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EL POSTMODERN 1 LA SEVA CONDICIO

El terme «postmoderny referit a ’Arquitectura i
al Disseny sembla que s’utilitza per primera vegada,
amb un ressO important, a finals dels anys 60 a An-
glaterra.

En el seu llibre The language of postmodern
architecture', Charles Jenks parla de ’arquitectura
postmoderna i de la Postmodernitat, quan analitza
la produccié arquitectonica d’aquests anys en els pai-
sos més avangats.

Segons que fa constar Andrea Branzi?, 'autor
anglés defineix el context del seu estudi a partir dels
fets segiients:

¢ La societat a la qual es dirigia ’antic Moviment
Modern ha deixat d’existir.

* [’Arquitectura i el Disseny que es proposen en
aquests anys, son el resultat dels aspectes més diver-
sos i marginals del programa i dels objectius del mo-
viment modern.

¢ Es pot parlar de condicions historicament no-
ves, en qué es troben temes de composicid inedits en
relacié amb 'ortodoxia racionalista, i es constata que
PArquitectura i el Disseny realitzats fins aquest mo-
ment, han estat incapagos de millorar el nostre am-
bient, tant cultural com funcional.

La hipotesi critica que planteja Jenks es desen-
volupa en una linia totalment pragmatica. S’enfron-
ta fortament i decididament amb la realitat actual,
i es refereix principalment a la produccié arquitecto-
nica, posant en evidéncia les contradiccions de la so-
cietat on es materialitzen les produccions que estudia.

Per ell ’acceptacio implicita que des del Disseny
es fa de la incapacitat de donar solucid real als pro-
blemes que van descobrir els mestres del Moviment
Modern, i la renuncia a buscar en la mateixa socie-
tat les causes d’aquesta impoténcia, han reduit apor-
tacio de les obres d’aquest corrent, quasi inicament,
a una retorica formal: I’Estil Internacional.

En el seu treball, aquest autor angles, ens desco-
breix:

® El progressiu distanciament que es produeix en-
tre PArquitectura i la societat i entre ’Arquitectura
i Parquitecte.

Distanciament que es concreta en I’ambit de la
produccio, en un retorn a les formes artesanals, i en
un interés per les organitzacions i les propostes cul-
turals i territorials al marge dels processos produc-
tius estrictament arquitectonics o de disseny.

* El procés perceptivo-significatiu en el post-
modern adquireix un caracter molt especific.

En aquest moments, la gent invariablement veu
un objecte o un edifici, comparant-los amb una al-
tra cosa o amb una idea. Es per aixd que podem dir,
més que mai, que les coses que ens envolten es veuen
com a signes o més ben dit, com a metafores.
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Cap dels edificis moderns no pot ser vist unica-
ment en termes de volum o de composicid i cal ac-
ceptar ’existéncia de moilts altres codis de lectura so-
breposats o articulats amb aquells. per damunt del
codi tradicional del moviment modern, Jenks en fa
ressaltar dos de diferents, un de cultural i un altre de
popular. Cada una possibilita una lectura diferent as-
similable per un ampli public de consumidors.

Aixi, en una mateixa obra, Jenks, descobreix dos
camps semantics diferenciats, que donen a algunes
de les obres que estudia un gran nombre de signifi-
cat. Cada un s’identifica segons ’autor, amb un grup
social també diferent:

a) Classe obrera.

En aquest cas, les propostes s’apropen a models
de vida més austers i integrats a la naturalesa i a la
tradicio local, reservada i intima.

b) Classe intel-lectual i aristocratica.

En aquest altre cas, en ’obra es confon I’ésser de
I’Gs i del benestar, amb el domini de la naturalesa,
i es tendeix a una arquitectura carregada de signes,
solidaria i rica en citacions estilistiques.

El treballs d’aquest grup no coincideixen neces-
sariament amb les formes cultes d’elaborar projectes.

La constatacio d’aquesta situacié obre indubta-
blement el cami a una lectura més rica i suggerent
de I’obra arquitectonica i de disseny, i introdueix en
la seva analisi un nou ventall de sentits i referéncies
que permeten apropar-se a una cultura configurada
per formes i situacions sobreposades pero no integra-
des, com sembla que és la nostra.

De tot el que diu Jenks, Branzi n’extreu algunes
idees que permeten clarificar les possibles diferéncies
o el distanciament entre les formulacions del movi-
ment modern i la dita nova situacié postmoderna.

Es evident, diu Branzi, que en I’arquitectura mo-
derna es volia imposar una actitud nova, perd en
aquest intent, sempre es va procurar no fer servir pro-
posicions anteriorment esmentades. Es volia, en cada
obra, en cada cas nou, utilitzar una forma «ex novo».
I és precisament aquest actitud que la dita arquitec-
tura assumeix, un risc continuat, que es va traduir
inevitablement, com també diu Jenks, en I’esgotament
de les possibilitats del projecte.

Per un altre costat, cal observar també, que el que
proposava el moviment modern no era la creacié d’un
llenguatge, d’un estil propi, siné que abans que res
pretenia, en cada cas concret, la solucié de proble-
mes especifics. D’aquesta manera s’anava produint
una reduccié cada vegada més gran dels recursos lin-
giistics del projecte, que va portar molt possiblement
a l’estancament del moviment.

Perd abans d’aprofundir més en qliestions espe-
cifiques de disseny i d’arquitectura, potser cal tornar
a posar més atenci6 en el fet postmodern en general,

per observar algunes qiiestions que poden ser ttils
més endavant.

¢ El terme «postmodern» s’utilitza principalment
quan ens referim a qiliestions d’una area de transicié
historica, en la qual es comencen a trobar simpto-
mes d’una nova época. Aquesta concideix amb les ul-
times discussions i frustracions d’un modernisme que
se’ns presenta enganyos.

® S’accepta, sense discussio, que les propostes del
Postmodern han de tenir un desti similar al de les
obres «radicals» dels anys 60; aquestes es presenta-
ven com una alternativa als models estimulats des del
poder i es van convertir en un mitja renovat per a llur
consolidacié.

¢ En el Postmodern, se sol col-locar tota la pro-
duccio arquitectonica i de disseny que no encaixa amb
el codi de la modernitat perd que tampoc no el nega.

¢ El caracter postmodern consta d’un ampli i di-
ferent nombre de produccions més o menys hetero-
doxes, tan properes a la «neoacadémia» com a les que
podriem qualificar de «pop».

De fet, sembla que en el postmodern, s’amplia
I’interés per aquelles realitzacions que no existien an-
teriorment o passaven desapercebudes als ulls del
critic.

Els objectes es veuen aillats i s’accepten aprioris-
ticament, i I’Arquitectura, oblidant la politica urba-
nistica, el «design» i els problemes de participacio,
recupera la practica classica del Vuitcents i les acti-
tuds pre-industrials.

NOVES CONSIDERACIONS SOBRE LA CONDICIO
POSTMODERNA

Volem insistir encara sobre algunes opinions que
defineixen la condicié postmoderna, per tal de no
oblidar alguns trets que sembla que poden ser repre-
sentatius i poden il-lustrar les raons més importants
que s’utilitzen per explicar aquesta situacio.

En opini6 de Paolo Portoghesi®, la condicié
postmoderna sobretot ens descobreix noves dimen-
sions analitiques. El mén de I’alta cultura no és tan
perfecte com molt sovint es presenta, ni el mén de
la vida quotidiana és unicament una vall de llagri-
mes. Cal revisar la nostra realitat actual amb un nou
instrumental, tractant de relacionar aquestes dues rea-
litats. Cal utilitzar, diu Portoghesi, els nous instru-
ments, que en aquests Ultims anys s’han desenvolu-
pat i que ara soOn al nostre abast.

El model utilitzat fins aquest moment no consi-
dera el paper de les classes subalternes en el camp de
la produccid cultural: La configuracié urbana més
corrent que apareix en els barris de la periféria de les
nostres ciutats, l’arquitectura de la quantitat sense la




qualitat, la decoracio de les llars, ’equipament de car-
reteres i autopistes, sén alguns exemples que oferei-
xen informacions precises per copsar el canvi de gust
de la gent.

Caldra, doncs, llegir adequadament tota la reali-
tat circumdant, i a més de les obres singulars i cultes,
prestar atencié a les petites comunitats humanes, al
paisatge no urba, als carrers de les ciutats i a les in-
nombrables propostes, resultat de superposicions de
successives i desordenades intervencions.

Lobjectiuila utilitat d’aquesta nova actitud obli-
gara a «individualitzar i subratllar noves premisses
metodologiques, nous instruments de comprensio ap-
tes per a congixer o modificar una situacié de com-
plexitat creixent»*,

Portoghesi continua enumerant tots els factors que
caldra considerar per tal d’aprofundir adequadament
la nova situacio:

» El reconeixement de ’ambigua articulacié ac-
tual dels grups i classes socials que configuren la so-
cietat.

® La necessitat d’entendre la produccio cultural,
no com l’aportacié d’una classe o d’un grup petit i
singular, sin6 com una activitat col-lectiva, on parti-
cipa tothom, cosa que vol dir constatar ’existéncia
d’una produccid social al costat d’una d’individual.

e Estudiar els processos creatius relacionats amb
la personalitat i el desenvolupament de les condicions
del treballador individual.

* Apropar-se als processos subjectius imposats
per institucions i formes col-lectives.

¢ Adonar-se de la importancia decisiva que te-
nen les transformacions ambientals en llur totali-
tat, descobrint quines es lliguen a situacions supe-
rades, i quines sén conseqiiéncia d’una produccid
cultural en expansio, o de prestigi. També cal posar
atencio a les noves formes significants en general, i
als productes lligats a necessitats i aspiracions ori-
ginals.

¢ Per altim, cal adonar-se de la maduresa de la
nostra civilitzacid i de la cultura industrial, giiestio
que comporta el reconeixement de la impossibilitat
de representar-la mitjan¢ant actuacions infantils, ex-
cessivament simplificades.

Es amb aquest programa i des de la plataforma
que s’hi forma, que podrem enfrontar-nos, amb un
cert exit a les contradiccions que mostra la cultura
del disseny actual.

Potser és aquest optimisme, recollit amb un es-
perit critic i obert, que s’extreu de les paraules de Por-
toghesi, ’aspecte més estimulant i positiu que hem
trobat en el debat, moltes vegades buit i superficial,
al voltant del fet modern/postmodern.

Pero en opinid nostra, entre la confusio del com-
bat entre detractors i defensors de la situacid naixent,

resten encara molt interrogants que es mostren als nos-
tres ulls com a espais a descobrir.

ALGUNS ASPECTES NOUS QUE APAREIXENA
L'OBSERVACIO: LA VIDA QUOTIDIANA I LA SEMIOTICA EN
LES PRODUCCIONS POSTMODERNES

Apropant-nos als nombrosos treballs que en I’am-
bit del disseny i de I’arquitectura aborden el tema del
postmodern, o millor dit, de la superacié del modern
i de la definicié d’una possible nova situacié que el
transcendeixi, es pot observar que en la majoria, I’apo-
logia del canvi es fonamenta, principalment, mostrant
Pexisténcia de fendmens que tenen una naturalesa
nova.

Es precisament en aquest punt, que apareix un
primer problema important, ja que quasi mai no que-
da clar que la dita nova situacio sigui conseqiiéncia
de la utilitzacié d’un nou métode o instrumental
d’analisi que descobreixi noves cares de la mateixa rea-
litat o contrariament de la comprovacié que existei-
xen autentiques modificacions estructurals que deter-
minen una nova realitat.

Molt lligat a aquesta problematica, trobem dues
classes de fets que afavoreixen la creacidé d’aquesta
imatge confusa i cadtica que té la cultura del disseny
d’aquests anys.

Per un costat, hi ha gliestions metodologiques que
malauradament i amb massa freqiiéncia, tendeixen
a confondre ’objecte de ’analisi amb el métode que
n’ha fet possible la lectura i la lectura mateixa, i
d’aquesta manera les imatges dels objectes reals i les
dels inventats per la critica, es poden veuen en una
mateixa dimensié. D’altra banda, en ’ambit de les
propostes practiques, van apareixent, cada vegada
més, en les exposicions, en els mitjans de comunica-
cid i també en el mercat, objectes que en lloc de ser
pensats i construits per a satisfer unes necessitats con-
cretes, son, sobretot, 0 bé propostes que pretenen mos-
trar la qualitat o I’eficacia d’un métode projectual de-
terminat, o bé argumentacions que busquen, a través
d’un treball intel-lectual més o menys brillant, el pres-
tigi social i cultural de llur autor.

Caldria, evidentment, aprofundir aquestes qiies-
tions, i estimular un major rigor metodologic, estu-
diant les diferéncies, tant tedriques com practiques,
entre ’activitat analitica i la projectual, i descobrint
I’impacte i la confusié que en la cultura del disseny
han produit el conceptualisme dels anys 60, la crei-
xent semiotitzacio de la cultura i la incorporacié6 del
disseny i de ’arquitectura a la cultura de masses.

Si volem ser rigorosos, abans que tot, hem de des-
cobrir i separar els objectes d’arquitectura i de dis-
seny i les idees d’objectes, de llur procés de produc-
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cié, intentant evidenciar quina és llur especificitat en
la practica social, per tal que en cada casiun a un
se’n pugui parlar sense ambigiiitat.

Si prenem com a exemples les exposicions que en
el nou ambit d’arquitectura de la Biennal de Venecia
de 1980, es presenten amb el titol de « L'strada novis-
sima»*$, i L'oggetto banale’™®, podrem intentar apro-
fundir una mica més el nostre discurs.

Ambdues manifestacions poden presentar-se per-
fectament com a paradigmes de la situacidé postmo-
derna. Periode que de forma matisada i referint-se
concretament a Italia, Alessandro Mendini anome-
na «posttradismo»®. Segons aquest autor, tal situa-
cid s’inicia ’any 1975 i representa un pas més de I’an-
tiracionalisme que entre 1965 i 1975 prenen les
avantguardes «radicals», en els paisos més avangats.
En la Postmodernitat, els joves dissenyadors refusen
tots els periodes anteriors i les tesis del moviment mo-
dern, traint definitivament els mestres de les avant-
guardes classiques.

L'strada novissima', que es va muntar a I’espai
recuperat de la Corderie dell Arsenale, es projecta com
un intent de restauracié del llenguatge perdut de I’ar-
quitectura.

Parlant de I’exposicié, Paolo Portoghesi la quali-
fica com P’activitat més estimulant d’aquests anys, i
segons el seu parer representa la fi de les prohibicions
que imposava el puritanisme del moviment modern.

L’'Oggetto banale, presentat també en la mateixa
Biennal i al costat de I’exposicié anterior, ofereix d’una
manera directa les tesis de Mendini sobre la banali-
tat del disseny, i esdevé la institucionalitzaci6 defini-
tiva de les experiéncies dels membres de I’Studio
Alchymia, que van adquirir un ampli resso interna-
cional gracies a les produccions de Memphis.

Totes dues propostes mostren a criteri nostre, les
contradiccions tipiques de la cultura d’aquests anys
en I’ambit de qué estem tractant. Ni una ni I’aitra no
poden acceptar-se en sentit estricte com a mostres
d%arquitectura» o de «disseny», sind que el que pro-
posen clarament sén discursos sobre llurs correspo-
nents ambits productius. Ambdues també, basen, so-
bretot, aquests discursos, en imatges que es mostren
sota la gran carpa del circ de la Biennal, adquirint,
com diu Deganello", la forma d’un monument d’ar-
quitectura «aulica i megalfavillante-horror-show» per
al temps lliure, que denuncia la impossibilitat de re-
duir la qualitat de I’espai public i privat a ’exclusiva
realitat productiva, fént-se intérpret, d’aquesta ma-
nera, de la violenta demanda de la societat, de la sub-
jectivitat i de la imaginacio.

Hem de continuar, pero, centrant-nos en el que
és I’eix principal de la discusid del Postmodern, del
tan atés canvi o no canvi del moment que ens ocupa,
i del descobriment, en el seu si, de factors nous o d’ob-

solets, no tant per a arribar a una impossible defini-
ci6 d’aquest moment cultural, sind per a tenir una
excusa a fi de comentar criticament aspectes que po-
den romandre utils per a comprendre la nostra cul-
tura actual. Es per aixd que, en aquesta ocasid, no
sucumbirem a l’atraccié de discutir aquestes mani-
festacions concretes, perqué volem disposar de més
espai per a aturar-nos en qiiestions que es refereixen
a aspectes més generals,

Segons que nosaltres interpretem, en les produc-
cions que hem triat com a tipiques de la situaci6 en
que vivim es poden descobrir dos aspectes clau, so-
bre els quals es desenvolupa conceptualment i meto-
dologicament al que segueix:

® Esdéna una gran importancia a I’ambit socio-
cultural i lingiiistic definit com a vida quotidiana,
convertint-se quasi sempre en |’eix sobre el qual gira
el projecte.

¢ Es descobreix un marcat caracter semiotic en
tots els treballs presentats tant pel que fa a llur ves-
sant analitica i tedrica, com pels mecanismes projec-
tuals emprats.

Aquests dos aspectes sembla que poden servir, fent
extrapolacions, per veure algunes qiiestions impor-
tants.

Referint-nos al primer punt, hem d’observar que
I’interés per I’univers de la vida quotidiana no és so-
lament un fet puntual dels productes que anomenem,
sind que aquest interés apareix com una novetat en
moltes altres produccions postmodernes. Novetat que
per moltes raons s’ha de qiiestionar, perqueé la cultu-
ra de cada dia és, sense cap dubte, un ambit present
i estudiat en molts treballs anteriors.

Aixi, ja trobem en el pensament materialista una
gran quantitat de discursos que ho confirmen. Per
un costat, des de Marx fins a Georg Lukacs, con-
fluint en el marxisme estructuralista de Lucien
Goldmann' i en una sociologia de I’art i la literatu-
ra. De Paltre, Gramsci ja ho testimonia en la seva fi-
losofia de la praxi. També Agnes Heller, en els seus
treballs sobre la vida quotidiana i el canvi social®.
Sense oblidar I’interés que el marxisme britanic ha
atribuit sempre a la vida de cada dia i a la seva capa-
citat configuradora de cultura.

També trobem una preocupacio per aquest tema
en el pragmatisme nord-america, des de CH.S. Peir-
ce a J.LH. Mead. Aquest ultim, a través de ’interac-
cionisme simbolic, possibilita el desenvolupament de
tota mena de treballs fonamentals pel que fa a les re-
lacions personals en ’ambit de la vida diaria.

Per un altre costat, Husserl reflexiona també so-
bre ’univers del sentit de la vida quotidiana, i en I’am-
bit de la filosofia analitica, Austin i I’ultim Wittgens-
tein, concedeixen al llenguatge comu, un lloc central
en llurs tesis.

També hem de recordar que una bona part de les



investigacions, si no totes, de I’antropologia moder-
na, se centren directament o indirectament en aquest
ambit. S6n de maxim interés per a nosaltres, sobre-
tot les que es refereixen a les cultures més proximes
a la nostra.

Es cert que, en aquests darrers anys, els treballs
sobre aquest tema han augmentat considerablement,
tant a conseqiiéncia de I’interés que han despertat les
recerques historiques sobre la industrialitzacio i la cul-
tura del treball, com pel desenvolupament d’una so-
ciologia de la vida quotidiana que han portat a ter-
me autors com Peter Berger i Thomas Luckmann,
Wolf i Erving Goffman entre altres.

Perd també és veritat que des del romanticisme
i més concretament des de Herder, I’ambit de 1a quo-
tidianitat ha interessat la cultura intel-lectual, i que
han estat precisament els moderns els que han aju-
dat a comprendre el seu paper central en el llenguat-
geien la cultura. Dificilment, doncs, es pot conside-
rar, des de cap punt de vista, aquesta atencié com una
novetat.

Respecte al segon punt, tan sols una lleugera ob-
servacio sobre el conjunt de les produccions d’aquests
anys, fara que ens adonem de I’interes i la utilitzacio
de la teoria semiotica, fet que no és tampoc, una qiies-
ti6 especifica de les obres citades, siné que sens dub-
te es pot considerar general tant en el treball teoric
com en la practica projectual d’una bona part de la
produccié moderna i postmoderna.

Un fet rellevant i coincident és que, en totes aques-
tes produccions llur caracter depén d’una semiotica
de linia saussuriana, en la qual predomina una con-
cepcio del significat derivada d’un signe entés com
una «entitaty de dos plans interdependents. Des
d’aquesta perspectiva es tendeix a confondre el signe
amb una «cosa» que pot funcionar autdbnomament,
i se simplifica, mecanicament la relacio significati-
va. La cosificacio del signe crea la il-lusié d’un possi-
ble treball, i permet la intervencid sobre un o sobre
els dos plans del signe, al marge del procés de signi-
ficacié complet. Malauradament, aquesta actitud me-
canicista ha estat molt atractiva pels dissenyadors i
arquitectes, que tradicionalment han buscat un ins-
trument tedric que els facilités una solucié al proble-
ma de prendre decisions.

Cal observar aqui, diverses qiiestions. Actualment
la mateixa Semiotica ha corregit aquesta visid exces-
sivament simplificadora, procedint a una revisio des
de dintre que ha portat a enfortir els seus aspectes
pragmatics. En aquesta direccid, per un costat s’ha
recuperat i desenvolupat, potser encara insuficient-
ment, la semiotica pragmatica de Peirce, i per I’altre,
s’ha evolucionat cap una semiotica del text.

També s’ha posat una major atencio en els cor-
rents de pensament que des de la filosofia del llen-

guatge han desenvolupat una actitud analitico-
pragmatica a través d’autors com Austin i Wittgens-
tein.

No és tampoc, doncs, una novetat, I’interés pels
problemes del significat, ja que la particular atencio
al llenguatge ha estat constant en el disseny, [’art i
I’arquitectura durant tot aquest periode, fins al punt
que aquesta és, sens dubte, una caracteristica de I’es-
tética de tot el segle XX, que ha donat lloc a una
forta semiotitzacié d’una gran part de la produccid,
sobretot d’en¢a dels anys 60.

Aquest fenomen, sens dubte, ha tingut conseqiién-
cies importants en els processos de la cultura més re-
cent, i s’ha evidenciat principalment de la segiient ma-
nera:

a) En ’ambit de la critica i de I’analisi de pro-
duccions proliferen un gran nombre de treballs
d’aquestes caracteristiques, que han tingut com a con-
seqiiéncia:

® que es tingués la il-lusié que la realitat cons-
truida des del disseny i I’arquitectura és més rica en
significats.

¢ que es fes créixer I’interés per I’estructura for-
mal de les produccions, tendint-se a posar més inte-
rés en la imatge de la realitat que no en la realitat
mateixa.

* que es tipifiquessin les propostes estudiades, en
posar en evidéncia o fer ressaltar algunes caracteris-
tiques formals aillables, i estudiar-ne el significat. En
aquesta linia, refor¢ada per un estructuralisme deri-
vat de Panofsky, es crea la il-lusio de disposar d’un
material codificat, ordenat sistematicament i mani-
pulable, controlant forma i significat.

b) En I’ambit de la produccio, aquestes circums-
tancies han fet possible, per un costat, el desenvolu-
pament d’un gran nombre d’actituds projectuals, que
es fonamenten en el domini d’una sintaxi de llenguat-
ges formals i abstractes, deslligats de qualsevol reali-
tat historica i cultural (un exemple d’aixo, el trobem
en el treball dels «Five Architects»). Enfront d’aques-
tes, trobem un altre conjunt d’accions que, recorrent
a la historia o a ’entorn construit, i de forma simi-
lar, extreuen uns aspectes formal-significatius a fi de
tornar-los a utilitzar en el procés projectual (podem
mencionar com a exemples, alguns treballs de Ho-
llein, dels Klier, de Mendini i també de I’ultim Stir-
ling).

D’aquests dos fets, es deriven algunes conseqiien-
cies importants, que clarifiquen determinats aspec-
tes de la problematica cultural més contemporania:

¢ S’ha donat una importancia desequilibradora
als estudis (insuficients i dolents) sobre el funciona-
ment dels objectes com a imatges. Fet que es reforca
per la situacié de domini que té la imatge en les so-
cietats industrials avancades.

En aquestes societats, en qué les prestacions d’us
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dels objectes son sobrerament garantides i on la sa-
tisfaccié de les necessitats primaries tendeix a pro-
posar féormules uniformadores i a viure segons elles,
la imatge, en tant que mitja de representacid, permet
proposar espais il-lusoris de realitats diferents, adqui-
rint, conseqiientment, una for¢a important en la pro-
duccié cultural. ‘

¢ S’ha creat una confusid sobre el significat, pel
fet que ’analisi de cada produccié es desentén de la
relacié objecte-imatge-us-significat. L’is connecta
I’objecte a una realitat concreta, perqué I’us és obra
d’individus concrets, en un context també concret.

En definitiva, es pot dir que:

¢ S’ha oblidat que el significat és el resultat d’un
procés relacional, anic i irrepetible, que es realitza no-
vament a cada acte nou, per individus particulars i
en situacions socials, culturals i politiques determi-
nades.

* S’ha menyspreat el fet que el treball en abstracte
en processos de comunicacio i significacioé condueix
inevitablement a un resultat ideal. En deixar de ban-
da la importancia de la seva insercid en la realitat so-
cial, s’abandona el control del seu potencial cultural
a I’espontaneitat de la dinamica social i a la irracio-
nalitat,

Respecte a les qiiestions concretes que s’han plan-
tejat, prenent com a punt de partida I’observacio dels
treballs presentats a la Biennal, i una posterior gene-
ralitzacié, podem dir que, sobretot, el que es dedueix
és que:

* Es fa una utilitzacid «descafeinada» d’ambits
de coneixement que tenen un potencial critic consi-
derable, En aquest sentit, podem dir que es passa
d’una férmula que concep el coneixement com un
mitja imprescindible per a accedir a la llibertat de tots,
a un altre que utilitza el coneixement com una tec-
nica que permet l’obtencié d’un objecte determi-
nat. Aixi, I’interés per al canvi de tota la societat
resta substituit per la recerca de mecanismes que can-
vien algunes coses concretes al marge del seu valor
social.

® Es té un fort intereés pel discurs teoric, com a
complement argumental de les propostes concretes.
En aquest sentit, es pot dir que s’abandona la dia-
lectica entre teoria i practica per recérrer al coneixe-
ment tedric com a férmula que legitima cada proposta
atllada.

¢ | per ultim, es constata que es torna a caure
en els mateixos errors del passat. Es busca i es valora
la novetat per ella mateixa, utilitzant tots els meca-
nismes possibles, i es neguen les aportacions anteriors
per a accedir a plantejaments que justifiquin una
imatge diferent. I, també s’utilitza i s’aplica I’instru-
mental tedric amb poc rigor cientific, fent servir aque-
lles aportacions conceptuals que s’han mostrat utils
com a instruments analitics, mecanicament i de for-

ma reduida com a métode, per al projecte.

Després d’aquestes observacions, sembla que el
problema de la postmodernitat radica principalment
en ’ambit de la cultura. Es com un canvi de menta-
litat, que permet als projectistes fugir dels problemes
de fons que plantejava el moviment modern, canvi
que, amb la incorporacié d’instruments poc coneguts,
possibiliten justificar canvis formals, introduint en
la cultura, especificament I’arquitectonica i de disseny,
noves imatges retoriques que permeten tornar a pre-
sentar els mateixos objectes de sempre.

A criteri nostre, el Postmodern es concreta aixi
principalment, en una nova sensibilitat justificada
ideologicament que permet, sobretot, legitimar molts
del errors de sempre.

ALTRE COP MODERN/POSTMODERN, 0 LA NECESSITAT
DE REBUSCAR EN ELS CONFLICTES

Molt sovint, quan es parla de postmodernitat, es
planteja el problema comparant I’actualitat a la qual
ens referim amb una hipotetica situacié anterior.
Aquesta relacié es presenta, perd, moltes vegades
d’una manera excessivament simplificada, obviant-
se, pel que fa al passat, un conjunt de fets que s’hi
van produir,

Recordem que la comprensié de tota realitat his-
torica només és possible, com a minim tedricament,
si és fa ’esfor¢ d’introduir tots els esdeveniments que
es van produir junt amb les tensions i conflictes que
hi interactuaven, i sense oblidar tampoc, que la lec-
tura dels fets del passat, es fa des del present i amb
un bagatge mental diferent del dels homes que van
viure la realitat estudiada.

Es per aixd que cal insistir una vegada més en el
rigor metodologic, perque la discussio, comparant el
present amb el passat, si bé pot descobrir aspectes im-
portants, de la nostra realitat, molt sovint pot també
ajudar a confondre-la sobretot si manca una visié ade-
quadament estructurada i totalitzadora.

Es prou evident, perd, que el significat i la histo-
ria de les produccions de disseny i d’arquitectura mo-
derna s’han explicat d’una forma parcial. Es aixi que
la historia que s’ha institucionalitzat és un exemple
clar de les consequiencies d’aquesta falta d’atencié a
la totalitat.

D’una banda podem dir que els treballs disponi-
bles es refereixen unicament al procés lineal i positiu
fonamentat en els pressupostos de la burgesia il-lus-
trada i del liberalisme, a la revolucié de la industria-
litzacid, i a la produccié capitalista, lligats a la pos-
sibilitat d’un creixement i progrés sense limits, resultat
d’una proposta ideoldgica sense alternatives, mono-



politzadora de la idea de democracia, que confon els
éxits de les millores economiques amb el rendiment
economic., ‘

De I’altra, aquests treballs d’estudi es vinculen als
productors i a les produccions seleccionades pel moén
de la critica oficial, per dos camins diferents:

a) El de la historia d’autors afavorits per 1’exit
i el de les produccions que s’han distribuit profusa-
ment.

El resultat és el moviment modern com un «star-
system»: Le Corbusier, Gropius, Mies Van der Rohe,
Wright, etc... es veuen com uns «inventors de siste-
mes de composicid absolutament originals, connec-
tats de manera evolucionista a una sola tradicidé»®.

D’aquesta manera el moviment modern es re-
dueix, com constata Portoghesi, a un «fenomen uni-
tari mancat de contradiccions profundes», en que els
autors que es presenten constitueixen 1’inic i defini-
tiu punt i referéncia.

b) El de I’estudi d’un llenguatge unic (i en aquest
cas universal) que és concreta en un estil, «l’estil in-
ternacional»'.

La reduccid de ’arquitectura moderna a un estil,
es realitza per mitja d’un llarg procés d’instituciona-
litzacio cultural. De manera formal, aquest fet es pro-
dueix a América gracies a I’exposicié internacional
d’arquitectura de 1932. Aquesta exposicio, muntada
convencionalment, presentava un conjunt d’obres de
diversos autors, acompanyades d’una resumida bio-
grafia de cada un, aixi com d’un petit comentari de
cada obra.

El meérit de reconéixer i definir un estil interna-
cional és de I’equip Henry-Russell Hitchcock (histo-
riador) i Philip Johnson (arquitecte), que en muntar
i dirigir aquesta exposicio, van assumir I’existéncia
de tot un auténtic sistema formal propi de la moder-
nitat.

En aquesta presentacié col-lectiva, els promotors
van anunciar només unes caracteristiques purament
formals, suficients, aixo si, per a definir per elles ma-
teixes un estil coherent i universal'.

Després de ’exposicio de 1932, segons que ob-
serva M.? Teresa Mufioz'®, «l’arquitectura moderna
sera per tant reconeguda com a estil i prendra aquest
caracter de producte acabat, de sistema formal uni-
tari, que restara per sempre lligat a la seva propia en-
titat com a moviment».

Amb aquesta mateixa idea, els autors de I’expo-
sicidé puntualitzen:

® Es tracta d’un estil per a tota ’Arquitectura,
i imposa una disciplina que condiciona 1’esséncia
d’aquella.

 Es un estil que es dibuixa en contra del caos
de Peclecticisme i de la multiplicitat de sistemes for-
mals existents, i es presenta com una alteracid total
d’aquesta situacio.

¢ El nou estil permet treballar tant com calgui
sota les seves coordenades i es regeix per uns princi-
pis generals.

I per ultim diuen:

¢ [’Estil Internacional se sustenta en un conjunt
molt ampli d’obres d’autors diferents.

Els principis que regien el nou estil, emfasitza-
ven quasi exclusivament el tema de la composicio, i
el seu codi, el de la disciplina formal, el qual, era ja
acceptat pels arquitectes del moment, o almenys pels
arquitectes que es presentaven a I’exposicio.

Podem trobar tres principis basics al servei de la
composicid:

1) El de l’arquitectura com a volum.

2) El de la regularitat i simetria.

3) El de la perfeccid tecnica.

A aquests tres principis fonamentals com a fac-
tors técnics i unitaris, s’hi hauria d’afegir el quart:
4) El de I’'abséncia de la decoracid afegida.

Segons que observa la comentarista del llibre dels
autors americans, 1’estil que es configura sobre aquesta
base arriba a ser:

¢ Internacional.

e Unificat.

* Essencial.

® Capag de ser codificat en normes generals.

En un altre ambit, anys abans i des d’Europa quan
Le Corbusier va presentar els seus cinc punts de ar-
quitectura moderna, establi també, encara que indi-
rectament, una normativa formal que convergiria en
la idea d’estil. Els pilotis, els sostres-jardi, la planta
lliure, la finestra correguda i la facana lliure, no sén
tan sols idees sind formes.

Es evident que les propostes de I’arquitecte suis
no podien considerar-se unes opcions estilistiques,
pero encara que fossin presentades com absolutament
necessaries i determinades des de condicions exteriors
a elles mateixes, en institucionalitzar-se van ser uti-
litzades i repetides mimeéticament, de manera que en-
fortien I’estructura del llenguatge formal del movi-
ment modern.

Finalment podem dir que I’estil del modern es
feia, també, aportant una dimensio ética que es rea-
litzava per mitja d’una practica projectual.

Giulio Carlo Argan, explica que ’arquitectura
moderna, contrariament a les anteriors, es caracte-
ritzava per assumir implicitament i explicitament una
«praxis» de lluita progressista enfront del sistema do-
minant. En aquest sentit, el batlle de Roma, deia que
el seu desenvolupament per tot el mén s’havia regit
pels principis generals segiients':

e «La prioritat de la planificacié urbanistica so-
bre el projectisme arquitectonic.»

* «La maxima economia en I’Us del terreny i en
la construccio, amb la finalitat de poder resoldre, en-
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cara que sigui al nive]l d’un minim tolerable, el pro-
blema de I’habitacle.»

* «La rigorosa racionalitat de les formes arqui-
tectoniques enteses com a deduccions logiques (efec-
te), d’exigéncies objectives (causes).»

¢ «El recurs sistematic a la tecnologia industrial,
a Iestandarditzacid i a la prefabricacié en serie. Es
a dir, la progressiva industrialitzacio de la produccio
d’objectes que pertanyen a la vida diaria (disseny in-
dustrial).»

* «La concepcid de I’arquitectura i de la produc-
ci6 industrial qualificada com a condicio del progrés
social i de ’educacié democratica de la societat.»

Cal distingir, pero, que existeixen en 1’ambit de
P’esséncia fonamental del moviment modern, diver-
sos enfocaments i diverses tendéncies que correspo-
nen a diferents condicions objectives i socials. Aques-
tes variants es poden enumerar de la seglient manera:

1) Racionalisme formal.

Es propi de Franca i el desenvolupa principalment
Le Corbusier.

2) Racionalisme metodologic i didactic.

Correspon a ’area alemanya i és representada pels
treballs de W. Gropius i per ’escola de la Bauhaus.

3) Racionalisme ideologic.

S’adscriu al constructivisme soviétic.

4) Racionalisme formalista.

Es desenvolupa a partir de les tesis del neoplasti-
cisme holandes.

5) Racionalisme empiric.

Es refereix als corrents tipics dels paisos escandi-
naus i és exemplificat pels treballs de A. Aalto.

No ens estendrem més en aquest camp que no-
més fa referéncia als escrits de Gropius® i als docu-
ments de la Bauhaus?. Podem adonar-nos de la im-
portancia que tenia, per als pares del moviment
modern, la defensa d’una determinada concepcid de
I’home, de ’arquitectura i de la societat: «Formarem,
doncs, una nova corporacio artesanal sense aquesta
divisio de classe que pretenia exigir un mén arrogant
entre artistes i artesans. Nosaltres junts hem de de-
sitjar, pensar i crear la nova construccio del futur, la
qual sera una en la seva estructura: arquitectura, es-
cultura i pintura, creades per milers de mans artesa-
nes, pujaran al cel com a simbol cristia d’una fe nova
imminent»?,

Amb aquestes paraules de lloan¢a pronuncia Gro-
pius el seu discurs d’inauguracié de la Bauhaus, i ini-
cia un procés que, malauradament converti una acti-
vitat que havia de ser pretesament lliure en una altra
que anys més tard adquiri un grau d’instrumentalit-
zacié considerablement elevat.

Les observacions d’Argan sobre el disseny indus-
trial a la Bauhaus son clarificadores respecte a aixo.

«Un meétode idoni per a moralitzar la produccio
degenera gairebé sempre en el procés de «styling» ti-

pic o d’elaboracié del producte, de la forma que re-
sulta psicologicament més atractiva.»?,

El fracas de les propostes étiques del disseny i de
Parquitectura moderna es va produir, segons que opi-
na el mateix Argan, per dos motius fonamentals: per
un costat, les metodologies desenvolupades van ser
absorbides (i integrades) pel programa de guanys ma-
xims del capitalisme d’entre guerres, i més tard, pel
neocapitalisme alemany i de tot el mon. Per Daltre,
el programa de critica radical no fou mai explicita-
ment politic i anticapitalista, i els artistes el van sa-
botejar per por de convertir-se en técnics i haver de
renunciar a llur inspiracio, que substituiren pel me-
tode, i I’escola pel mercat®.

Es evident que ’accent que posa Argan en el pro-
jecte evidencia, en dirigir V’interés cap als aspectes
relacionals, la importancia de la interrelacié entre I’ar-
quitectura, l’arquitecte i la societat, perd malaurada-
ment, I’eix del seu discurs continua essent a priori un
«arquitecte» o una obra «cultax. Es aixi que la criti-
ca de l'arquitectura i del disseny s’hauria de fer ex-
tensiva a I’historiador i al seu instrumental, perqué
la historia és quelcom més complex que, com veiem,
cal entendre com una representacié de la vida dels
homes, tenint en compte que aquests es troben lligats
irremeiablement als poders que actuen en cada mo-
ment social i cultural. No hi ha, doncs, inicament,
arquitectes, dissenyadors o intel-lectuals, sin6 perso-
nes que treballen i actuen, i ho fan politicament, mo-
dificant el curs de ’evolucio historica en una o altra
direccid.

Si acceptem que el Moviment Modern només es
pot explicar a partir dels esquemes simples que hem
presentat, acceptem la impossibilitat de comprendre’
de manera critica, radical 1 sistematica, i hem d’ad-
metre conseqiientment, que la seva realitat aparegui
de forma perversa, i es perdi la possibilitat d’expli-
car la seva totalitat i les seves contradiccions reals.

En aquesta perspectiva, és impossible trobar el
nexe d’unio i el fil per a comprendre la historia, i per
tant, s’ha de renunciar a poder-ne explicar els punts
clau i el paper que han fet els homes que alhora que
I’estudien, la construeixen culturalment.

Inevitablement, doncs, en renunciar al rigor cri-
tic i al compromis intel-lectual i étic, en no voler en
definitiva aceptar les nostres propies contradiccions
o les de la nostra classe, caiem en una unica possibi-
litat: la de veure el present com:

* Immers en una crisi social i cultural, conseqiién-
cia unicament d’un passat ple d’errors.

¢ Faltat de mestres, teories clares i models orga-
nitzadors.

* Condicionat pel rebuig de tot el que és gene-
ral, socialitzant i internacional.

On unicament allo individual té sentit, ja que:

¢ Es busca alld particular, alld que és nacional




i identificable per petits grups socials i de tot allo que
esta lligat nicament i directament a la persona.

I on es manifesta sobretot:

* Un rebuig de qualsevol ética compromesa, So-
bretot de I’ética puritana, a la qual no es vol recon¢i-
xer cap encert per a la col-lectivitat, atribuint-li el fra-
cas de Pindividu i la seva infelicitat.

Aixi, de la mateixa manera que la instituciona-
litzaci6 de I’Estil Internacional es veia com el resul-
tat de la impossibilitat, per part dels treballadors in-
tel-lectuals, de mantenir el seu compromis amb I’¢tica
del Moviment Modern, el Postmodern apareix com
una formula que amaga sota un foc d’artificis, el fra-
cas dels que creien en les facils utopies dels moviments
radicals dels anys 60.

A criteri nostre, només cal un apropament critic
a la historia per adonar-se que el fenomen no €s tan
clar com els intel-lectuals del poder ens expliquen, ni
és tan nova la situacid que ens presenten. Potser la
novetat és unicament la forma que pren, confirmant-
se i reafirmant-se amb argumentacions que amaguen
els subtils mecanismes del poder, la dominacio i ’ex-
plotacid que existeix en el si de les societats on la lli-
bertat és encara una utopia.

Fa falta fer memoria i desenterrar els conflictes
que ens han precedit en el temps, les actituds contra-
posades, els enfrontaments entre persones i grups que
massa aviat han estat oblidats o que han estat inter-
pretats de forma reduccionista per analistes i histo-
riadors.

S’ha permeés que es perdés la carrega critica de
la historia, s’ha donat peu al fet que les tensions s’ins-
titucionalitzessin en la nostra cultura, refor¢ant (en
lloc de combatre) un corrent intel-lectual legitimador
del desequilibri i la irracionalitat. D’aquesta manera
la critica ha legitimat en lloc de debilitar.

L’aplicacio de metodes inadequats déna resultats
enganyosos, en el millor dels casos, aproximacions
parcials, possiblement ttils, pero insuficients per a
comprendre situacions en queé ens enfrontem amb pro-
blemes dificils, d’estructura complexa i dinamica, com
¢s la nostra realitat cultural.

Cal que ens apropem de nou als moments de ma-
jor tensid, en els quals han proliferat propostes i mo-
dels contradictoris, que han donat lloc a éxits, fra-
cassos i crispacions.

No ens podem creure la férmula que ho explica
tot, dient que ara la societat canvia dia a dia, minut
a minut davant nostre, com les imatges dels video-
clips, ni ens podem complaure en el passat, incapa-
¢os d’aprofundir el present.

El problema no pot ser unicament la millora del
coneixement de la interrelacio entre I’alta culturaila
industria cultural siné que una vegada més s’ha d’in-
tentar la comprensid total de la nostra cultura i de
la societat.

Evidentment 1’analisi ha de ser formal (per a ex-
plicar I'ordre i els mecanismes que perceptivament
acosten els objectes i les imatges als homes que els
viuen), ha de ser estructural (per a poder descobrir
els aspectes profunds i persistents sobre els quals es
fonamenten), perd només amb la historia podrem
comprendre com s’institucionalitzen, i adquireixen llur
ultim sentit social i politic, al mateix temps que mo-
difiquen la sensibilitat i la cultura dels homes que els
viuen. ‘

Es per aix0 que s’ha de ser més audag, més am-
bicids, per a reconsiderar la historia i comprendre el
present, per tal de construir el nostre futur.

Cal desenterrar conflictes, cal descobrir els mo-
ments que passen desapercebuts a la cultura oficial,
cal tenir en compte els ambits fronterers, marginals
i oblidats. Cal prestar atencié a tots els impulsos crea-
tius, la industria, el comerg, I’activitat comuna de
I’home del carrer, la politica, i apropar-se als ambits
on realment es determina la sensibilitat de cada mo-
ment historic.

En definitiva, el que volem dir és que I’unica pos-
sibilitat que tenim de comprendre la nostra realitat,
consisteix a recuperar el sentit que tingueren per a nos-
altres els conflictes passats que condicionen el pre-
sent, en un acte de comprensid, profundament critic.

Des d’aquesta perspectiva, el postmodern sorgeix
novament, no com una situacié original en sentit es-
tricte, siné com el retrobament de problemes no re-
solts. En rigor, i per damunt de tot, el problema del
postmodern és, segurament, la constatacié de la im-
possibilitat o de la inutilitat de portar una discussio
més enlla del que s’ha viscut socialment.
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