Teoria de la forma de l'arquitectura al

Moviment Modern

1. LA MECANITZACIO I EL FI
DE LA MIMESI.

“Amb Penorme desenvolupament de la técnica y
de la metropolis els nostres organs de percepcio han aug-
mentat la capacitat de desenvolupar simultaniament fun-
cions optiques i acustiques... Els berlinesos atravessen la
Postdamer Platz; parlen mentre senten el claxon dels an-
tomobils, la campana del tramwvia, els senyals acistics de
Pautobus, el carrisqueig dels carruatges, el soroll del me-
tro, els crits dels venedors de diaris, els sons provinents
d’uns altaveus, etc., i poden discernir tots aquests estimuls
acustics. Pero un pobre provincia que per casualitat hagi
arribat en aquesta mateixa placa resta tan torbat davant
la multitud d’impressions, que es detura com un bloc de
pedra davant d’un tramvia en moviment.” Laszlo Moho-
lly Nagy. Malerei-Photographie-Film. “Baubausbu-
cher”, num. 8, 1927, pag. 43.

La citaamb qué s’inicia aquest article planteja les
coordenades en qué hom pot inscriure 'experiéncia de la
modernitat: la técnica i la metropolis com a noves pre-
misses. Fonamentar sobre aquestes noves bases I’arqui-
tectura del present sembla que és I'objectiu de les formu-
lacions teoriques que des del final de la Primera Guerra
Mundial fins a la gran crisi del 29 s’intenten, des de dis-
tintes instancies, a Europa.

En qualsevol cas, per a les posicions d’avant-
guarda aquesta fonamentacié sembla que arrenca d’un
xoc directe, també problematic, amb la realitat viscuda de
'univers técnic i metropolitd com a situacions en qué les
condicions de la vida social 1 la sensibilitat humana tenen
unes caracteristiques noves i distintes respecte a les que
s’havien produit en el passat.

Sigfried Giedion dedica un dels seus estudis més
intel-ligents a la incidéncia de la mecanitzacié en la sensi-
bilitat moderna." Es tracta d’un estudi antropologic; allo
que ell anomena una histdria andnima, és a dir, estudi
de les condicions productives, perd també de percepcié
de’entorn, pero que afecten totalment 'ordre i les carac-
teristiques de la situacié dels individus que hi viuen. La
mecanitzacio és per a aquest autor una dada primera, una
caracteristica nova que marca de tal manera les condi-
cions de la vida i del canvi que només considerant-la sera
possible entendre, per exemple, les caracteristiques de
I’arquitectura dels temps moderns.

No és dificil d’afegir-hi que les condicions que
planteja la mecanitzacié en el mén modern estan intima-
ment relacionades amb la innovacié tecnologica de que
disposa el m6n mateix, i, en conseqiiéncia, amb les imat-
ges 1 les experiéncies que el mon tecnoldgic desenvolupa.

Viollet le Duc, en els Entretiens, ja deia que I’ar-
quitectura del futur s’assemblaria més a la locomotora
d’un tren que a qualsevol model historic de I’arquitectura
del passat; d’aquesta manera manifestava que ’arquitec-
tura en el futur estaria més condicionada per la nova tec-
nologia i pel nou entorn artificial que se’n derivaria que
per qualsevol referéncia a les solucions constructives o
estilistiques propies de ’arquitectura del passat.”

S’establien aixi dos criteris fonamentals que
s’anirien explicitant a través de textos, manifestos i refle-
xions dels teorics de ’arquitectura decimononica.

En primer lloc 'exigéncia del zeitgeist, de 'espe-
rit del temps capa¢ de manifestar-se en les imatges i en un
“estil” nou, adequat a les noves condicions de I’entorn
tecnologic. Aquesta exigéncia és viscuda com una neces-
sitat 1, per tant, esdevé una recerca directa dels motius fi-
guratius propis de la técnica com a primera aproximacié
que permetra de superar les limitacions estilistiques del
passat.

Perd també, en segon lloc, sorgira el desig d’ex-
pressar el que és propi del temps present com un acte mo-
ral de sinceritat 1 d’autenticitat —el llum de la veritat Rus-
kinia— que menara a establir el caracter exemplar de la
tecnica. Lareferénciaalanatura, que havia estat el justifi-
cant ultim en la teoria estatica arquitectonica del passat,
s’esvaeix des de la identificacié d’un nou univers al qual
és possible de remetre la creacié artistica 1 la legitimacié
dels seus productes. El mén artificial de les coses técni-
ques es mostra com a garantia 1 com a antinatura, com a
substitut de I'ordre racional perfecte del cosmos classic,
que és desplagat per la racionalitat produida, canviant 1
humana de Partifici técnic.

Ara bé, el fenomen de la mecanitzacié detectat
per Giedion no només és un fenomen tecnologic sin6
també metropolita, atés que és a I’arrel dels processos de
divisio social del treball que permeten de reorganitzar
I'univers productiu en funcié de lestratégia del consum.

La reorganitzacié de la produccié duta a terme
per la mecanitzaci6 afecta de manera igual els comporta-
ments del productor que els del consumidor. Els proces-
sos naturals son fragmentats en molécules que fan de tota
experiéncia una simple suma d’estimuls 1 respostes enca-
denades. La primacia de la psicologia del comportament
en la cultura de finals del segle XIX i en la sociologia me-
tropolitana posterior tenen en realitat un nexe clar en
comi.’

Per a la psicologia empirica la conducta és redui-
ble a unitats d’estimuls i respostes que permeten la identi-
ficacié exacta del funcionament d’un organisme davant
d’un quadre de condicions establertes. La descomposicié
de qualsevol comportament en aquest repertori d’unitats
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simples és la primera condicié per establir la mal-leabilitat
del comportament social, econdmic o estetic dels indivi-
dus i, per tant, per poder pensar en la reorganitzacié
d’aquestes dades i de les consegiients cadenes de compor-
taments d’una manera similar a com s’organitzen les uni-
tats de treball en la cadena de muntatge.

[’experiéncia metropolitana desenvolupada per
la sociologia simmeliana arranca de ’atomitzacié del
comportament nerviés com a dada primera que estableix
la possibilitat d’un univers organitzat per la juxtaposicié
indiscriminada d’estimuls i que forma xarxes canviants
de sollicitacions.

La racionalitat que estableix la mecanitzacié és la
que s’origina amb la reorganitzacié de la conducta me-
tropolitana, a la cadena de muntatge i en I’espectacle que
les masses consumidores donen de si mateixes com a nou
marc d’estimulaci6. També per aquest cami I’antiga natu-
ralitat ha de cedir el pas al mén antinatural de I'artifici,
que es presenta com a nova natura, no ja necessaria sind
lliure, subjecta a manipulacié, reorganitzacié i canvi.’

L’arquitectura moderna haura, per tant, de par-
tir, en les formulacions de la modernitat, de ’experiéncia
de la perdua de les garanties naturals com a dada primerai
amb les caracteristiques de I'univers técnic1 metropolita
com a noves condicions de percepcié 1 d’experiéncia
d’allo que és real.

Les primeres respostes d’un cert radicalisme
—des del punt de vista de la sensibilitat—a aquesta situacio
sembla que s6n d’una banda les dels cubistes i de ’altra
les dels futuristes.

El cubisme significa la ruptura d’una forma de
veure central, estatica i permanent, essencialitzable, a fa-
vor d’una altra de multiple, juxtaposada i fragmentaria.
L’explicacié de la realitat que ofereix el cubisme és, d’al-
guna manera, una explicacié sotmesa a la transformacié
d’alld que és perceptiu. De Destabilitat perspectiva es
passa a ’acumulacié d’un mén d’experiencies que no re-
met a allo que és essencial siné que només pot oferir una
versié cojuntural de la realitat.

Perd el cubisme, d’altra banda, era, des del punt
de vista de les experiéncies a qué es remetia, enormement
convencional 1 refractari a la figuracié de 'univers técnic
caracteristic de la nova metropolis. Certament, a través
de temes convencionals d’interior o de bodegons, el cu-
bisme explorava la nova estructura molecular de la per-
cepcid. Perd també és cert que aixo es feia, com en un la-
boratori, no mirant els grans i nous espais metropolitans,
sin6 en general en la quotidianeitat del cafe, de ’espai pri-
vat i de la intimitat del lloc d’oci, 1 d’allo aparentment
neutre.

El futurisme, en canvi, exaltant univers técnic
com a nova natura, revisava la iconografia a que s’havien
de referir les obres d’art encara que no fos gens radical pel
que fa al vehicle formal amb queé aquesta experiencia ha-
via d’exposar-se.® En el fons, el futurisme, igual que els
tractadistes decimononics, tenia una concepcié mimeética
de l’art,»és a dir, estava convengut que en I’obra d’art

s’havia de repetir amb belles paraules la realitat en que
’art es produia. De la mateixa manera que en I’época
classica ’'obra d’art imitava 'univers natural i U'interés
dels productes raia en la seva habilitat per reproduir se-
lectivament la bellesa natural —ars simiae naturae—, en la
modernitat, pensaven els futuristes, 'objectiu de I’art era
assemblar-se a la “nova natura” técnica i metropolitana,
repetint-ne les imatges, imitant-ne les estructures for-
mals, explicant, per simple reproduccié en el camp artis-
tic, la realitat exterior a la propia obra d’art.

Cubistes 1 futuristes coincidien en un punt: en la
concepcid encara mimeética de la realitat. La funcié de
I’art era per a ells, com diu Philippe Junod, una funcié de
transparencia.” Les obres d’art i d’arquitectura havien
d’ensenyar, reproduir 1 imitar la realitat, encara que aques-
ta realitat fos vista com una cosa diferent de la realitat que
havia nodrit Pexperiéncia artistica del passat. Es cert que
la nostra percepcié de la realitat és més atomitzada, di-

Useldov Pudovkin. Imatge del film “La mare”, 1926.

versa i multiple 1 aix0 justifica la nova representacio cu-
bista. Pero, tot i aixi, en el cubisme continua predomi-
nant el que és re-presentatiu per damunt del que és estric-
tament creatiu o inventiu. Dit d’una altra manera, el cu-
bisme desenvolupa una nova aproximaci6 a la represen-
taci6 de la realitat perod continua considerant que I'objec-
tiu del que és artistic rau en aquesta representacio.

Aixi mateix, el futurisme, sense introduir pro-
fundes modificacions en els mitjans o les estructures re-
presentatives pensa també que el que ha de caracteritzar
I’art del futur és la representacié de la realitat. L’anic que
preocupa el futurisme és el canvi de referent. La realitat
de que cal parlar ja no és la Victoria de Samotracia, sin6 el
modern automobil llangat a gran velocitat.

Emperd, en cap d’aquestes dues propostes no hi
ha encara explicit el canvi més substancial de la condicié
moderna de art, que és la pérdua de la noci6 d’imitacié
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com a noci6 fonamental. Laidea que 'obrad’art no es re-
fereix a res fora d’ella mateixa, ni reprodueix ni imita res,
siné que ella mateixa és una invencid, un objecte nou,
produit des de I'esforg creatiu d’un subjecte, és, en reali-
tat, la caracteristica essencial de I’art en la modernitat.

La confianga del mén classic rau en la idea de
I’existéncia prévia d’un ordre, d’una natura a la qual hom
pot acudir com a garantia de I"ordre artificial de I'art, de
la técnica i de la societat.

Pero Iartificiositat posada en manifest en 'expe-
riéncia metropolitana i en el moén técnic va més enlla de la
simple idea d’una nova natura que substitueix I’antiga. Al
contrari, el que és propi del mén modern és la concepcid
de la realitat com a fruit o producte de I’atzar o de la in-
venci6. Des de Kant la concepcié del mon sensible ja no
és imaginable al marge del mén projectiu del subjecte, o, 1
és el mateix, el moén natural no existeix més que com a
produccid, com a resultat final d’un esforg constructiu de
les facultats del subjecte sense les quals la realitat no té ni
entitat ni consisténcia, "’

Per a I’art aixo significa que 'objecte artistic ja
no depén d’un ordre préviament establert al qual ha
d’imitar o al qual s’ha d’ajustar d’alguna manera, sin6 que
I’obra d’art crea la seva propia realitat i per tant els seus
propis referents.

El romanticisme havia endevinat aquesta nova
situacié des del moment en qué va entendre que la pro-
duccié artistica no reproduia ’estructura del mén siné
sobretot I’estructura de I’anima."! Perd encara en aquesta
posici6 I’anima del subjecte era concebuda essencialisti-
cament com la realitat permanent a qué es podia remetre
’ordre de I’obra. El pensament modern, al contrari, ha
entes, des de Fidler fins a Semper, que en I"art era primor-
dial la dimensié inventiva i creadora, en suma producti-
va, 1 que la versabilitat d’allo que és real, de la mateixa
manera que passa en ’experiéncia de la mecanitzacid, no
era sind una consequeéncia de la negligéncia de tot suport
essencialista concebut com a dada prévia al moment de la
creaci6. '

2. LE CORBUSIER, ENTRE EL
CLASSICISME I LA MODERNITAT

“De plus en plus les constructions industrielles, les
machines, s’établissent avec des proportions, des jeux de
volumes et de matiéres tels que beauncoup d’entre elles
sont de veritables oenvres d’art car elles comportent le
nombre, c’est a dire, Pordre.” “L’Esprit Nouvean”, nim.
1,.1920.

L’obra teorica de Le Corbusier es pot dir que
arranca precisament del cubisme i les seves formulacions
fonamentals es produeixen des del text que publica junta-
ment amb Ozenfant I’any 1918, Aprés le cubisme, fins ales
successives aportacions que va publicant a la revista
“L’Esprit Nouveau” des del 1920 fins al 1925." La posi-
ci6 de Le Corbusier i Ozenfant és alhora critica i recepti-
va respecte al cubisme. La critica se centra especialment

en dos punts. En primer lloc el cubisme no esta en conso-
nancia amb ’atmosfera técnica i cientifica del temps pre-
sent. L’artista cubista no representa amb prou forga les
caracteristiques de la nova civilitzacié.'* En segon lloc el
cubisme esta mancat d’una sistematitzacié i d’una clare-
dat teorica suficient com per enfrontar les exigéncies
d’aquest m6n modern. L’exigencia de puresa, que vol dir
la claredat i el rigor en els principis formals des dels quals
la forma es construeix, semblen ser les causes principals
de les objeccions que Ozenfant i Le Corbusier plantegen
al cubisme. "

Perd, d’altra banda, la seva actitud és des d’altres
punts de vista obertament receptiva i continuista respecte
al cubisme. El cubisme, malgrat que no ha arribat a crear
un llenguatge depurat i adequat als temps moderns, ha
posat, un cert sentit, les bases en establir una simplifica-
ci6 1 una diversificacié dels repertoris geometrics basics
sobre els quals s’ha d’assentar. En 'ambigiitat de Le
Corbusier en front del cubisme, per a ell alhora signe de
modernitat que cal defensar 1 mantenir i signe d’inade-
quaci6 que cal superar, s’inscriu tota ’'ambigtiitat de les
seves propies posicions com a tedric de ’arquitectura en
els temps moderns. '

L’actitud davant la modernitat és aparentment
oberta i receptiva del tot. Amb una confianga que en al-
gun moment sembla il-limitada, Le Corbusier es bolca al
mon industrial i mecanic. Coneixem d’una banda les se-
ves crides a obrir els ulls davant la realitat técnica que ens
envolta. Des yeux qui ne voient pas sembla un al-legat fu-
turista a mirar amb atencid les formes dels transatlantics,
els avions 1 els automobils com el nou univers al qual la
produccié artistica s’haura de referir. Les lectures de
Henry Dubreuil, primer divulgador francés del taylorls—
me, reflecteixen ja en aquests anys la seva preocupacié
per les noves forme d’organitzacié del treball i pels canvis
productius que aixo significa.'’

Pero aquest aparent entusiasme de Le Corbusier
per les formes técniques i pel nou mén industrial ha de ser
valorat en el seu significat des del moment en qué expres-
sen un ideal de puresa geométrica i matematica que vol
trascendir I’anécdota de la iconografia maquinista i la im-
mediatesa de la imitacié d’aquest univers formal.

Refaire la nature en termes de cylindres, cones et
spheres, com va dir Cezanne a Emile Bernard I'any 1904 1
com van repetir els pintors cubistes, significava també
per a Le Corbusier transcendir les formes immediates, bé
fossin dels estils historics bé dels nous estils, aparentment
substitutius dels encarnats pels objectes técnics.

Refer la natura significava produir la realitat des
d’un ordre elemental del qual eren deutors tant el mén de
la miquina com el mon de I'art i el de "arquitectura. No
es tractava de proposar una teoria de la imitacié del que és
mecanic, siné d’assenyalar que 'univers de la técnica
obeia unes raons pures que eren nombre i forma, és a dir
geometria i per tant quelcom de purament mental. A
aquest mén mental era al que P’art i ’arquitectura s’ha-
vien de plegar, formulant les seves propies formes-tipus,
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Natan Altman. Esquema per a la decoracié davant del Palau d’Hivern a Sant Petersburg, 1918.
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és a dir les formes que responien amb més exactitud i per-
feccid a les raons del nombre i de la geometria.'®

Entre les obres d’arquitectura de qualsevol epo-
cailes obres de la técnica, que mai no han estat el mateix,
existeix per a Le Corbusier una analogia profunda que
rau en la seva racionalitat numerica 1 geometrica.

Es aquesta analogia la que permetra arribar a un
art que essent lliure de mimetismes mecanics sigui en can-
vi profundament analeg al mén técnic propi dels temps
moderns.

Es evident que quan Le Corbusier planteja
aquests punts de vista intenta trobar un punt de contacte
entre la realitat de la mecanitzacié i la de Part, mitjangant
el qual es pugui establir un sistema ideal en qué I'un i1’al-
tre trobin la seva racionalitat 1 la seva explicacio.

La teoria académica francesa en la segona meitat
del segle XIX havia depurat moltissim les raons en queé se
sustentaven I’harmonia i 'ordre. Charles Blanc a la seva
Grammaire defensava, per exemple, el caracter artificial
de la bellesa, de manera que ja no es podia collegir direc-
tament de 'observacié de la natura, siné que naixia d’una
pura abstraccié mental per la qual el positivisme estétic
adquiria unitat interna.'” D’altra banda, el positivisme
estetic havia establert, en Guyau, per exemple, el caracter
permanent de les reaccions psico-fisiques dels individus
davant de certs estimuls.”® Amb aixo trobava fonamentla
creenga que el caracter arquetipic de certes formes o rela-
cions estava fonamentat més en I'estructura preceptiva
que en un ordre natural exterior, platonicament conce-
but com areflex d’un ordre cosmic immutable. Per la ma-
teixa rad Taine a les Lessons d’esthétique distingeix el que
ell anomena caracters elementals i caracters secundaris de
la bellesa, a fi de diferenciar d’aquesta manera el que és
fonamental del que és accessori, el que esta assentat en la
rad i el nombre d’allo que depén de la casualitat o d’un
corrent de gust.”

Le Corbusier, que tingué aquestes lectures quan
estudiava Arts 1 Oficis a Chaux des Fonds, reflectiri en
els seus escrits aquesta dependeéncia d’un cos teoric d’ori-
gen acadeémic perd que ha estat sotmés a un procés
d’abstraccié —de 'ordre natural a ordre mental- i de
confrontacié amb el nou univers tecnic —dels estils de
’eclecticisme als objects type—de la seva teoria de la forma
pictorica 1 arquitectonica.

La idea d’ordre en Le Corbusier és profunda-
ment ambigua i aquesta és la causa de la diversitat d’inter-
pretacions a qué ha donat lloc. Certament, hi ha en ell
una voluntat de submergir-se en les condicions del nou
mon técnic, sense que aixo signifiqui abandonar el desig
d’assolir, amb el temps, fatigosament, com a objectiu fi-
nal cap el qual han de tendir tots els esforgos, un cert or-
dre, formal 1 social, que és invocat a través dels seus tex-
tos amb molta insisténcia.

Per6 també és cert que aquest ordre, en la mesu-
ra en que sembla establir un punt de sintesi, un lloc de
reunificacié de ’atomitzada experiéncia moderna, signi-
fica, d’alguna manera, un antidote, una cuirassa defensi-

va justament contra el desordre i la casualitat que I’expe-
riéncia contemporania sembla mostrar com a propia del
mon mecanitzat de la técnica i la metropolis.

En Le Corbusier hi ha un regust de pitagorisme,
segons el qual, més enlla de la realitat immediata percebu-
da i canviant, existeix un ordre ocult, immobil 1 immuta-
ble, el qual hom s’ha de remetre per poder escapar de la
dissolucié que el pur fenomenisme modern sembla pro-
porcionar.” En invocar la geometria des objects type com
arad de la forma artistica 1 arquitectonica, Le Corbusier,
com Soriau a la seva teoria estética®, intenta un tltim ees-
for¢ per establir un pont entre la ra6 i el moén real. Un
mon real amb el qual calia enfrontar-se no només en acti-
tud comtemplativa siné també activament 1 productiva.

3. DE LA PERCEPCIO A LA PRODUCCIO

“Creiem, afirmem i ens fixem com a objectin la
lluita per la representacio de la nova construccio util del
méon.” Unovnis Article-Programa. Iskuostovo, nim. 1,
1921.

El text d’Alexandre Bogomazow del 1914 La
pintura y sus elementos ** significa la primera formulacié
de ’objectiu que en els propers anys perseguiran tant
Kandinsky com Malievich: establir una gramatica abs-
tracta i lliure per a la produccié d’obres d’art. En aquest
text del 1914 es formula per primera vegada la idea que
I’element més simple de la pintura és el punt. El puntésla
unitat que no té ni dimensié ni color i a partir de la qual és
possible anar deduint el sistema d’elements d’indole més
complexa que s’obtenen per simple acumulacié d’aques-
tes unitats primaries. La successié de punts origina les li-
nies. Les relacions de linies generen els plans. Els siste-
mes de plans organitzen espais. Punt i linia enfrontats al
pla de Kandinsky, resultat dels cursos donats a la
Bauhaus, plantejard un raonament semblant.” Es la
construccid d’un repertori purament morfologic, obert 1
il-limitat, gracies al qual s’assoleixen de mica en mica, ni-
vell anivell, les diferents arees de la forma en la produccié
material 1 en la producci6 artistica.

Aquesta forma d’ordenar la realitat fisica, sus-
ceptible de ser reproduida per la ma d’un artista o pel po-
der d’una maquina, significa I’oblit de tot mena de jerar-
quies o de compartiments closos establerts per la tradici6
cultural europea —arts majors 1 menors; arquitectura, es-
cultura pintura, etc.—amb tradicions propies i técniques
autonomes per definir una concepcid continua, creixent i
purament abstracta de composici6 de la realitat.

L’ambit de I’art apareix com un tot, amb estadis
diferents i amb problemes inherents a cadascun d’ells,
perd tots estan lligats per una llei d’organitzacié tnica
que reuneix sota el mateix discurs qualsevol parcel-ladela
produccid artistica.

Perd, a més d’aquesta nocié unificadora, de la
qual participen no només I’experiéncia suprematista russa
sin6 també, en bona mesura, el neoplasticisme holandés i



Pablo Picasso. Instrument musical, 1924.

I’expressionisme abstracte kandinskii, la nocié realment
nova és la que fa que tots aquests estadis es caracteritzin,
en la seva configuracid, pero no obeir les lleis imitatives
sind els purs criteris de construccié formal.

Hi ha, per exemple en Malievich, la consciéncia
clara que I’art no és un transsumpte de la realitat natural o
de la realitat técnica, sind, en tot cas, un producte de la
mateixa técnica. El seu contingut no es refereix a res fora
de si mateix, ni tan sols a lleis o ordres que actuin com a
eterns fiadors de la racionalitat o la veracitat de la seva
manera de ser.”® Al contrari, en dir que ’obra d’art i d’ar-
quitectura és construcci6 no s’al-ludeix simplement la de-
pendéncia d’unes determinades técniques “constructi-
ves” sind que aquest terme és utilitzat en el sentit que
aquestes obres son el resultat d’accions productives, ope-

racions ex-novo, per les quals I’objecte és originat d’algu-
na manera, des de quelcom que abans no existia.

La idea que alld que és artistic és basicament
creatiu 1 no mimetic es fa central en aquest plantejament
segons el qual tota la realitat de 'univers técnic, el que és
artistic 1 el que és utilitari i el que és industrial s6n sempre
el resultat d’un treball en un procés de produccié.” En el
cas de I'arquitectura, aquesta nova manera de veure les
coses té un doble enfocament. D’una banda des del punt
de vista més abstracte de la teoria de la forma P’arquitec-
tura ha de ser considerada com el pur nivell de la produc-
516 especial amb el qual s’arriba a la tridimensionalitat de
Pobjecte 1 a la incorporacié del moviment perceptual.
Pero, d’altra banda, repensar ’arquitectura com a espai
produit no es pot fer només des de I’abstraccié de la for-
ma sin6 sobretot des de la nocié de produccié aplicada a
tota la realitat.

Quin és aleshores ’element primari des del qual
cal comengar a pensar la construccié del que és arquitec-
tonic? E1 1923, el mateix any en qué Le Corbusier publi-
ca Vers une architecture, Adolf Benhe publica Der mo-
derne Zweckban (literalment “la construccié moderna
del que té una finalitat”)**, Benhe, que havia format part
de I'intens clima de ’Arbeirat fiir Kanst berlines, planteja
amb més radicalitat que Mendelsohn el 1919 o que Gro-
pius el 1925” la noci6 nova del que és arquitectonic ela-
borat en els anys immediatament anteriors i que acabara
dominant la concepcié de I’arquitectura moderna tal com
explica a la Bauhaus a partir d’aleshores.™

La casa és el primer material de I’arquitectura.
Aquesta dada, que es contraposa en Benhe a la formalisti-
ca consideraci6 que el primer és la fagana o la planta, sig-
nifica que I’element inicial de I’arquitectura es el percep-
tiu. L’habitar de la casa no és considerat com quelcom es-
tructurat i tipificat siné com un cimul de comportaments
que poden ser objecte d’amidament psicofisiologic 1 de
classificacid i organitzacié. Analitzant algunes obres de
I’arquitectura recent Benhe arriba a dir que a la casa del
que es tracta és d’aconlar-se a la vida mateixa i a la fun-
ci6.”!

Pero el conjunt de les funcions que a la casa sén
elementals 1 poden ser identificades atomitzant el fluix vi-
tal a través de repertoris d’estimuls i conductes, han d’or-
ganitzar-se en quelcom que en faci un cert sistema eficag.
Per a Benhe aquesta primera sintesi de les dades pures de
la conducta s’ha d’obtenir en la definici6 formal dels es-
pais que els son adequats.

L’arquitectura d’avantguarda, com d’altres
camps de la produccié artistica, incorpora d’aquesta ma-
nera la nocié d’espai, utilitzada fins aleshores per la psi-
cologia experimental 1 per la teoria estética, per definir la
concreci6 dels elements basics del comportament funcio-
nal que es tracta de satisfer.”

La idea que ’arquitectura és un fet espacial s’ha
comengat a desenvolupar en el pensament europeu no-
més amb un decenni d’anticipacié. Practiament amb
Wickoff i Riegl s’inicia la utilitzaci6 de la comprensié es-
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pacial dels fenomens artistics i la idea que el comporta-
ment tridimensional de la nostra percepcié esta necessa-
riament unit a 'embolcall espacial en qué es produeix.™

Formular aquesta noci6 sintética d’espai com fa
Benhe en el text mencionat significa establir un sistema
esglaonat anileg al citat de Bogomazow, segons el qual,
en termes formals, se sintetitzen les disperses dades per-
ceptives en una unitat formal d’indole global a la qual es
denominava espai.

Perd encara resta per tancar aquest procés amb el
tercer estadi de I’activitat arquitectonica pel qual es pos-
tula que, malgrat que alld que és espacial constitueix la
sintesi formal d’alld que és arquitectonic, ’objectiu final
no pot ser ’espai en si mateix siné la produccié total de la
realitat. “No I’espai modelat sin6 la forma de la realitat”
és el tipol de I’altim capitol del llibre de Benhe que ara co-
mentem.”’

Amb aquesta asseveracio s’assenyala que I'ob-
jectiu de I'art 1 de I"arquitectura no s’acaba en si mateix
encara que no procedeixi de res més que d’ell mateix.
Crea la realitat i constitueix la produccié i el perfecciona-
ment d’aquesta mateixa realitat.

L’arquitectura, com a art maximament sintetic,
es consumeix fent la realitat, marcant les pautes de les
conductes que s’hi han de produir i per tant, planificantel
que haura de succeir a la mateixa realitat.

D’alguna manera no només s’han esborrat les
fronteres entre I’art i la vida siné que el que convencio-
nalment continuariem anomenant art 1 arquitectura sem-
bla, segons aquesta concepcid, prendre la davantera en el
fluix vital en que la produccid pretén incidir, amb la fina-
litat de conformar-la en funcié d’unaidea de racionalitat
ordre eficac del propi procés social.

Quan 'any 1928 Laszlo Moholly Nagy publica
el llibre tedric més caracteristic de la concepcié de I’ar-
quitectura propia del moviment modern Von Material zu
Avrchitektur’ no fa altra cosa que explicar, de manera cla-
ra i ordenada, en un manual pedagogic que sera el llibre
de capcalera dels arquitectes europeus i americans a partir
de I’any 1945, el que uns anys abans havia estat formulat
per altres teorics.

La concepcié de 'arquitectura com a espai, és a
dir sintesi de material, linies, plans i textura, per fer
d’aquest espai dissenyat un instrument d’intervencié i de
prediccié del comportment collectiu, sera formulada
amb tota contundencia.

L’obra d’art, simple construccié eficag d’esti-
muls perceptius ordenats a la consecucié de comporta-
ments préviament planificats, significa tant la consuma-
ci6 de I’ideal romantic de la dissolucié de I’art en la vida
com la clara definicié que I'objecte de I'art no només
s’aparta de la vida sin6 que, d’alguna manera, la produeix
segons un pla préviament establert de racionalitat social i
d’economia col-lectiva.

L’exemple de la mecanitzacié segons el qual la
realitat no era seguida per la técnica siné inventada i pro-
duida per ella, a partir de la seva atomitzacié i posterior

Mobolly-Nagi. Maquina lluminosa, 1925-30.

Laszlo Mobolly-Nagi, a la Banhaus, cap a 1925.
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reorganitzacié, es tradueix en aquesta concepcié del que
és artistic en qué també el projecte organitzatiu va literal-
ment davant de qualsevol realitat préviament donada.

La gramatica abstracta de punts, plans i espais
esdevé ’eina formal amb la qual hom descompon les for-
mes i les conductes amb la finalitat de reorganitzar-les,
lliurement 1 il-limitadament, en uns sistemes d’objectes
en queé Peficacia psicofisiologica ha acupat el lloc de I'ex-
periéncia estética classica.

Ignasi de SOLA-MORALES.
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