s’hi entra. Ara, les habitacions tancades, només, obren
la seva porta per dos motius. L’habitacid de la iaia Lola, per guardar-hi els regals
del Nadal, fet que comporta mantenir I’estanca ben tancada per tal que els més me-
nuts no hi facin cap. La saleta, només hi ha un dia a I’any que guarda a tota la fami-
lia sencera, I’estona abans de cagar el tié que hi anem a resar i a cantar cancgons de
Nadal mentre esperem “ansiosos” I’arribada dels regals.

Si agafem aquesta historia com a cas d’estudi i el comparem amb les cases malaltes
veurem que per I’alteracio de les esferes, ens resulta aproximar-nos a la casa en re-
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serva. Les esferes alterades son: I’acumulacid, les normes i el so. Que traduides al
cas real ens porten a: I’acumulacio dels objectes de la meva besavia, la restriccié de
les entrades i I’estanca que resta en silenci per la falta de vida al seu interior.

Tan pel meu avi, com per la meva avia, I’acumulacio de tots aquells objectes fa
referéncia a I’enyor, al record d’aquells temps viscuts felicment, i a la meva besa-
via. Probablement és un vincle que els lliga amb la seva joventut i que no pensen
trencar per bé que passin els anys. Qui hi ubica a la iaia Francisca quan hi vivia

pot arribar a entendre la situacié, pero, tots els néts i besnéts posteriors, que no van
coneixer-la, no saben la histdria que hi ha al darrera, i per tant, aquest enllag que els
avis persisteixen en no rompre, tampoc arriba a les noves generacions. Fins que, la
saleta resta envoltada d’una aura fosca que arriba a tots els membres de la familia
sense explicacions. Si, pel contrari, deixem de banda el record i prenem conscién-
cia de I’espai, mantenir tota una sala i habitacio buides, no porta enlloc. Es clar que
essent ells dos, només, les persones que hi viuen, tampoc necessiten aquella cam-
bra per falta d’espai al pis.

sala d’estar menjador

salade rebost cuina
rebre

hab. 1

hab. 2
terrassa
Lola
bany
i
o
| -
saleta | M}
bany
hab. 5
—

Esquema de parentiu aplicat
damunt la planta de distribu-
cio de I"atic.
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Llavors prenen importancia els dilemes entorn:

- Que fer amb el record i I’estancia?

- Quina importancia i visibilitat ha de tenir el passat dins una casa plena de vida?

- Quin lloc podria destinar-se al record sense faltar el respecte a les persones que ja
no sén entre nosaltres?

- Quin Us es podria fer d’aquells espais que perden la seva funcionalitat primaria
perqué s’activin juntament amb la resta de la casa?

- Com guardar un record dins de casa perqué I’espai no es converteixi en enigmatic
i encantat?

- Si hi hagués una ubicacio clara del testimoni, concentrada i determinada, aquests
espais serien reutilitzables sense sentit de culpa?

4, 2 Cas 2: la taula absent

Agquesta vegada la domesticitat se situa en un pis d’estudiants de Barcelona, con-
cretament, el que comparteixo amb tres noies més. Dues d’elles sén de la colla
d’amigues del meu poble. Amb I’ingrid ens coneixem des de que féiem parvuls i
sempre hem mantingut I’amistat. Pel que fa a I’ Ariadna, ens vam coneixer en una
escola de pintura, fins que a I’ESO, coincidint al centre, vam acabar formant la co-
lla d’amigues juntament amb I’Ingrid i vuit noies més, fins avui. Per tant, dins de
casa formem un nucli molt unit i de plena confianca. La tercera noia, pero, és una
inquilina temporal. Tenim una habitacié per estudiants d’Erasmus i cada cert temps
canviem la companyia.

A finals de gener d’aquest any, va marxar I’Anke, una noia holandesa, molt diver-
tida i alegre, tendre i proxima. Encara que al principi ficava el nas a tot arreu, al
final, ens vam acostumar a la seva preséncia, i de fet, ens va acabar agradant, tant
que la despedida es va fer costosa. Va organitzar un comiat que va resultar ben
emotiu. Va convidar els amics estrangers que havia conegut a Barcelona a casa amb
nosaltres, per compartir una vetllada, la ultima, amb totes les persones que havien
donat sentit i envoltat d’alegria I’estada lluny dels seus. La taula rodona del menja-
dor ens va unir a totes durant les hores que entre rialles i llagrimes vam recordar els
moments que haviem viscut juntes dins del nostre piset.

Ara hi ha una noia portuguesa que es diu Liliana, i malgrat les bones intencions per
totes bandes, la relacié amb ella no ha aconseguit ser massa fluida. Es per aixo que
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tot i viure juntes es mantenen certes distancies. El tracte no és ni brusc ni de males
maneres, sind al contrari, hi ha un excés de cordialitat que fa estranya la relacié per
les que vivim sota el mateix sostre. Potser, perqué semblaria que hi hauria d”haver
una comunid entre totes que no existeix. Ni li encomanem els riures, ni s’expliquen
anécdotes, ni motivacions. Es podria dir que “convivim”. En canvi, la taula rodo-
na del menjador era un espai optim de trobada. Cada una, des del seu lloc, podia
establir relacions amb les altres, sense trepitjar-se. Era una superficie compartida de
treball, apats i fins i tot converses. Recordo el segon dia, després de la seva arriba-
da, que jo hi menjava creps de postres amb un amic, vam convidar-la perqué s’unis
a compartir les postres amb nosaltres i a construir, aixi, el primer contacte. També
recordo quan treballava al seu ordinador i podiem compartir la seva musica, 0 es
connectava a I’Skype amb la seva familia i apreniem portugués. Quan va explicar-
me el seu treball final de carrera, I’escena, també, va girar al voltant de la taula.
Pero, aquella taula de fusta, rodona, i calida no era propietat de cap de les tres noies
gue hi vivim, siné d’una quarta amiga que s’ha situat en una masia i que necessita
mobiliari per omplir-la. Aixi és que, amb tot el dret, va demanar-nos si podia endur-
se-la del pis i no vam poder dir-li que no.

L’Gnic espai col-lectiu i compartit que teniem, ha desaparegut i les trobades entorn
la taula també. El sofa és un espai compartit, massa proper, per a seure-hi juntes i
des de que la Liliana ha aconseguit connectar-se a Internet, a la seva habitacio, que
ja no hi ha cap motiu perque estigui al menjador amb nosaltres. S’ha creat una dis-
tancia fisica i alhora personal entre les tres amigues i ella.
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Situant aquest cas domeéstic als tipus ideals de cases malaltes trobem el perfil de la
casa en flames. Aquesta, contempla alteracions a quatre ambits, dels nou. Al nucli,
a la mort, la competéncia i al refugi. Traslladat a la nostra historia, pot explicar-se
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que davant la falta d’integracio de la Liliana i I’absencia d’espais col-lectius, la tau-
la rodona, es disgrega el nucli i el refugi col-lectiu, la Liliana es converteix en una
aparici6 fantasmagorica que ronda per I’espai sense compartir res amb la resta de
noies que hi vivim.

Quines preguntes poden plantejar-se entorn aquesta questio:

- Quin son els espais que generen la distancia adequada per crear col-lectiu?

- Quin paper té la taula a les nostres llars?

- Hi ha prous “taules”, enteses com a espais col-lectius, dins la casa, pel dialeg en-
tre les persones que hi viuen?

- Caldria repensar els espais segons les distancies que creen en el grup?

- Substituint I’absencia d’una taula per una altra de formes diferents, s’aconseguiria
mantenir la igualtat que creava I’altra?

- De quin punt s’hauria de partir per entendre la distancia justa de convivéncia, en-
tre persones que no tenen el mateix nivell de confianca?

4.3 Cas 3: la reforma continuada

Una masia, que abans havia servit per cuidar porcs i altres animals de granja i amb
una basta extensié de camps, es va desvincular del seu Us inicial, fins a convertir-
se en una casa pairal, a la frontera entre I’aglomeracié de les cases del poble que
pertany, i el paisatge del camp. Conservava, pero, un terreny prou ampli per fer-ne
tres porcions perqué cada fill s’hi pogués construir la seva casa. Quan es va fer la
reparticio, van comencar a construir-se la casa, al mateix temps, la germana gran

i el germa petit, tot i que per la germana gran suposava un trasllat, perque ja vivia
amb el seu home i la seva filla en un pis, al poble vei, pel germa petit, va suposar la
construccio de la seva primera llar amb la seva parella, encara sense fills. La ger-
mana que resta, ara fa un any, va acabar la seva casa i va mudar-s’hi a viure amb
tota la familia. Per tant, es va crear un nucli familiar molt proxim: germans i mare
situats al mateix indret.

Si el vincle que uneix les dues germanes és molt estret, i la mare, dificil de trac-
tar, la jove assoleix un paper delicat. Per bé que cada un dels fills va construir-se a
mida la casa, aquest nucli que s’estava teixint, la jove ja el tenia construit amb la
seva respectiva familia, en una altra poblacio. Aixi és que ella va viure aquest canvi
com un desplagcament del refugi dels seus, cap a un altre que ja estava format.
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Tot i la voluntat de crear un nou niu per a la familia creixent, no ha deixat de ser
una desubicacio o un desplacament del lloc on creu que ella hauria de ser. Aquest
sentiment i aquesta forca per fer de casa seva, també, una llar, s’ha vist representat
a I’espai per les multiples reformes que s’han fet al llarg d’aquests anys. Des del
canvi de la cuina, a col-locar una llar de foc al menjador, a tapar una doble algcada
per fer de I’altell un primer pis, construir per les dues filles, que tenen actualment,
una caseta de fusta al jardi, repintar les parets, preparar I’habitacio de les seves fi-
Iles, tapar amb portes d’armari un vestidor que abans estava obert, posar venecia-
nes al porxo del jardi per a fer-ne un espai més privat i ara recentment, obrir una
porta al primer pis, que amagava al darrera un espai inacabat. El nou objectiu és
pintar-lo, posar-hi parquet i moblar-lo per tal de reservar un espai perqué les seves
filles hi convidin a les amigues i puguin fer-ne el que vulguin, mentre no alteren
I’ordre que sempre s’ha mantingut a casa, una casa neta, impecable, impol-luta.

Encara que si es pensa bé, i no només des d’uns dnics ulls, es coincideix, que
aquesta habitacio es construeix amb I’esperanca que algun dia hi puguin arribar a
dormir-hi els seus pares, per reconstruir el nucli del que va marxar.

organitzacio acumulacié normes

Aquesta vegada, ens trobem davant d’un exemple de casa en cendres, on les esferes
que no mantenen el seu estat optim son: I’organitzacié, I’acumulacio i les normes.
Traspassats al cas real, I’alteracié material s’explica en la remodelaci6 de la casa,
gue amb voluntat de fer-se la seva, desestabilitza persones i casa, ja que, sols, és
“apadacar” I’espai, i no tractar el problema des de I’arrel.
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Esquema de parentiu aplicat
damunt la zonificaci6 de les
quatre cases.

Algunes de les preguntes que s’obren:

- Com fer de la casa una llar, en un context alig?

- Podria ser una solucié construir un espai oficial, en representacio a la seva fami-
lia?

- Caldria adaptar un lloc d’accés restringit?

- La soluci6 seria obrir un espai col-lectiu, a tota la familia, perqué ella se’n pogués
sentir part?

Des d’aquest punt de vista, les parelles que es formen amb persones de diferents
cultures serien casos comparables al seu:

- Quina és la manera per distribuir un protagonisme equitatiu de les parts, per tal
que cap se senti exclosa?

- Com s’ha de mantenir viva la diferéncia amb respecte mutu, en un context com-
partit?
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4.4 Cas 4: el buit

El quart, i Gltim cas real, no esta situat en el meu entorn familiar més directe, sin6
que descrivint les circumstancies que expliquen la casa en dol, una amiga va con-
fessar-me que a casa seva es vivia una situacioé semblant i que potser podia formar
part d’aquest “tipus ideal”. Vaig demanar-li si podia escriure’m el seu testimoni per
comprovar si, realment, les esferes que es trobaven alterades coordinaven amb la
casa. Adjunto el seu text, aquesta vegada en forma de poema, que expresa la sensa-
ci6 d’incogntia, ocultacié i abséncia d’historia que ella sent dins de casa.

8

Tenia 8 anys i les ganes de saber

perqué la meva germana tenia uns cognoms

diferents als meus.

Ester Torrents Vila.

Raquel Santanera Vila.

“Quan era petita se’ls va voler canviar,

ara porta els meus girats del revés”- em deia la meva mare.

Era molt estrany.

No obstant, amb una fe de religiosa cristiana m’ho creia

i quan altres nens d’escola m’ho demanaven

els hi explicava la mateixa historia que la mare utilitzava amb mi.
Amb els avis remenavem fotos i, a poc a poc,

em vaig adonar que hi havia un 8.

Per que no hi ha fotos de I’Ester quan era petita?- preguntava curiosa.
Després me’n treien una o dues, més algun album vell.

-1 el papa?-

-1 els vestidets de I’Ester de quan era petita? Per qué no els puc veure?-
-Que no tenia joguets I’Ester?-

Suposo que el final les meves preguntes varen comencar

a incomodar. | I’espai del 8 tant fisic com historic es va arribar

a fer tan espes, gran i térbol que un dia el meu pare em va explicar
una altre historia:

““La teva mama quan era molt jove va tenir I’Ester

i després, uns anys més tard,

em va coneixer a mi.

Malgrat tot, jo soc el papa de I’Ester, oi que si?”
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Vaig assentir amb el cap i sense saber perqué

el 8 de cop em va colgar

fent-me venir moltes ganes de plorar.

Tenia 8 anys.

Pero aquest no era I’Gnic 8 que hi havia hagut en mi.
Després de la revelacié per part del meu pare,

molts espais es varen completar.

Tot i aix0, sempre he sentit i sento que

hi ha parts de casa que intenten amagar aquesta historia.
Es absurd! Jo ara ja sé la veritat.

Potser

la casa

no.

Després de la lectura, ens adonem, que efectivament, tal com pronosticava la Ra-
quel, la domesticitat de casa seva s’inscriu dins la casa en dol. Intentar esborrar un
passat dins la casa i per tant, provocar-ne la seva desubicacid, fa que I’enigma floti
a la casa, i la seva preséncia s’evidencii més del que les persones que hi viuen, vol-
drien. En aquest cas, les preguntes innocents de la Raquel, quan era petita, revelen
I’incomoditat amb la que vivia.

mort accié

Les esferes que queden alterades, com es pot veure a I’esquema, son: nucli, ac-
cid, mort i so. Les respostes que buscava la Raquel i no trobava sén el reflex de
I’abséncia de comunicacié que existia. | malgrat al final acabessin explicant-li la
veritat, la casa continua mantenint I’immaterialitzaci6é d’aquest passat. Per tant, els
fantasmes continuen rondant per la casa, sense tenir un lloc on poder descansar. La
casa, s’ha convertit en un espai permanent on els vincles amb el passat s6n massa
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forts per activar-la de nou.

A partir d’aquesta reflexié s’obren preguntes com:

- Com ocultar un fet, per tal que la seva presencia no sigui constant?

- S’hauria de materialitzar, perque un cop fisic, desapareixés la seva presencia que
tot ho tenyeix?

- Quin element o elements relacionats amb el disseny de I’espai son els que incidi-
rien en la reactivacié d’un espai arrelat en el passat amagat?

- L’abséncia d’un objecte fa més evident un secret, que la seva preséncia?

- Hem observat que I’ignorancia del secret és sindnim de la percepci6 d’aquest en
forma de presencia oculta i enigmatica. Concretar un espai de secrets per visitar,
equivaldria a una descoberta menys dolorosa?

- Com hauria de ser un espai que guarda secrets?

Com a reflexid final, val a dir, que la proximitat dels quatre casos reals ens serveix
per mostrar que aquestes alteracions, o “patologies”, domeéstiques poden trobar-
se a qualsevol llar del nostre entorn més proper, i alhora demostra que els “tipus
ideals” de cases malaltes son Utils per adquirir la sensibilitat, que sovint manca en
el disseny, sobre les relacions que s’estableixen a la casa i la seva interaccié amb
I’entorn material.
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4. Conclusions

Després d’indagar sobre els components que formen I’habitatge, s’han establert dos
ambits distints: I’habitabilitat, definida a partir de codis técnics i normatius, a mode
d’instruccions, per a la distribucid i instal-lacions, a diferéncia de la domesticitat,
que se situa en I’extrem simbolic i que estableix una relaci6 bidireccional entre
casa i habitant, entre la cultura material i les practiques socials.

També s’ha comprovat que entorn el projecte d’espais domeéstics, I’habitabilitat hi
té una incidencia clara, pero basada en I’usuari tipus, amb una vida estandard. Aixo
comporta projectar per a les persones pero no des d’elles. La domesticitat en canvi,
sol quedar exclosa del procés, i la seva inclusié equivaldria a treballar des de les
persones i per a elles.

Pel que fa a la ficcio, ara sabem que treballa de forma general i pot albergar un ci-
mul de casos particulars, fet que ens aporta coneixement empatic per a la percepcio
de casos similars a la vida real, i conduir-nos a solucions factibles.

En aquest treball, a partir de les Peces de cambra, d’Augut Strindberg, s’ha es-
tablert un sistema complet de cases, habitables pero sense Ilar, on la domesti-

citat quedava alterada per les “patologies” entorn els vincles que es generaven
dins d’elles. Es a dir, amplificaven la causa i la conseqiiéncia de la “malaltia” de
I’interior domestic. Aquests “tipus ideals” han servit de contraexemple pel disseny,
per analitzar quatre casos reals que pateixen simptomes, amb el mateix origen. A
més, la proximitat dels quatre casos demostra que no es parla ni de casos aillats, ni
poc frequents. Sin6 que la falta d’una domesticitat saludable es pot trobar en en-
torns ben propers.

Després de desplacar-nos entre teatre i disseny, o ficcio i realitat, i malgrat el sentit
del treball fos del teatre, com a emissor, cap al disseny com a receptor, val a dir que
el cas d’estudi ens demostra que també des del disseny, i des de la seva mirada anli-
tica espacial, ens entrena activament a comprendre millor I’espai narratiu de I’obra,
i el seu significat simbolic que, al seu temps, ens fomenta la capacitat d’establir re-
lacions entre espai i persones a la vida real. Per aquest motiu, podem afirmar que es
crea un vincle efectiu entre els dos ambits.

La mirada inversa, del disseny cap al teatre, ens ha portat a entendre I’obra
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d’Strindberg des d’un altre punt de vista, no només és un conjunt de quatre peces
curtes al voltant de la casa, siné que, ara, creen un sistema complet, on cada una
d’elles és exemple Unic dins la relacié entre I’aspecte material de la casa i els vin-
cles que es creen dins d’ella. Aixi, des d’obres d’altres autors, es creerien nous sis-
temes que focalitzarien la mirada en altres aspectes de la llar.

Tornant a les aportacions de la ficcid, com a eina pel disseny, s’ha reflexionat en-
torn a quatre preguntes que incideixen directament al plantejament de la projeccio
d’espais dins I’ambit domestic i que no s’inclouen en el seu programa. D’aquestes
preguntes en surten quatre punts a tenir en compte:

1. Cal ser conscients que les cases es projecten per a persones que hi hauran de
viure, des d’aquell moment en endavant, pero no es pot oblidar que tots tenim una
historia al darrera i que la casa s’hi sumara. Es per aix0 que el record i la seva ma-
terialitzacié son rellevants quan casa i persones evolucionen. La nostalgia pot con-
dicionar el valor simbolic dels objectes, i de I’espai, perd s’hauria d’evitar que es
convertissin en “cadenes” que retenen les persones al passat. Per aix0, fora bo que,
des del disseny, es pregunti: com contenir el record dins la casa?

2. Cal ser conscients que sota un mateix sostre hi conviuen persones, cada una amb
les seves peculiaritats, que formen un col-lectiu o grup domeéstic. Perd, per assen-
tar un refugi comd, cal que totes les persones el sentin per igual, malgrat hi hagi
diverses procedencies (culturals, geografiques, familiars...) La llar hauria de comp-
tar amb espais integradors, on cada persona se senti part d’aquella realitat, sense
percerbre-ho com una renuncia de I’origen. Aixi, la pregunta és: Com materialitzar
I’integracio?

3. Cal ser conscients que la casa és un reflex de les persones que hi viuen, i les per-
sones, de la casa on viuen. Aquesta bidireccionalitat fa que una a I’altra es modifi-
quin. Un dialeg deshonest, on entra en joc I’intent frustrat d’amagar allo que som

o de mostrar allo que no som, desvia la direccié conjunta que llar i persona hau-
rien de seguir. Es llavors que el mirall no projecta una imatge perfecte, siné que, es
desdibuixa el col-lectiu. La pregunta pel disseny que incideix directament a aquest
tema és: com controlar I’autenticitat?

4. Cal ser conscients que tota llar pot guardar passats dolorosos: ruptures, canvis
involuntaris, morts, secrets... i que tota casa, de nou en nou, s’exposa a aquests fets.
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Amagar, intentar esborrar o ocultar la traga d’aquest passat, s’ha comprovat que
n’evidencia la preséncia. La desaparaicio dels rastres materials, amb intencio6 o
remei per negar la historia, fan de la llar un espai enigmatic i incomprensible.
Les distancies entre casa i membres augmenten i el refugi, esdevé inestable. Aixi,
des del projecte de disseny, s’hauria de valorar la pregunta: com materialitzar
I’absencia dins la casa?

El disseny atent a les particularitats de la vida domeéstica, i no només a les condi-
cions de I’habitatge, hauria de considerar la relacié entre els elements materials i
els vincles que s’estableixen entre els habitants de la llar (vincles que, com hem
vist, poden incloure individus absents) i que, en aquest treball, ha quedat encercla-
da pels conceptes: record, integracio, autenticitat, i abséncia. Aquestes relacions es
poden veure alterades tant per excés, com per defecte, d’elements materials, aixi
com, per vincles massa forts, o0 massa débils, entre les persones.

El disseny, des d’aquesta perspectiva, pot aportar mecanismes de regulacio que

facilitin el bon funcionament dels diferents ambits de la vida social que tenen lloc
dins de casa.
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5. Noves vies de recerca

La conclusi6 del treball deixa sobre la taula alguns interrogants i linies de recerca
gue podrien continuar-se investigant:

V1. Seguir la recerca sobre la domesticitat per reforcar-ne la base teorica. Si bé en
el treball s’ha partit de la historia per assentar unes bases sobre aquesta, hi ha mate-
rial que tampoc hauria d’apartar-se:

V1.1 Donald A. Norman, en el llibre El disefio de los objectos del futuro
(2010) diferencia entre les coses intel-ligents autdbnomes i les augmentati
ves. A partir de I’evolucio tecnologica caldria estudiar la seva incidéncia
dins la llar i els canvies que hi provoca.

V1.2 La domesticitat a través de la imatge de la llar, des de la pintura de
costums fins a la publicitat.

V2. Tal com Burke (2006) comentava, existeix la literatura de casa, on aquesta
pren una rellevancia destacable. Aixi, a part de I’autor escollit per aquest treball, hi
ha altres autors que podrien estudiar-se i que segurament ens aportarien altres as-
pectes de la llar a tenir en compte.

V3. Analitzar, en obres de referéncia del disseny d’interiors, les solucions que apor-
ten a problemes de domesticitat.

V4. Donat que s’esta reivindicant el paper de les dissenyadores, hi hauria una ma-
jor atenci6 a la domesticitat en dissenyadores que en dissenyadors?

V5. Es pot revisar la historia del disseny d’interiors a partir de la sensibilitat
domeéstica? Quins aspectes s’afavoreixen i quins es marginen?

V6. De quina manera hauria d’incloure’s la domesticitat dins el projecte de disseny,
per tenir-lo en compte des de I’inici? Caldria una segona opcié davant del progra-
ma d’usos i funcions, que malgrat el nom, respon a criteris d’habitabilitat?

V7. Com influeix la domesticitat a I’usuari tipus, de I’habitabilitat? Caldria repen-

sar per a qui dissenyem els espais interiors domestics?
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V8. Com hauria d’introduir-se la domesticitat en I’ensenyament del disseny
d’espais interiors? Quines estrategies didactiques potenciarien la seva presa de
consciéncia?
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8. Annex

Punt 1
S. Mrozek. (1930) Revolucié. Dins La vida dificil

A la meva habitacid, el llit era aqui, I’armari alla i al mig la taula. Fins que aixo
va avorrir-me . Llavors, doncs el llit alla i I’armari aqui. Durant un temps em
vaig sentir animat per la novetat. Perd I’avorriment va acabar per tornar. Vaig
arribar a la conclusié que I’origen de tal avorriment era la taula, o millor dit,

la seva situacio central i immutable. Vaig traslladar la taula alla i el llit al mig.
El resultat va ser inconformista. La novetat va tornar-me a animar, i mentre va
durar, em vaig conformar amb la incomoditat inconformista que havia causat.
Doncs va succeir que no podia dormir de cara a la paret, la que sempre havia
estat la meva posicio preferida. Perd al cap de cert temps, la novetat va deixar
de ser-ho i no va restar més que la incomoditat. Aixi que vaig posar el llit aqui i
I’armari al mig. Aquesta vegada el canvi va ser radical, ja que un armari al mig
d’una habitaci6 és més que inconformista. Es avantguardista.

Pero al cap de cert temps... Ah, si fos per “aquest cert temps”. Per ser breu,
I’armari al mig també va deixar de semblar-me nou i extraordinari. Era necessa-
ri portar a terme un trencament, prendre una decisid determinant. Si dins d’uns
limits determinats no és possible un canvi verdader, llavors s’han de traspassar
aquests limits. Quan I’inconformisme no és suficient, quan I’avantguarda és in-
eficag, s’ha de fer la revoluci6. Vaig decidir dormir dins I’armari. Qualsevol que
hagi intentat dormir en un armari, de peu, sabra que tal incomoditat no permet
dormir en absolut, per no parlar de la inflamacié dels peus i els dolors de colum-

na.

Si, aquesta era la decisid correcta. Un éxit, una victoria total. Ja que aquesta ve-
gada, “cert temps” també va demostrar-se impotent. Al cap de cert temps, doncs,
no nomeés no vaig arribar a acostumar-me al canvi — és a dir, el canvi continuava
sent un canvi-, sin6 que al contrari, cada vegada era més conscient d’aquest can-
vi, doncs el dolor augmentava a mesura que passava el temps. De manera que
tot hauria anat perfectament a no ser per la meva capacitat de resisténcia fisica,
que va resultar tenir els seus limits. Una nit no vaig aguantar més. Vaig sortir de
I’armari i vaig ficar-me al llit. Vaig dormir tres dies i tres nits seguides. Després

vaig posar I’armari junt amb la paret i la taula al mig, perque I’armari al mig em
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molestava. Ara el llit esta de nou aqui, I’armari alla i la taula al mig. | quan em

consumeix I’avorriment, recordo els temps en que havia estat revolucionari.
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