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V. ESTRUCTURA 1 ORGANISME

STRUERE

Les observacions dels capitols anteriors ens indueixen a formular dues
asseveracions en principi evidents, perd que considerem provisionals:

18 Que l'ordre, entés com a estructura de relacions formals, és una
constant en la historia de l'arquitectura, especialment en el patrimoni
de les obres més reconegudes.

2a Que els procediments generadors d’ordre sén limitats i recurrents i
podem inscriure’ls en la geometria, la simetria, les repeticions regulars
o irregulars, la inflexi6, I'articulacié i I’homogeneitat.

Hem pogut comprovar que aquests instruments estructurants se
sobreposen sovint en una mateixa obra i que aiguns d’ells impliquen la
preséncia d’altres. Amb tot, per un principi encara poc formulat de
parquedat compositiva, la millor arquitectura exhibeix un sol instrument
dominant vertebrador del conjunt, que s’articula, en tot cas, amb altres
eines ordenadores d’aspectes secundaris de l'obra.

Tot i que se n’ha parlat poc en els capitols precedents, cal puntualitzar
que els mecanismes ordenadors actuen generalment a l'interior de
sistemes formalitzadors precisos -estils o llenguatges arquitectonics- que
incorporen, a més d’aquests mecanismes, un repertori de formes o
estilemes amb carrega connotativa, uns procediments constructius i
quasi sempre un sistema de referents heterénoms o extra-arquitectonics.
Dintre de cada estil solen decantar-se uns pocs instruments
estructurants i és senzill induir que, si classifiquéssim els moviments
estilistics segons la visido de W6Ifflin®®, aquells caracteritzats per la
forma tancada, el domini de la claredat, la superficie i la linia utilitzen
preferentment la geometria simple, la simetria central, les repeticions
ritmiques i les articulacions, mentre que els estils de formes obertes,
amb sentit de la profunditat i d’alld pictoric, recorren més a les
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simetries bilaterals complexes, les repeticions irregulars, les inflexions
o la massa. Perd l'atribuci®6 de determinats instruments a cada
llenguatge només pot ser aproximada perqué les excepcions s6n prou
nombroses com per invalidar qualsevol relacid univoca.

Les obres vistes com a estructures formals presenten relacions
d’intensitat diferent entre els seus elements. Per bé que sempre existeix
un minim nivell d’ordre, el grau de vertebracié varia i en els extrems
ens trobem en casos "d’unitat en el detall i tumult en el conjunt", o en
conjunts de signe oposat, on l'ordre a la gran escala conté un tumult
d’opcions estilistiques heterogénies. T entre aquests dos pols trobem
encara exemples, com algunes grans intervencions barroques, on l'ordre
sistematic del conjunt inclou ’obsessi6é ordenadora també per al detall.

A les parelles de conceptes oposats de Wolfflin podria incorporar-se una
altra oposicioé: en les arquitectures classiques la construccié de l'ordre
formal es realitza a partir d’unitats que ja tenen una propia estructura,
mentre que les arquitectures barroques es composen sobre fragments
sense autonomia formal. Aquesta distinci®6 ha estat remarcada
insistentment pels estudiosos de I'Il.luminisme i grosso modo és una
diferenciaci6é certa, per bé que poc rellevant ja que es limita a una
diferéncia d’escala: en una composici6 d’elements que ja tenen una
propia estructura, aquests elements estan formats per unitats més
petites que no en tenen, mentre que els conjunts configurats per
elements sense autonomia formal constitueixen sovint unitats
arquitectoniques de conjunts més amplis. La distincié es redueix a un
problema de doble articulaci6é a nivells diferents. No obstant és un matis
que té connotacions de més abast: Varquitectura construida a partir
d’unitats estructurades tendeix a reduir la intensitat de la relaci6 entre
aquestes unitats i, per tant, introdueix un principi de relaxaci6 de
'ordre que s’accentuara en l'arquitectura del Moviment Modern i que
seguira un procés progressiu en aquests ultims decennis.

Aixi doncs, la primera afirmacié sobre la constancia de 1'ordre en
Varquitectura no és tan Obvia i caldra constatar-la en els propers
capitols. En qualsevol cas, perd, hi ha una profunda identitat entre
estructura i arquitectura que ja és rastrejable en els origens de la
paraula.
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El terme estructura prové del llati struere usat de manera docta per
significar construir, i després de perdre-se’'n 1'is durant segles, quan
es recupera a Franca en el segle XVIII, estructura continua definint-se
en el camp de l'arquitectura com "la manera en quée esta construit un
edifici"’%; perd una subtil generalitzacio permet aplicar-lo a les ciéncies
naturals, com si la llengua sospités que és la natura la que imita

I’arquitectura.

La paraula salta també al mateix camp de la llengua per designar "la
disposici6é de les paraules en un raonament" i en el segle XIX s’estén
a la sociologia, 1'antropologia i la geografia fisica. Durant el present
segle el camp semantic del terme s’ha eixamplat considerablement,
incorporant un métode d’andlisi, l’estructuralisme, gestat en els
laboratoris de la lingiiistica, perd que s’ha aplicat a les ciéncies
humanes i socials, a ’art i de nou a 1’arquitectura, per bé que a través
de dubtosos estudis sobre semiologia arquitectonica més que a través
de les analisis estructurals.

Entre estructura entesa com a sistema de relacions formals i estructura
constructiva hi ha, doncs, analogies i connexions primigénies que son
parcialment reveladores d’una identificaci6 historica entre estructura
formal i arquitectura, expressada pels tractadistes a través d’altres
conceptes, com el de "simetria", que perdura des de Vitruvi fins els
arquitectes del XIX per bé que amb diferents denotacions, o el de la
concinitas albertiana, o la llarga tradici®6 de les teories sobre la
modularitat i la proporcio.

Amb tot cal assenyalar que, malgrat la identitat entre estructura formal
i estructura constructiva, fruit de l'afortunat procés de sintesi que
mostra ’arquitectura més apreciada, els origens, la sintaxi, els efectes
perceptius de cada estructura, son ben diferents i tenen la seva propia
logica i els seus propis métodes d’aparellament. Amb el mateix criteri
també cal diferenciar acuradament entre estructura formal i estructura
de relacions funcionals. Certament, ’ordre perceptible de les estructures
formals tendeix a ser comprés com el reflex d’un ordre subjacent d’una
altra naturalesa -ordre social, funcional o cognitiu-. Es més, com diu
Arnheim, "l'ordre és una condicié necessaria per fer funcionar una
estructura. Un mecanisme fisic, ja sigui un equip de treballadors, el cos
d’un animal o una maquina, només pot funcionar si té un ordre fisic"
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i afegeix "l'ordre és un requisit de la supervivéncia".?!

En els organismes de la naturalesa, en les organitzacions socials o en
el disseny de maquinaria és cert que l'ordre funcional és determinant
univoc de la forma fisica, per bé que mai, ni tan sols en els sers
animats, la correspondéncia és matematica. També en 'arquitectura
Pordre funcional és quasi sempre el mobil, 'agent o 'origen de l'ordre
fisic. No obstant, I'estructura funcional és de naturalesa diferent a
I'estructura formal i les dimensions que apreciem en l'arquitectura més
enlla de la utilitat no ens permeten confondre les dues estructures.
L’ordre formal té les seves propies lleis amb els seus propis efectes
perceptius. Les connexions funcionals no tenen necessariament la seva
traduccio en relacions formals perceptibles. Es, doncs, possible projectar
estructures funcionals que no sén, en canvi, estructures formals en el
sentit que els hem donat en els capitols precedents. El verb arquitectar
és el que denota aquesta distincié dins l’area semantica del construir.

El concepte "estructura formal" no 'hem precisat a la primera part.
Qualsevol definicid extreta de la lingiiistica ens pot ser util -Brondal i
Lalande: "tot format per elements solidaris tals que cada un depén dels
altres i no pot ser el que és sind en virtut de les relacions amb els
altres"%2, Hjelsmslev: "entitat essencialment autonoma de dependéncies
internes"%® -; perd tampoc es pot pretendre ser exacte en les
definicions ja que els significats només adquireixen una certa precisid
a l'interior d’una teoria general o, posats encara en una actitud més
rigorosa, hauriem de dir, com fa Korzybski, que qualsevol cosa que
diguem que alguna cosa és, no ho és, perqué no hi ha analogia que

equivalgui al mateix objecte.

No obstant, és convenient fer esment que els estudiosos de
I’estructuralisme distingien dos sentits en la paraula estructura: el que
la identifica com a definici6 de l’'objecte i el que I’entén com a model
que permet interpretar fenomens diversos des d’un tnic punt de vista.
L’ambivaléncia del terme és la que va donar eficacia a 1’estructuralisme
com a métode. C. Levi-Strauss va sintetitzar els dos significats en unes
frases que mostren el nucli metodologic de Iestructuralisme:
"L’estructura és unicament el conjunt que respon a dues condicions: és
un sistema dotat de cohesi6 interna; i aquesta cohesio, inaccessible a
I'observador d’un sistema aillat, es revela en l'estudi de les
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transformacions gracies a les quals es troben propietats semblants en
sistemes aparentment diversos"%4. El concepte d’estructura com a model
va emparentat, doncs, amb el de sistema i aquest amb el de codi, un
terme ric i efectiu per entendre els llenguatges arquitectonics que conté
almenys dues idees: la de sistema capa¢ de generar estructures i la de
sistema de caracter intersubjectiu i apte per comunicar.

La irrupci6 espectacular del métode estructuralista a tots els camps de
la ciéncia i de l'art va tenir aspectes sorprenents i unes ressonancies
que semblaven transcendir la metodologia cientifica. C. Millet i M. Varin
d’Ainvelle apunten una explicacio: "El coneixement cientific s’ha vist
confrontat a una realitat cada vegada més complexa (...). Aquesta
complexitat creixent ha comportat una mutacié del coneixement, que ha
renunciat a la unitat de ’'esséncia per buscar en una altra banda una
unitat supletoria. I aquesta recerca, aquesta aspiraci® és la que
reflecteix la paraula estructura quan auscultem el seu sentit latent.
D’aquesta manera, la nocidé estructura porta el somni d’'una nova unitat

finalment compresa, assegurada, garantida"%s.

Certament aquesta
aspiracidé ontologica sembla confirmar-se per la tendéncia constant en
els estudis estructuralistes al desplacament des del métode a la filosofia

o0 la ideologia ahistorica.

Reveladora d’aquesta actitud i la dels seus detractors va ser la llarga
polémica sobre la musica serial suscitada a partir dels Rencontres
Musicals de 1958 i en la qual van intervenir especialment H. Pousseur,
N. Ruwet, C. Levi-Strauss i U. Eco. La recerca per part de Lévi-Strauss
de metallenguatges musicals que tindrien els seus origens en les
propietats biologiques de la nostra percepcid, va acompanyada del risc
de confondre aquests ur-codis amb llenguatges historicament datats per
la incapacitat del propi investigador d’allunyar-se dels seus particulars
habits-comunicatius. Es aquesta actitud la que U. Eco retreu amb
acarnissament a Leévi-Strauss,,. Per0 amb tot, els justificats recels
davant d’aquestes actituds ontologiques, més culturals que cientifiques,
no han invalidat un métode que ja s’ha demostrat efica¢c en molts camps
de les ciéncies humanes.

La indagaci6é de fenOmens arquitectonics recurrents que hem assajat a
la primera part té aspectes propis d’aquest métode, perd en el nostre
cas, les constatacions, més que portar-nos a la descoberta de
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metallenguatges o ur-codis arquitectonics capagos d’explicar els diversos
estils o codis culturals de llargues etapes de la histéria de
’arquitectura, ens han portat a trobar invariants en les eines
utilitzades per cada estil. Certament una de les coses que tenen en
comii els diversos llenguatges arquitectdnics és la seva pretensio,
explicita o no, de construir ordre, perd potser la invariant més
significativa és la inevitable aparicid6 dels mateixos mecanismes
ordenadors a la majoria dels llenguatges, perqué el seu repertori és
molt limitat.

Els psicolegs de la percepcid6 van elaborar una teoria de la forma -la
teoria de la Gestalt- basada en la metodologia estructuralista. També en
aquest cas els fenomens eren considerats no com una suma d’elements
que cal aillar, analitzar i seccionar, siné com un conjunt constituit per
unitats autonomes que manifesten una solidaritat interna i responen a
lleis propies. Es, per tant una visi6, dels conjunts des de I'0Optica de
I’'estructura i de les lleis que la governen. També en aquest cas les
aportacions posteriors de la psicologia han fet notar que les
proposicions de la Gestalttheorie, malgrat les seves pretensions
cientifiques i universals, tenien en realitat un fort contingut historic
i cultural que les lligava a les variacions del gust i als programes de
poetiques efimeres. Perd algunes qiliestions plantejades, com la dels
patrons biologics determinants de certs aspectes de la nostra percepcio,
no estan tancades, ja que les conclusions massa taxatives dels psocolegs
de la Gestalt van provocar un refas igualment taxatiu, pero no pas més
raonat, de molts critics posteriors.

De fet van ser els teorics de la Gestalt els que van introduir la
psicologia de la percepci6 en I'ambit d’una disciplina cientifica.
Tanmateix els "principis" de Spencer i els estudis experimentals de
Fechner ja plantejaven els temes que seran recurrents en la psicologia
posterior, com el principi d’acci6 minima o el principi d’estabilitat; pero
les eines conceptuals son encara rudimentaries, i en el cas de Fechner,
marcades per una obsessiva necessitat d’exactitud quantitativa d’efectes
contraproduents en I’enteniment dels fendmens relacionats amb les arts.

Sera Max Wertheimer qui plantejara amb rigor les intuicions de Spencer
i Fechner, substituint els métodes analitics i atomistics, propis de les
ciéncies descriptives a finals del segle XIX, per estudis que es
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refereixen a ’estructura dels fenomens contemplats en la seva globalitat.
Una de les seves formulacions tindra llarga vigéncia en I’evoluci6é de la
psicologia de la percepci6: la llei de la forma bona segons la qual, en
'organitzaci6 dels estimuls visuals, existeix la tendéncia a crear la forma
més regular, simple i estable possible. Les formes ben organitzades i
senzilles serien aixi "bones formes", és a dir, formes favorables a la
nostra organitzacié perceptiva.

Aquest principi semblava tenir clares justificacions en la homeostasi
fisiologica de l'organisme®’, de tal manera que la forma visual ben
organitzada produiria en les arees de projeccidé visual del cervell una
organitzacié igualment equilibrada®®. La llei de la forma bona explicaria
I'apeténcia cap a les formes geomeétriques simples que es manifesta tan
en la representacié pictorica primitiva més abstracta, com en l’art de
VYornament o en els patrons més usuals de l’arquitectura.

La llei de Wertheimer s’ha associat, aixi, tant al principi fisic de la
disminuci6 de I’energia potencial, com a I'impuls dels organismes a la
reduccio de la tensio, que Freud qualificava de tendéncia no només
dominant, sind genuinament primaria. Kohler el va definir com principi

de la direccié dinamica °°

segons el qual la disminuci6 de la tensid no
es produia dissipant o degradant energia, sin6é organitzant-la d’acord
amb l'estructura més simple i més equilibrada que podia aconseguir un
sistema. La reducci6 de la tensi6 es relacionava aixi amb I’economia

psico-fisica dels organismes.

Els postulats de la Gestalt van derivar cap a principis d’apreciacio
estética, en part per la mateixa confusid que el terme "forma bona"
generava, ja que un concepte purament descriptiu es va desplacar amb
facilitat cap a un judici de valor. La disminuci6 de la tensi6é es va
associar al principi del plaer. L’any 1942 H.J. Eysenk va proposar una
llei d’estimacio estética segons la qual el plaer derivat d’un percepte és
directament proporcional a la disminucié de l'energia capa¢ de realitzar
treball en el sistema nervi6s total en comparacié amb 'estat original de
tot el sistemal®,

Aquestes formulacions no podien explicar, aixi, les preferéncies cap a
la complexitat que es detectaven en tots els camps de ’art. En realitat,
la comprovada tendéncia cap a l'ordre elemental i I’equilibri, associada
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a la reduccié de la tensi6, és compatible amb l'apeténcia cap a la
complexitat perqué els dos principis actuen en plans i moments
diferents.

L’homeostasi fisiologica, per exemple, és fonamental per a la
supervivencia de l'organisme, pero precisament per aix0o es limita a la
regulaci6 automatica dels nivells vitals per atendre a les necessitats
rutinaries de la vida. L’activitat dels nivells superiors del sistema
nerviés no pot explicar-se, de moment, per simples reaccions
homeostatiques; com diu Christian 0. Weber "L’equilibri homeostatic fa
possible viure, perd contribueix poc a viure bé"!°!, Per altra banda, les
mateixes estructures economiques i ordenades que permeten en
l'organisme la reduccié de la tensio conscient sén el fruit d’una evoluci6
extremadament complexa, de la mateixa manera que les formes simples i
economiques en l'art -com les formes geométriques elementals- no sén
espontanies i directes, sind el resultat treballds d’una activitat mental
evolucionada.

Amb tot, moltes preguntes elementals que com a estudiosos de la forma
ens fem no tenen encara respostes concloents. ;Fins a quin punt, per
exemple, el "sentit de I'ordre" és innat i immediat?. K.R. Popper deia "va
ser primer en els animals i els nens, perdo més tard també en els adults
on vaig observar la immensa, poderosa necessitat de regularitat, la
necessitat que els mou a buscar regularitats"!?, La regularitat és,
certament, un principi d’ordre i l’afirmaci6 de Popper I’hem pogut
comprovar i experimentar tots. El mateix "instint del coneixement" només
és possible a través de la percepcié de recurréncies.

El sentit de 'ordre en estadis elementals 'apreciem constantment en el
comportament i en el gust, perd el seu trasllat al camp de Vart i de
I’arquitectura no és directe. L’experiéncia didactica mostra que la
majoria d’estudiants tenen un clar sentit de la percepcidé de l'ordre,
pero en canvi aquesta tendéncia no es tradueix en un sentit igualment
viu de "construccié de l'ordre". Aquesta habilitat és, en tot cas, el fruit
d’una conquesta laboriosa que, amb poques excepcions, comenca per
projectes desestructurats o per ordres molt elementals. Una tendéncia
tan o més forta que la de l'ordre és la de dibuixar una forma primaria
per a cada necessitat, establint després les connexions funcionals
generals a través de la pura contigiiitat, és a dir, sense sentit de
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Vestructura formal per al conjunt. Es una actitud que no es pot
confondre amb un fenomen cultural d’assumpcié d’una poética
deconstructiva, sind que és identificable amb un estadi encara poc
evolucionat de la sensibilitat arquitectonica.Pero fins i tot en aquests
estadis 1I'ds de la geometria més simple per a les unitats petites i de la
simetria bilateral sense pertorbacions en altres casos, €s simptomatic de
la primitiva tendéncia a 'ordre, no només funcional o social, sin6 també
formal, dels individus i les col.lectivitats.

ANABOLISME

Les ressonancies subterranies entre la ciéncia i les arts es van
manifestar d’una manera singular amb els efectes imprevistos que va
tenir fora de la ciéncia la formulacié dels principis de la termodinamica.
L’anunciat, aparentment neutre, del segon principi fet per Clausius i
Kelvin segons el qual els sistemes aillats evolucionen espontaniament cap
a un estat d’equilibri que correspon a la maxima entropia, va ser
Jjustament interpretat per Boltzmann definint 1’entropia com una mesura
de "desordre mol.lecular" i, en conseqiiéncia, llegint la llei de I’entropia
com una llei de desorganitzacio irreversible i progressiva de la matéria,
que ja té arrels en el seu desordre elemental.

El principi de I'entropia implicava aixi una crisi radical de l’'ancestral
idea de l'estabilitat de la matéria, pero sobretot era un principi que
xocava amb la tendéncia psicoldgica cap a l'ordre caracteristica dels
humans i wvisible en la conducta dels organismes en general. La
inquietud que el segon principi va provocar més enlld de la ciéncia va
perdurar amb la confirmaci6 de la seva rigurositat. Lancelot L. Whyte
ho expressava amb la pregunta ";Quina és la relaci6 entre les dues
tendéncies cosmiques: cap al desordre mecdnic (principi de l'entropia)
i cap a l'ordre geométric (en els cristalls, les mol.lécules, els
organismes, etc.)?"'3. La llei de la direccié dinamica va significar la
interpretacié particular de la psicologia de la Gestalt del principi de
I’entropia.



156

Com tindrem ocasid® de comentar, la psicologia actual ha revisat els
conceptes dels teorics de la Gestalt, pero la idea de Koéhler segons la
qual la reduccio de la tensié o la tendéncia a I’equilibri pot realitzar-se
no dissipant o degradant l’energia, siné organitzant-la d’acord amb
Vestructura més simple i més equilibrada, és simptomatica de la
tendéncia profunda a l'ordre que es dona en la conducta dels éssers
humans i en els organismes en general.

Amb tot, I'equilibri parcial de forces per configurar una forma estable
i simple és possible només en la mesura que existeixen constriccions que
congelen aquesta constel.laci6 de forces. Si aquestes constriccions
desapareixen, la tendéncia entropica implica un procés progressiu cap
a formes més elementals fins arribar a I’homogeneitat. Ja hem vist que
per als psicolegs la distribucid homogénia no és l'estat de maxim
desordre que formulen els fisics, siné un estat limit d’ordre, pero en
tot cas un ordre de grau infim. La reducci®6 de la tensido i la
simplificaci6 no expliquen, per tant, la tendéncia oposada de Vordre
bioldogic cap a una progressiva complexitat i diferenciacio.

En termes de probabilitat, I'existéncia d’aquest ordre és extremadament
inaudita, pero, certament, en oposici® a l’entropia "existeixen certs
minasculs racons de l'univers que s'entesten a nedar contra corrent.
La matéria viva, l’art, la propia accié de -diguem- crear, consisteix en
la conquesta d’estructures improbables, en la seva preservacio i fins i
tot el seu perfeccionament"!*. En el balanc entropic, per tant, la
diferenciacié dels organismes s’aconsegueix robant ordre a ’lambient per
mitja d’un flux negatiu d’entropia o neguentropia en expressi6 de
Brioullin.

Rudolf Arnheim va incorporar la idea d’entropia negativa de la fisica
a la psicologia amb el concepte anabolisme. Perd la seva visio sobre les
relacions entre entropia i ordre so6n complexes i articulades. Entén
I’entropia com el resultat de dos processos fonamentalment diferents: un
d’ells és el principi de reducci6 de la tensio dels psicolegs de la
Gestalt, el resultat del qual s6n les formes simples que tendeixen a
I’'homogeneitat en la mesura en qué els sistemes van assolint estats de
més equilibri. 1L’altra és l'efecte catabolic de destruccié fortuita
d’esquemes que no es poden reconstituir per mer atzar. Identificant
ordre amb ordre entropic dedueix que aquest ordre no és suficient per
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explicar la natura dels sistemes organitzats en general ni els creats per
I’home en particular. "Es necessita un principi oposat, al qual s’ha de
subordinar Vordre i que proporciona alld que ha de ser ordenat”, i
descriu aquest principi com "tendéncia anabélica"!%®, principi cosmic que
inicia tota existéncia articulada tot creant esquemes de forces. Perd
Arnheim no nega la importancia de la llei de Kohler de la reducci6é de
la tensidé i defineix la forma organitzada -ordre estructural- com la
interacci6o del tema estructural, aportat per la tendéncia anabodlica, amb

la tendéncia cosmica de la reduccio de la tensio.

En qualsevol cas sembla justificada la sospita que la segona llei de la
termodinamica i el concepte d’ordre entropic de Boltzmann s6n
insuficients per explicar la complexitat funcional i el grau d’organitzacio
dels sistemes biologics. L’anabolisme, certament, no té demostracié des
de la termodinamica classica. Perd els fisics reconeixen que la
termodinamica postula lleis d’una validesa extremadament general per
sistemes de particules en interacci6 débil i, pel que es coneix de la
constitucié fisica i quimica dels éssers vius, tant les interaccions
internes de la cél.lula com les interaccions entre cél.lules s6n débils i
analogues als dels sistemes en equilibri de la fisica. La termodinamica
hauria, doncs, de poder explicar també l'organitzacié de la matéria
organica i, de fet els estudis més recents -la termodinamica
generalitzada de 1. Prigogine i P. Glansdorff- apunten a una explicaci6
fisica dels fenomens vitals i de l'ordre bioldogic.

Prigogine distingeix entre sistemes aillats -que no intercanvien matéria
ni energia amb el mon exterior-, sistemes tancats -els que només poden
intercanviar energia- i sistemes oberts -els que bescanvien matéria i
energia-. En els sistemes aillats i tancats el segon principi de la
termodinamica implica la tendéncia a un estat permanent d’equilibri. Els
sistemes oberts poden tendir cap a un régim constant diferent de
’equilibri que va associat al que se’n diu estructures dissipatives a les
quals ja no és aplicable el principi d’ordre de Boltzmann, sind un

principi denominat ordre per fluctuacions.

Un sistema allunyat del seu estat d’equilibri termodinamic i capacg
d’importants intercanvis d’energia amb al méon exterior pot generar
fluctuacions que tenen un valor critic per sota del qual remeten cap a
I’equilibri, perd per sobre del qual s’amplifiquen en fluctuacions
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gegants. Aquestes fluctuacions tenen un ordre macroscopic relativament
estable si continua l’'intercanvi d’energia, constituint una estructura
dissipativa. Els sistemes amb fluctuacions inferiors al valor critic venen
governades pel principi d’ordre de Boltzmann, perd més enlld del valor
critic ja no existeixen lleis lineals entre corrents i forces a l'interior del
sistema i, en conseqiiéncia, no és valida la Llei de Boltzmann. El régim
evoluciona cap a estructures ordenades, l'existéncia de les quals,
deduida préviament a través de models fisics, s’ha comprovat en estudis
de laboratori.

La generaci6 d’ordre en les estructures dissipatives es realitza
consumint ordre del context amb el qual es produeix l'intercanvi. El
balan¢ entropic de tot el sistema, per tant, no sofreix modificacions i,
a escala general, continua vigent el segon principi de la termodinamica
classica.

Les estructures dissipatives poden apareéixer en la matéria inert sota
especifiques condicions i expliquen els escassos exemples d’estructures
formals a la naturalesa, perd la importancia de la nova termodinamica
generalitzada rau en la possibilitat d’explicar l'ordre biologic. Un
sistema bioldogic que metabolitza i es reprodueix funciona com un sistema
obert i el seu creixement i relativa estabilitat depenen de processos
complexos no lineals. Per altra part l’aportacié6 d’energia o de matéria
s’efectua en condicions altament inestables, per tant, semblen acomplir
les condicions necessdries perqué apareixin estructures dissipatives,
verificables experimentalment.

Les estructures dissipatives poden haver actuat també en els estadis
prebiotics; M. Eigen ha aplicat els conceptes de la nova termodindmica
a I’'evoluci6 de les poblacions mol.leculars d’interés biologic i ha deduit
que determinades interaccions entre proteines i polinucledtids poden
arribar a un estadi final caracteritzat per un codi geneétic que té una
notable estabilitat en relaci6 amb els "errors" de la cinétical®.

Prigogine diu que "si es confirma la teoria de Eigen, tindriem
indubtablement un terreny d’investigacid fonamental ja que, per primera
vegada, un estat altament organitzat, corresponent a un codi genétic,
emergiria de forma concreta a partir de lleis fisiques. Es possible que
el problema de l'origen de les fluctuacions més "nobles" del nostre
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cervell, com és la del llenguatge, pugui formular-se en la mateixa linia
que la teoria d’Eigen. Aquest resultat constituiria una sintesi inesperada
entre el punt de vista estatic estructuralista, que sol ser el de la
biologia mol.lecular, i el punt de vista historic, que és el de la

termodinamica"'%’,

Els fenomens vitals segueixen per tant les lleis fisiques, si bé amb una
plasticitat particular que requereix el recurs de l'atzar. La vwvella
intuici6 de Girolamo Cardano que veia la vida com una constant
interacci6é d’atzar i necessitat que es reflecteix en la infinita varietat
de les coses i en la irreductible singularitat dels individus i dels
fenomens, té, segles després, una curiosa confirmacié cientifica. En
efecte, només 1'atzar pot generar les fluctuacions que permeten a un
sistema abandonar els estats propers a 1I’equilibri termodinamic, pero cal
també un recurs necessari: la inestabilitat del medi que permeti que
aquesta fluctuacié augmenti. Els fenomens vitals sén, doncs, el resultat

de I'element aleatori i 'element necessari.

Aquesta breu incursidé a la nova termodinamica sembla indicar que la
tendéncia anabolica formulada intuitivament pels psicolegs té la seva
confirmaci®6 en la fisica dels equilibris. L’ordre, excepcional a la
naturalesa inert, és, en cavi, inherent als sers vius, i es manifesta en
ordres funcionals progressivament més complexos i en organitzacions
molt refinades de la matéria com a suport d’aquest ordre funcional. No
és aventurat extrapolar que les organitzacions, les creacions i el "sentit
de l'ordre" dels homes, culminacié de I’evolucidé bioldgica, tenen també
les seves arrels profundes en la mateixa constitucié biologica. Per tant,
aquesta proclivitat a l'ordre que els psicolegs descobreixen en les
apeténcies i els comportaments humans -paral.lela i compatible amb les
tendéncies catabdliques que també existeixen en els sers vius com a
reflex del procés eniropics de l'univers- té moltes probabilitats de ser
un factor d’arrels biologiques i no culturals, que ha tingut, en canvi,
manifestacions extremadament variades.

Pero també cal afegir que la termodinamica generalitzada i els estudis
en altres camps de la fisica aporten una visid de la matéria i de
I'univers radicalment oposada a ’ordre universal i immutable que havia
alimentat la ciéncia des de Galileu fins a aquest segle. Els processos
reversibles i deterministes que constituien la columna vertebral de la
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ciéncia classica se’'ns presenten ara com idealitzacions desmesurades,
desmentides per la inestabilitat de les particules elementals, la
complexitat progressiva de la cosmologia, la descoberta de la importancia
de l'atzar i1 la irreversibilitat en la quimica, la biologia o la
hidrodinamica. "Ha quedat molt enrera la tranquil.la naturalesa,
econdmica 1 ben ordenada". "Podem dir que buscaven esquemes globals,
simetries, lleis generals immutables, i hem descobert alld mudable,

temporal i complex"!%8

. L’interés de les teories classiques centrades en
descobrir un ordre universal primigeni es veu ara substituit per la
descoberta de continues i minascules transicions del caos a 1'ordre en
un procés d’autoorganitzacid6 de la matéria que neix del concurs de

I'atzar i de la necessitat.

Els homes d’aquest segle percebem d’una manera especial la contradiccio
entre les tendéncies anabdliques internes i la percepcid de la
precarietat de l'univers. Es una contradiccié que no ens permet,
"representar" l'ordre cosmic en les formes de [I'arquitectura, una
metafora de considerable eficiacia en altres époques de la historia
cultural. El poderoés "sentit de l'ordre" que habita en els nivells
profunds de la nostra consciéncia i de la nostra sensibilitat ha d’entrar
ara en Jjoc amb altres imatges i conceptes que informen la nostra
percepci6é del mon, com la fragmentacio, I’atzar i la complexitat.

L’ORDRE GENERATIU

Les recents teories sobre el caos han plantejat una manera diferent de
veure tant la tendéncia entropica de 1la termodinamica com les
transicions del caos a l'ordre de la termodinamica generalitzada. En
efecte, partint del principi segons el qual "qualsevol cosa que passi ha
de tenir lloc dins un determinat ordre" és possible fer la hipotesi que
els processos aleatoris, I'atzar o el desordre entrdpic no s6n més que
manifestacions d’un ordre extremadament complex, ocult, de moment, dins
un determinat context de coneixements.

L’ordre, en la seva expressio més primaria, pot entendre’s en termes de
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"diferéncies semblants" i "semblances diferents". IL’ordre percebut és
una activitat dinamica que passa per copsar diferéncies i després crear
semblances a partir d’aquestes diferéncies, amb una acci® mental de
seleccid i classificacié en funcié de categories canviants. En termes més
precisos, una forma dotada d’ordre visible té unes regles internes
comprensibles que necessiten per formular-se pocs fragments
d’informacio6.

Esquematicament podriem dir que, si la construcci6 d’aquesta forma
necessita dos fragments d’informacid, 'ordre sera de segon grau. Per
exemple, una forma que sorgeix d’agregar en un cert angle segments
proporcionals necessitara, per definir-se, la determinacié del punt on
es produeix 1'agregaci6é -el final de 1'altra segment, suposem,- i la regla
que determina la diferéncia constant dels segments. L’ordre seria de
tercer grau si aquestes diferéncies canviessin en cada agregacié segons
una regla fixa, i de quart grau si les regles d’aquests canvis fossin
també diferents perd sotmeses a una regle més general, i aixi
successivament. Els ordres perceptibles sén ordres de baix grau, perd
es pot inferir que molts fenomens entesos com desordenats o entropics
responen en realitat a ordres de grau infinit o a interrelacions d’ordres
de grau infinit.

L’atzar, des d’aquesta Optica, seria un cas limit d’ordre de grau infinit,
I'extrem d’un espectre en el pol oposat del qual hi hauria 'ordre del
determinisme estricte. En realitat, perd, no sempre l'ordre és una
categoria objectiva d’un determinat sistema, sindé que depén del context
des del qual s’observa. D. Bohm i D. Peat!®® posen un exemple simple:
els numeros aleatoris generats per un ordinador a través de les
instruccions Random s6n, en realitat, el fruit de programes molt simples
de baix grau d’ordre. Els numeros son facilment deduibles des del
context d’aquest programa, perd, en el context d’altres programes, la
imprevisibilitat dels nimeros és total i per tant funcionen perfectament
com a nuameros aleatoris.

Ara bé, no tots els ordres de grau infinit tenen les mateixes
caracteristiques. El llenguatge parlat pot ser considerat de grau infinit
perque les seves potencialitats per generar significats diferents sén
infinites, pero té atributs substancialment diferents de 'ordre aleatori.
Aquests atributs rauen en el fet que 'ordre del llenguatge té subordres
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de baix grau comprensibles i manipulables, mentre que l'ordre atzaros
no els teé.

Les transformacions d’atzar en ordre a través de les estructures
dissipatives descobertes per Prigogine i Glandsdorf son transformacions
d’ordres de grau infinit en ordres de baix grau, mentre que l’entropia
suposaria el procés invers.

Segons anuncien alguns fisics, probablement un dels reptes claus de la
ciéncia actual és establir enlilacos entre els ordres de grau infinit i els
de grau baix, perqué en els sistemes fisics -a diferéncia del llenguatge
parlat i dels llenguatges de Vart- sol haver-hi una ruptura en la
comunicacid i la continuitat entre aquests pols de 'ordre que no permet
descobrir els ordres enormement complexos i subtils intermedis. La
famosa dissociacié entre la teoria quantica i la teoria de la relativitat
deriva, en opini6 d’alguns cientifics, d’una concepcié6 radicalment
diferent de l’atzar, que pels teorics quantics seria una caracteristica
basica, inexplicable i no analitzable de la naturalesa, mentre que pels
segons seria un cas d’ordre de grau infinit en un determinat context.

La teoria de les fractals de Mandelbrot, comentada en el tercer capitol,
permet construir formes de dimensid fraccional -entre el punt i la linia,
entre la linia i la superficie, o entre la superficie i el volum- que
incorporen un escalat d’ordres que va des dels de baix grau als de
grau infinit. Realitza, per tant, aquesta funci®6 de pont que hem
observat en els llenguatges i que pocs sistemes més de la naturalesa
posseeixen. Les fractals s6n exemples d’ordre generatiu com ho soén
algunes alires entitats matematiques, com les séries de Fourier. De fet,
'ordre generatiu ja havia estat intuit per Goethe en els seus estudis
sobre la filotaxi de les plantes, en els quals hi veia les manifestacions
precises d’'uns patrons generals abstractes que governaven totes les
possibilitats de desenvolupament. "Coneixent aquests patrons" -havia
escrit a Herder- "hom podria anar interminablement inventant plantes
que, encara que no existissin, podrien existir sense ser precisament una
fantasia artistica, perqué tindrien una rad® i una necessitat internes".
La intuici6 de Goethe no va ser en el seu moment explorada per la
ciéncia, en canvi ’art ha desenvolupat en tots els seus camps sistemes
estructurants que recorren molts graus de l'espectre de l'ordre.
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David Bohm ha exposat recentment una concepci6 de V'ordre -1lordre
implicat''’-, que exten la nocié6 d’ordre generatiu de les fractals. Un
ordre implicat no pot fer-se explicit com un tot, sin6 que només pot
manifestar-se amb l'aparici6 de graus de desenvolupament successius,
de manera que qualsevol ordre visible o explicit no seria més que la
cristal.litzacidé puntual d’aquest ordre implicat d’alt grau, que quedaria
en gran mesura amagat.

Tant la percepcié com el coneixement tendeixen a extreure, isolar i
analitzar els ordres explicits i relativament estatics. L’enteniment
d’aquests fendmens com emergéncies d’un ordre subterrani més vast i
molt més complex permet aproximar-se més, no solament a alguns
problemes oberts de la fisica -1’ordre implicat funciona eficacment com
analogia al moviment de les particules elementals de la teoria quantica-,
sind també a entendre millor la complexa dinamica del coneixement i en
part la dels llenguatges de l’'art, per bé que en aquests camps la
transmissido de complexitats, intel.ligibles o no, es mou sempre en els
limits que imposen les estructures dels organs sensorials.

ELS ORDRES FICTICIS I LA PERTINENCIA

En cada camp de l'art la creacid d’ordre requereix el coneixement viu,
intuitiu o racional, dels materials que cal estructurar. Les dimensions
multiples de JIarquitectura fan que els seus materials tinguin
naturaleses heterogénies i que també siguin miltiples -funcionals,
constructives, formals, simboliques- les estructures que cal solidificar
en un projecte arquitectonic. La tendéncia a reduir la pluralitat dels
components és permanent i, juntament amb aquesta tendéncia, aflora
constantment la de considerar les arquitectures passades com el resultat
d’un procés "heteronom" on l'organitzaci6 de les formes no respon a
criteris intrinsecs de l’art d’arquitectar. L’evolucio dels estils des del
Renaixement pot llegir-se en clau de persistent rebuig de I’heteronomia
o d’indagaci6 sobre la substdncia genuina que dona autonomia a
I’'arquitectura. Perd aqui ens referirem exclusivament a l’autonomia o
heteronomia formal.
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Ja hem comentat que la consideraciéo que la substincia de I’arquitectura
es troba fonamentalment en la sintesi és compatible amb la conjectura
que la forma pot entendre’s des de les seves propies lleis internes i
amb uns determinats efectes perceptius que deriven de la seva

constitucié i de la seva mateixa preséncia.

En la primera part hem constatat que les obres arquitectoniques es
presenten com a estructures formals i no només funcionals o resistents,
i hem individuat els procediments a través dels quals es basteixen
aquestes estructures. Perd cal especificar quins sén els materials que
han estat objecte de I'ordenacid formal: els espais i els volums, amb les
seves textures i la seva llum, els "camps de forces" que sOn intrinsecs
a les formes d’aquests elements, i el context fisic que és un component
més de l'estructura formal. Els métodes estructurants basats en la
geometria, la simetria, la repeticid regular o irregular, la inflexio,
I’'articulacié o la continuitat, afecten de ple els materials amb qué esta
constituida la forma i tenen en compte la manera en la qual la seva
organitzaci6 afecta la nostra percepcid. Cal considerar-los, per tant, com
instruments pertinents, comprovats constantment en la practica del bon
arquitectar.

Paradoxalment, aquests procediments no solen formar part de les teories
arquitectoniques, que han desenvolupat, en canvi, un conjunt de
métodes modulars, lleis compositives i tracats harmonics que no sempre
tenen en compte la naturalesa dels materials de la forma i els limits del
nostre sistema perceptiu i han postulat, en conseqiiéncia, ordres
periférics, imperceptibles o equivocs.

La qiiestid de la pertinéncia o de I’heteronomia és comuna a totes les
arts i és convenient plantejar-la en termes de técniques d’estructuracio.
L’exemple de les heteronomies en la poesia pot ser aclaridor:

L’organitzacié habitual de la llengua presenta estructures -les propies
de la sintaxi gramatical- plantejades en funcié del significat- la funcié
referencial en la terminologia de R. Jakobson''!'-, puntejades
d’estructures secundaries en el mateix discurs que apellen al
destinatari -funcié conativa- o al canal o codi -funcié fatica o
metalingiiistica-. Pero hi ha una funcio del llenguatge, la funcié poética,
que es dirigeix al mateix missatge, no solament com a transmissor
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referencial, sin6 com una entitat formalment constituida de matéria
sonora. El material sonor esta articulat en quantitats sil.ldbiques,
accents d’intensitat diversa i qualitats timbriques del so parlat.

La poesia ha explorat totes les possibilitats que ofereix aquest material
sonor, construint estructures formals sobre I’estructura basica
referencial. Aixi, s’han muntat estructures basades en recurréncies en
el nimero de sil.labes -métrica sil.labica-, en l'organitzaci6é ritmica dels
accents d’intensitat -métrica accentual-, en les repeticions regulars o
irregulars de timbres -les rimes i les al.literacions-, en la cadéncia de
grups sintactics que so6n a 'ensems unitats sonores i significants -com
les anafores o els paral.lelismes conceptuals- o en construccions més
subtils fetes d’iteracions i oposicions de significats- el "nivell del
poema"- sobreposades a l'estructura purament referencial- el "nivell del
pretext"112-,

Entre 1'organitzacié de la matéria sonora i I’organitzacio referencial no
hi ha, en realitat, solucid6 de continuitat, perd® en qualsevol cas les
estructures gestades amb aquests procediments es basen en propietats
intrinseques i perceptibles de la llengua. La propensidé a estructurar el
material sonor és, per altra banda, tan intensa que, com demostra
Salvador Oliva, en la prosa llegida tendim ineludiblement a una
organitzaci6 ritmica de les sil.labes alterant, si cal, la posicio de I’accent
en les paraules!!®.

Els cal.ligrames de G. Apollinaire sén, en canvi, un curidés exemple de
"no pertinenca”. Els cal.ligrames son certament estructures formals, pero
organitzades a partir d’'una disposicid6 en dibuix de la tipografia. El
material estructurat -la lletra impresa- no és intrinseca a la llengua,
siné un mer vehicle i, en conseqiiéncia, el poema és insubstancial, en
el sentit que l'ordre formal es vassall del dibuix i no de la substancia
de la llengua. Naturalment el caracter insolit i jocos dels cal.ligrames no
és menyspreable, perd es mantindrien en la categoria de la pura
anécdota insignificant si 1’ordenacid tipografica fos I'Gnica estructura
del poema.

En les teories sobre arquitectura apareixen sovint "cal.ligrames
arquitectonics". Em refereixo especialment a les teories modulars que
s’han associat sovint al sistema dels ordres, a les nombroses propostes
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de tracats harmonics i, especialment, a la teoria de les proporcions amb
els seus promontoris més visibles: les proporcions musicals i la
proporcio auria.

L’arquitectura dels ordres va desenvolupar-se a Grécia sense una
codificacid explicita. La capacitat estructurant del sistema es confiava
a la definici6 formal precisa dels constituents arquitectonics i a la seva
organitzacié segons els criteris de la geometria i la simetria de les
plantes, de la repeticié6 regular de les columnes i de les inflexions i
articulacions menors en els contactes entre membres; perd no hi havia
referéncies a cap norma que establis un sistema rigid o flexible de
mesures.

Aquest fet no implicava que per cada obra no s’instauressin algunes
relacions singulars de dimensions basades generalment en proporcions
de numeros enters simples. Els amidaments del temple de Nepta a
Paestum (151) fets per M. Aurés i comentats per A. Choisy ens donen,
per exemple, que l'altura de les columnes és exactament el doble de la
distancia entre els seus eixos, perd les altres magnituds, com l’altura
de l'entaulament o la relaci6 de dimensions de la planta, ja no soén
reconduibles a una unitat visible. El fet que l’arquitrau més el fris
sumin una altura B que es relaciona amb 'intercolumni A perqué 3A=4B
no €s una relacié6 perceptible. Certament aquest tipus de modulat el
practiquem moltes vegades els que ens dediquem a projectar perqué sol
facilitar 1’encaix dels diversos elements en joc, pero més sovint perqué
és una manera -val a dir que més aparent que rigorosa- de fugir de
la gratuitat.

Les proporcions de Paestum no sén les de Sunion, ni aquestes son les
del Partend. Cada obra es reglava en funcidé d’un sistema propi i,
precisament, un dels trets més marcats de I’evolucié6 de P’arquitectura
representativa grega és el contrast entre la persisténcia dels ordres i
el canvi constant de les relacions de mesura. A. Lurcat mostra en uns
dibuixos esquemadtics I’evolucié de les proporcions de les columnes i
Pentaulament de l'ordre doric (152). La tendéncia a l’esveltesa de la
columna i a la reducci6 del gruix de I’entaulament és tan pronunciada
que hagués convertit en inatil o efimera qualsevol reglamentacido de
mesures. Els estudis de Perrot i Chipiez sobre les proporcions en planta
(153) també assenyalen una abséncia total de codificacid, abséncia que
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deixa perplex el mateix Lurcat que comenta
"aquesta constatacié, que sorgeix en totes les
obstant,

inexplicable si considerem que el millor punt de

nostres confrontacions, és, no
vista per a la percepci6 d’'un temple s’ha de
situar obligatoriament sobre 1’angle"!4,

La reglamentacié de les mides es va produir en
el periode hel.lenistic i té la seva expressio més
coneguda en el tractat de Vitruvi que es remet
als mestres grecs. Pero les regles proporcionals
de Vitruvi so6n indicatives de la precarietat i
escassa significaci6 d’aquests métodes.

Vitruvi estableix algunes mesures rigides per a
les proporcions en planta dels temples i per a la
disposicid dels elements de les facanes. Perod
curiosament estableix un mdédul per les
proporcions de les columnes -el didmetre de la
base- i un altre per l’entaulament -l'altura de
I'arquitrau- sense instaurar cap relaci6 entre
ells, amb l'excepcio de les columnes joniques de
9 didametres per a les quals si que determina una
unitat de mesura global. Per tant, només en un
cas postula un modul comid per a tot el temple,
fent normatiu el seu mateix precepte de
"correspondéncia de cada una de les parts amb
tota I'obra". No obstant, les relacions de mesura
soOn multiples alts o fraccions del modul,
impossibles de ser enteses com unitats visibles
que es repeteixen. Per exemple, la relacid entre
altura de la columna i intercolumni en l'ordre
Jonic és segons els casos, de 8:41/2; 81/2:4; 91/2:3

i 10:21/2.

En realitat la modularitat no és un sistema
d’ordre en el sentit que hem donat a aquesta
paraula, perqueé les relacions que justifiquen la
relacions formals

presencia de l'ordre s6n
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perceptibles i no relacions de mesura com les que
estableixen les teories modulars. Només en els cas
de proporcions molt simples és possible veure les
dimensions dels elements en una relacié formal
reconeixible i, fins i tot en aquest cas, les
possibilitats d’aquest reconeixement depenen de
les formes a les quals s’apliquem mesures
concordants. Els parametres classics dels ordres
als quals s’aplica el modul -el didmetre de la
columna, la seva altura, l'altura de I’entaulament
i I'intercolumni (154,155)- s6n massa diferents i
distants perqué puguem apreciar la relaci6é de
mides que els lliga.

Els sistemes modulars aplicats als ordres, més
que instruments estructurants, sé6n eines per
fixar dimensions que intuitivament es consideren
"proporcionades” i per tant so6n sistemes que
incideixen adjectivant 1'arquitectura, pero no
substantivant-la. La qualitat arquitectdnica no
depén de les proporcions, inestables i labils, i cal
afirmar que la desproporcié pot ser un valor per
a l'arquitectura tan licit com el que s’entén per
proporcio.

No obstant cal matisar. En primer lloc, la
desproporcid, que pot ser enorme quan interessa
expressar tensid o dinamisme, té, en determinats
casos, limits 1lligats a la percepcio de la
resisténcia o l'estabilitat. Els elements portants
d’una estructura no solament han de suportar les
carregues, sin6 que han de semblar que
aguanten. Naturalment podem jugar amb
estructures increibles, perd hem de ser
conscients que la percepcid6 de la inestabilitat o
precarietat formal pot destruir la percepci6 de la
tensi6é de la desmesura. En segon lloc, el sentit
de I’harmonia entés com a sentit d’una proporcio
felic no sembla una invariant fisico-psicologica.

L0S CINCO ORDENES DE VIGNOLAS SOBRE UNDIAMETRG COMUN

YTAMBIEN £1. 6RAN TEMPLO DE PGESTUM,LAS IMPOSTAS YARQUIVUELTAS .
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L’evoluci6é de les proporcions de l'ordre doric ens
suggereix més aviat que el sentit de la proporcid
és un fenomen variable lligat a les particularitats
culturals de cada societat i periode i assumit de
manera diferent per cada individu.

Aix06 malgrat, és constatable la creenca profunda
en el caracter objectin d’aquesta harmonia Gnica
i secreta que cal revelar. Vitruvi intenta
precisar-la. Els arquitectes del primer
Renaixement 1’anuncien, perd no s’atreveixen a
formular-la, entre altres motius perqué les
mesures que Brunellesqui i Alberti prenien dels
monuments antics que pretenien adoptar per
model mai no quadraven, com no quadraven les
mesures dels monuments grecs que tenia Vitruvi
i que TI’havia portat a aquesta vacil.lacio
manifestada en la duplicitat de moduls. S. Serlio
ho va tornar a provar, i més tard Vignola,
Pal.ladi, Scamozzi i altres. Perd la sensacid que
les mesures ideals s6n fugisseres plana també
sobre aquests tractadistes.

Vignola, que estableix el sistema de calibrat més
acabat i precis (154), es permet vulnerar-lo en
les seves obres. Pal.ladi és encara més escéptic
i, a part d’aportar poques indicacions, la majoria
de les que assenyala incidentalment no sén més
que aproximades. "Les columnes simples sense
pilastres han de tenir set diametres i mig o vuit
d’altura. Els intercolumnis en tindran una mica

menys de tres"!!5,

Com diu Lurcat, no hi ha
dubte que l'establiment d’aquestes relacions no

havia estat la principal preocupacié de l'autor.

Pero tampoc no podem menysprear una codificacio
d’aquest tipus. S6n regles inutils pels arquitectes
competents, perd probablement beneficioses per
conjurar les potencials obres execrables que
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neixen quan la ineptitud es troba amb l'agosarament. Les regles de
Vignola van exercir aquest efecte saludable encara que la seva increible
durada les convertis, segles més tard, en un cadaver vivent. Amb ra6
s’exclamava Le Corbusier "jAquest Vignola; ;Per qué Vignola? ;Quin
és el pacte infernal que uniria les societats modernes amb Vignola?"!'6,

ELS NUMEROS EQUTVOCS

La codificacid de sistemes modulars ha anat relacionada amb les
nombroses teories sobre les proporcions harmoniques, auténtics
"cal.ligrames arquitectonics" que han provocat una literatura voluminosa
i abrandada d’escassissims efectes sobre la construccio.

La teoria de les proporcions harmoniques rau en la creenca, ja
manifestada en les teories modulars, que determinades relacions
numeériques aplicades a superficies o volums so6n relacions privilegiades
que desvetllen fenomens fisico-psicologics d’empatia amb la nostra
percepcio. Alguns teodrics distingeixen entre proporcié simple -relacid
numérica de grandaria entre dues o tres dimensions d’un element- i
posada en proporcié -confrontacié6 o concordanca en un conjunt de
diverses aplicacions d’una mateixa proporcidé simple- que es precisa a
través dels tracats harmonics.

Les preteses proporcions harmoniques es manifesten en relacions
numeriques que tenen, des del punt de vista matematic, alguns atributs
singulars, d’aqui que la majoria d’aquestes teories hagin tingut el seu
origen en el camp de l’aritmética i la geometria elemental i s’hagin
alimentat d’aquesta creenca en una harmonia cosmica traduible en
numeros tan arrelada en les cultures orientals i estesa per occident des
de Pitagores.

Les relacions numériques poden expressar-se en séries. Les més
elementals so6n les aritmétiques, que poden traduir-se graficament en
punts equidistants situats sobre una recta o en una successid
d’igualtats. En dues dimensions generarien trames quadriculades. Les
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relacions de mesura s6n en aquest cas tan primaries que no han
merescut la consideracid de les teories harmoniques. No obstant son
aquestes relacions elementals les més aplicades a l’arquitectura: la
repeticid regular del mateix element segons un modul constant és, com
hem comentat en el capitol tercer, un dels recursos estructurants més
utilitzats, que doéna, certament, arquitectures de ritmes molt simples,
pero efectives perqueé V'equidistancia és perfectament visible i assegura
un ordre clar i economic. T ja hem tingut ocasi6 de comprovar també
I’eficdcia ordenadora de métodes com el de Durand, on el modul, més que
una unitat de mesura és una unitat geométrica com el quadrat.

Pero I'aplicacié de mesures aritmétiques de nimeros enters baixos en les
dues o tres dimensions d’una superficie, volum o espai si que han
tingut una amplia ressonancia en el camp de les teories harmoniques,
sobretot perqué, juntament amb les séries geométriques de modul 2 i 3,
s’han relacionat amb les consondncies musicals. Des que Pitagores va
descobrir que els sons provocats per cordes de la mateixa tensi6 i de
longituds miltiples o en relacions numériques simples es percebien com
sons harménics, va descloure’s una ampla série de teories basades en
la creenca, esotérica i mistica, dels fonaments matematics de la muasica
i de ’harmonia musical i numérica de I'univers.

La série magica de Pitagores (9:18:27) conté les relacions musicals de
l'octava (9:18=1:2) i de la quinta (18:27=2:3). En el Timmeu, Platé enginya
dues séries geométriques (1:2:4:8 i 1:3:9:27) que barreja d’una manera
insolita (1:2:3:4:9:8:27) perdo que conté també les relacions d’intervals
musicals harmonics conegudes pels grecs. El coneixement d’aquestes
relacions es generalitza durant el Renaixement. Es ben significatiu
aquest fragment d’Alberti: "...I de fet cada dia estic més convencut de
la veritat de l'adagi pitagoric que diu que la naturalesa mai deixa
d’actuar de manera conscient i amb una analogia constant de totes les
seves operacions, de la qual cosa dedueixo que els nimeros per mitja
dels quals els sons afecten amb plaer les nostres oides sotn exactament
els mateixos que agraden als nostres ulls i a la nostra ment"!''?, Pero
Alberti utilitza, en canvi, com a séries harmoniques la 4:6:9 i la 9:12:16
que no son musicalment consonants. Les referéncies albertianes a la
musica son constants i en parla especificament en una carta a Mateo
de Pasti sobre S. Francesco de Rimini, on utilitza en realitat una
proporcid elemental -la 1:2- que és certament d’escds interés musical
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pero en canvi de clara geometria.

Francesco di Giorgio, Leonardo, Vignola, Scamozzi en el seu tractat
reaccionari, tots insisteixen en aquesta identificaci6 entre ordre
arquitectonic i ordre musical. També Pal.ladi, sempre seguidor distant
d’Alberti, fa referéncies a la misica. En la memoria per al projecte de
la catedral de Brescia insisteix "...de la mateixa manera que les
proporcions de les veus s6tn harmoniques a l'orella, aixi també les de la
mesura s6n harmoniques als nostres ulls...". Pal.ladi inclou proporcions
inédites derivades de les relacions de consonancia més complexes
incorporades a la musica durant el segle XVII per Ludovico Fogliano i
Zarlino. Perd0 manté sempre aquell relativisme antidogmatic que ja
manifesta en les proporcions dels ordres i que anuncia la progressiva
dissipacid6 d’aquestes teories. Després d’establir una multitud de
proporcions correctes per a les mesures d’una cambra, acaba dient, "Hi
ha encara altres altures de volta que no cauen sota la regla, i
d’aquestes s’haura de servir 'arquitecte segons el seu criteri i segons
les necessitats"!!8,

Amb la progressiva desintegracié del mite de I'univers harmonic a partir
del XVII, les proporcions musicals s’esvaeixen de la teoria i la practica
de l'arquitectura. Es simptomatic que Bertolti-Scamozzi "descobreixi"
principis proporcionals en l'arquitectura de Pal.ladi. A mitjan del XVIII
Hogart desaprova als tractadistes "que no solament han confés I'univers
amb una multitud de divisions minascules i innecessaries, sind també en
un estrany concepte segons el qual aquestes divisions estan governades
per les lleis de la misica", i Hume sentenciara més tard que la "bellesa
no és inherent als objectes ... sind que deriva de qualitats pertanyents
enterament a la sensibilitat"!'®, La consideraci6 de la proporcié com un
fet de sensibilitat individual persisteix fins avui.

La identificacié de les proporcions musicals amb les geométriques té, de
fet, una rad que ara ens sembla elemental i gens metafisica. La
consonancia de sons deriva, certament, de cordes de longituds
relacionades per numeros enters simples perqué aquestes longituds
generen longituds d’ona -i per tant freqiiéncies- que soé6n multiples o
tenen minims comuns miltiples; aquest fet permet l'encaix de les ones
en una nova ona de frequéncia mualtiple i, en conseqiiéncia, la percepcio
dels sons consonants com un nou so integrat harmonic.
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Aquesta llei elemental de I’'acastica, coneguda experimentalment en moltes
civilitzacions, és la que s’ha desenvolupat a occident en la muasica tonal.
La confusié amb I'harmonia geomeétrica rau en el fet que les proporcions
de nimeros enters simples de les freqiiéncies musicals son visibles i
comprensibles en les formes quan aquests nimeros son realment baixos.

La relacié 1:1 en el pla genera quadrats. La relacid 1:2 és perceptible
com un rectangle descomponible en dos quadrats. La 2:3 és també
geomeétricament visible, pero ja és més dificil percebre proporcions com
la 4:5 o la 1:4, encara que siguin intervals musicals ben coneguts, si no
és amb Vl'ajut de linies secundaries que manifestin les relacions
matematiques internes. Aquesta simple coincidéncia ja havia estat intuida
per l'escéptic Girolamo Cardano que, en oposici6 a les creences
generalitzades de la seva época, veia en les proporcions de niuimeros
enters simples una acceptacid6 que derivava de la seva pura
intel.ligibilitat.

A partir del segle XIX en el camp de la historia de ’art van proliferar
els estudis que intentaven trobar en els monuments antics relacions
harmoniques més subtils i misterioses. Jay Hambidge va proposar un
sistema de canons proporcionals per "desxifrar" l’arquitectura grega i
gotica basat en la série d'arrels quadrades de numeros enters simples
i, per tant, en una série de nameros irracionals inédita en la historia
de les proporcions. Hambidge qualifica a aquests tracats harmonics de
tracats en simetria dinamica i intenta justificar-los teoricament partint
del Teetete de Platd on es parla de numeros "commesurables en
poténcia", és a dir, irracionals pero possibles de deduir a través de la

progressi0d geométrica en la qual estan inscrits.

Les escasses i fantasioses comprovacions practiques son significatives
del caracter il.lusori del sistema de Hambidge. Les proporcions
irracionals d’algunes mesures del Partend, d’una tomba egipcia, de
bibelots arqueologics i del cos humd, no tenen una base cientifica
creible, perd encara que les comprovacions haguessin donat precisos
resultats, no seria licit derivar-ne qualitats arquitectoniques. Només la
relacio 1:/2 (156) té atributs remarcables perqué desplega dimensions
que sOn coherents amb el quadrat 1:1 i perqué, com hem comentat en
el primer capitol, el rectangle és subdivisible en altres dos
proporcionals al primer, motiu pel qual s’ha utilitzat en els séries DIN
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i en multitud d’objectes paral.lepipédics per
facilitar-ne ’'apilament.

Perod la relacié harmonica per excel.léncia ha estat
la coneguda proporcié auria, una de les ficcions
arquitectoniques de més llarga tradici6. La secci6
auria és la relacid6 que apareix quan dividim un
segment en altres dos desiguals de tal manera
que la proporcid entre el petit i el gran és la
mateixa que entre el gran i la suma d’ambdés. La
resolucio aritmeética d’aquest senzill problema ens
déna una equaci6é de segon grau, que ddéna com
a valor de la relaci6 entre el segment gran i el
petit (1+ ./5)/2 =
d’or.

1,61803..., nimero O® o numero

El numero és aparentment anodi, perdo té en
realitat una singular série d’atributs geométrics
que han fascinat a matematics i estetes durant
segles. La secci6 auria i algunes de les seves
propietats eren conegudes pels pitagorics que
probablement ja 1li devien atribuir una especial
significacid perqué el pentagrama -Vestrella
pentagonal regular construible a partir de la
era el simbol de reconeixement de
Plato

detalladament la divisido adurea al Timmeu, i

secci6 auria-

les sectes pitagoriques. descriu

Euclides la divulga en el llibre VI dels Elements

juntament amb un meétode geométric de
construccid6 del pentagon i del dodecaedre i
d’icosaedre regulars, ambdos de cares

pentagonals.

Els constructors gotics coneixien també la seccid
aurea, descrita per alguns matemditics de l’época

com Campano di Novara. Ja hem vist abans com

Luca Pacioli, un personatge singular amic de

Leonardo i Bramante, descriu, amb tota mena

d’adjectivacions, 13 atributs aritmétics i
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geométrics de la proporcid aurea a la que
qualifica de divina proporcié '?°. Oblidada
posteriorment per matematics i artistes, es
redescobreix en el segle XIX a través de diverses
teories estétiques sobre tracats harmonics que
donaran més tard propostes d’interpretacié com
les ja esmentades de Hambidge, o les de T.M.
Lund i Moessel. Dos psicolegs, Ch. Lalo i G.T.
Fechner, intentaran demostrar els especials
efectes que sobre la percepcid exerceix la
proporci6 aurea.

Una série geométrica de raé 0 genera elements
que tenen la particularitat de ser iguals a la
suma dels dos precedents. Es I’inica progressid
geomeétrica que té aquestes propietats additives;
per aquest motiu se n’ha dit progressio
geométrica continua, en la qual Pobtencid dels
elements de la série pot realitzar-se per métodes
molt simples. Aquesta qualitat emparenta la série
de modul 0 amb la série F o de Fibonacci,
descoberta per Leonardo de Pisa l'any 1202, perd
formulada matematicament per Kepler quatre
segles més tard, en la qual també els elements
s’obtenen per l’'addicidé dels dos precedents. Les
poténcies de @ formen una série F d’origen 1:
1, O, (1)2 , (l)3 , (I)4 ,.e-Ja que (|)2=1+(D, (])3=(D+(DZ,
0'=0%0° ...

Traslladant O a Il’'escala geométrica de dues
dimensions (157) podem construir, amb els
elements de la série, rectangles 1:0, (]):(DZ, 0%0?
que soOn logicament semblants i que tenen en
comi un costat. Perd tenen encara una altra
particularitat: un rectangle 0 és divisible en un
quadrat i un altre rectangle 0, que a ’ensems és
divisible en un altre quadrat i un altre rectangle
0, o procedint a la inversa, un rectangle 0
agregat a un quadrat de costat 0 genera un nou

157
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rectangle O . La série F de poténcies de O sén les arees d’aquests
quadrats que, disposats a l'interior dels rectangles d’or successius,
defineixen els centres de construccié d’una espiral logaritmica de modul
O (158).

L’ESPIRAL DEL CREIXEMENT HOMOTETIC

L’espiral logaritmica va ser descrita per primer cop per Descartes amb
el nom d’espiral equiangular perqué els angles que formen els vectors
amb les tangents a la corba sOn sempre iguals, perd té un particular
atribut que és el de la similitud constant de forma sigui quina sigui
I'escala a la qual s’observa.

Precisament aquest atribut és el que regeix el creixement dels
organismes vius, que augmenten de granddria sense canviar
substancialment de forma (159,160), pel que és possible establir una
certa rad matematica del creixement biologic que D’Arcy Thomson
comenta dient: "Aquesta notable propietat d’augmentar per creixement
terminal sense modificacié de la forma total és caracteristica de ’espiral
logaritmica i de cap altra corba matematica...Tota corba plana que
parteix d’un pol fixat i de tal natura que l'drea polar d’un sector sigui
sempre un gnomon (numero o figura que agregat a un namero o figura
no canvia la forma anterior) respecte de ’drea precedent, és una espiral
logaritmica..."'?!. La recent geometria fractal ha descobert també families
de formes que tenen aquesta mateixa propietat.

Tota aquesta orquestra d’atributs excepcionals que se sintetitzen en el
namero d’or estan a la base d’un conjunt de belles construccions
mentals que relacionen les formes sorgides de la secci6 auria amb les
formes de la vida, de tal manera que hi hauria una contraposici6 entre
les formes de la matéria inert, basades en el cub o l'exagon que
generen malles espacials planes, amb les formes de la matéria organica
que serien de base pentagonal i es manifestarien en el dodecaedre
regular i en l’espiral logaritmica de modul O.



177

Matila G. Ghyka intenta demostrar que els estats
de la matéria organica deroguen el principi de
minima acci6 -o tendéncia cap els estats més
probables propis dels sistemes inorganics que
segueixen el segon principi de la termodinamica-
pel comentat principi anabolic que troba formes
sobre l'asimetria de

fonamentades la seccid

auria'??, La diferéncia de patrons formals entre
sistemes organics i inorganics derivaria del model
de formacid, que en la natura inert és per
aglutinacié6 -com en els cristalls- mentre que en
els sers vius és per "imbibici6" o "turgéncia". La
dels

introduiria, tan en el pla com a l'espai, una

simetria pentagonal organismes vius

"pulsaci®6 en Dprogressio geométrica, una
periodicitat dinamica, un creixement homotétic.
Tota pulsacié en rad geométrica es pot considerar
esquematica d’'una espiral

ideal del

com la petjada

logaritmica, corba creixement

homoteétic" 23,

Certament, la simetria pentagonal de la majoria de
les flors i d’alguns animals inferiors (162) o les
espirals logaritmiques de les formes de cargols i
curculles o de la disposicio de les granes en els
girasols (161) han entusiasmat a alguns bidlegs
que, com Alfred Lartigues van afirmar "veurem la
ciéncia de les curculles aportar una magnifica
contribucio a l'estereodinamica de l’espiral de la
vida"124,

A. Hermant va establir un model topoldogic que
lligava el desdoblament ramificat en espiral i la
seccid d’or (163). El model respon amb exactitud
a la disposici6 de les branques de determinats
vegetals i té l'interés de ser un precedent dels
procediments generatius fractals.

En realitat aquestes teories sén tan pulcres com
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irreals. D’Arcy Thompson, al qual cal reconéixer-1i
competéncia i rigor en l'andlisi de les formes de
la matéria organica, ja qualifica de "mistiques"
les idees que relacionen directament l’espiral
logaritmica amb la vida. Precisament és
constatable que les escasses espirals que exhibeix
la natura -curculles, cargols, banyes- es formen
amb matéria no viva, encara que sOn, certament,
secrecions de matéria organica. Perd fins i tot en
aquests casos els moduls de les espirals s6n molt
variats i dificilment mesurables, per la qual cosa
és gratuit reconduir-les al modul 0.

No es pot establir tampoc una relacié comprovada
entre les formes organiques i el pentagon. Es
cert que la matéria inert mai no cristal.litza en
poliedres regulars de base pentagonal perqué no
son "empaquetables”, és a dir, deixen intersticis
buits, i en canvi si tendeix a formar malles
cabiques i exagonals; perd també son corrents les
cristal.litzacions en poliedres irregulars de cares
majoritariament pentagonals (164). I,
contrariament, molts organismes vius s’organitzen
en estructures de base exagonal.

Haeckel va estudiar les formes d’una notable
quantitat de radiolaris que presenten una
sorprenent gamma de figures geométriques
elementals. Fls esquelets espiculars dels
radiolaris sé6n quasi sempre exagonals. Certament
és matematicament impossible que cap sistema
exagonal, sigui capac¢ de tancar espai, d’aqui que
aquesta bella estructura externa dels radiolaris
tingui algunes -escasses- cél.lules pentagonals o
heptagonals, suficients per donar volum a
Porganisme (165).

En els radiolaris més elementals sorprén trobar
totes les formes dels cinc solids platonics, tan el

‘44&1&4. CXTX,
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cub, el tetraedre i 'octaedre de la cristal.lografia
com JIicosaedre 1 el dodecaedre que no
subdivideixen 1’espai. La matéria organica, doncs,
s’alimenta en aquest cas de totes les formes
elementals de la geometria, incloses les propies
de la naturalesa inert (166).

Els intents de trobar en l'arquitectura sistemes
harmonics basats en el numero d’or tenen la
mateixa inversemblanca que observem en les
teories sobre la forma auria de la vida.

En realitat el nimero d’or ha fascinat molt més
als matematics o als teorics de l'art que als
artistes. Ja és simptomatic que, malgrat 1’'ampli
coneixement que els artistes del Renaixement
tenien de la secci6 auria, especialment a partir
del llibre de Luca Pacioli, no s’hagi trobat ni un
sol tractat de l'época que proposi la proporcio
auria. Ni tan sols el mateix Pacioli, que en l’edicio
veneciana de "La Divina Proporcio" inclou uns
capitols dedicats a ’arquitectura, no proposa cap
sistema proporcional, sindé que es limita a fer
referencies a les habituals concepcions
antropoceéntriques de l'arquitectura i a defensar
les formes geométriques simples: la recta, el
cercle i quadrat.

Malgrat els repetits intents, poques vegades s’ha
pogut comprovar la preséncia de proporcions
auries en l'arquitectura. Les escasses
referéncies aportades per Ghyka -com la de la
cambra del farad a la Gran Piramide- sén més
aviat llobregues. A. Lurcat posa dos exemples
dubtosos: la facana de la Cancelleria (167) de
Bramant i la del portic de I’Hospital de Pistoia
(168) de G. della Robbia construit el 1514. Val la
pena comentar breument aquests dos exemples
perqué soOn significatius del risc que implica
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intentar fer quadrar mesures en  unes
preconcebudes proporcions. La quantitat de mides
diferents que es poden prendre en una facana
d’una certa dimensi6 es prou gran com perqué
tard o d’hora ens trobem amb una relaci6 1:1,61
sobretot en facanes classiques on les motllures,
pilastres, brancals estriats, etc. donen una gamma
nombrosa de linies que poden servir de
referéncia per a 'amidament.

A la facana de la Cancelleria Lurcat troba
relacions auries en les distancies entre els eixos
de les pilastres de les plantes 1a i 22, entre
Paltura de la barana, la del balcé i la de la
cornisa de la 22 planta i, en el primer pis, entre
la distancia barana-cornisa i diverses amplades
entre pilastres, a vegades mesurades per un
costat, a vegades mesurades per l'altra.

Cal assenyalar que en aquestes relacions no s’hi
manifesten practicament cap dels atributs
geométrics de la secci6 d’or que hem comentat,
com no sigui el de la simple proporcionalitat de
dues mesures. Pero en realitat aquestes mesures
no donen mai exactament la relacidé O, sind
proporcions que s’hi acosten. Per altra banda s6n
mesures preses a partir de linies que sovint
tenen ben poca significaci6 compositiva.

En el cas de I'Hospital de Pistoia aquesta escassa
rigurositat encara és més manifesta. Malgrat les
afirmacions de Lurcat, ni les proporcions entre el
terra, la motllura de la primera planta i la
cornisa, ni les proporcions de 'altura i ’amplada
de les arcades sOn exactament la proporcid duria.
Si haguéssim de buscar mesures secretes
s’acostarien més a 1: /3 que a 1:0. Pero ni O ni
v/3 ens informarien de les qualitats d’aquesta
facana inspirada en els portics brunellesquians.

¥
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La seva ingravidesa, ’equilibri eteri, la vibraci6
dins la simplicitat, rauen en altres factors.
L’ordre econdmic i simple del ritme, I'ordre de les
inflexions delicades dels capitells, bases i
cornises, l'ordre geométric del conjunt i de cada
element so6n probablement els més invariants.

Perd certament també hi ha factors derivats de
la proporcié i aqui, precisament, és el joc de
proporcions el que adjectiva millor la facana. La
seva llargada en relacid a ’escassa altura 1i déna
estabilitat, una estabilitat que es fa delicada
quan s’obre la planta baixa en arcs amples en
relaci6 al reduit didmetre de les columnes. La
proporcié entre Paltura dels arcs i I’amplada és,
certament, important perqué expressa la intenciod
de larquitecte d’evitar un excessiu impuls
vertical que no tindria compensacié amb el pes
superior; pero tan important com aquesta relacio
és l'esmentada entre gruixos de columna i
amplada de l'arc perqué és la que dona la
proporci6 de buits de la planta baixa, molt
elevada en aquest cas, pero precisament per aixo,
compensada per la planeitat i la textura frévola,
amb un fris esgrafiat, del mur de la planta
superior i el rafec prim del coronament, factors
que lliguen necessariament les proporcions amb
els materials i les seves textures.

L’equilibri és exacte, perd fet d’elements tan
fragils que cal les pilastres de reforcament dels
limits de la facana per impedir que la lleugera
empenta lateral dels arcs extrems ensorri
I’estructura resistent i visual de l'edifici.

En aquestes consideracions no hi entren
relacions numériques privilegiades, pero si que hi
entren Yordre i l’equilibri precis de les forces
que desprenen les formes i que depén certament
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de les proporcions del conjunt i de les parts,
que no tenen perqué tenir cap referent comi.En
realitat, en les obres més significatives del
patrimoni arquitectonic no es troben més
proporcions auries que les que es volen trobar.

Naturalment, tampoc s’han manifestat en
arquitectura les espirals logaritmiques de modul
0. Borromini utilitza una espiral, inspirada en les
curculles que col.leccionava, al coronament de St.
Ivo alla Sapienza (169). El monument a la Tercera
Internacional (170) de Vladimir Tatlin és també
una espiral coneguda, com ho és el Gughenheim
Museum (171) de F.Ll. Wright i la capella de
Thanksgivings Square de Dallas projectada per
Johnson i Burgee. Tots aquests exemples son en

PPN

realitat espirals aritmétiques i no logaritmiques,
desenvolupades en tres dimensions. L'Gltim
exemple mostra a més que l’espiral, aritmética o
geométrica, no és capa¢ de redimir cap mal
projecte.

Les teories estétiques sobre la seccid auria no
haguessin tingut la volada que van adquirir a
partir del segle passat si no s’haguessin donat a
. conéixer els estudis de Lalo i Fechner sobre
I'estética de les formes simples que van
incorporar els resultats d’una enquesta
experimental sobre el "grau d’agradabilitat" d’un
conjunt de figures geométriques. Aquestes
figures eren el quadrat i els rectangles de '
proporcions, 1:/2; 1:1,5; 1:0 ; 1:2 i 1:/7. Els
resultats els resumeix Charles Lalo de la segiient

S i»
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manera: "aprovacié mitigada del quadrat, marcada
repulsié del quadrat lleugerament allargat, cert
desdeny pels rectangles massa allargats i una
majoria de preferéncies per la relaci6 dita seccid

d’or".
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No sabem el rigor amb el qual va realitzar-se
I’enquesta encara que sabem que es va fer a 120
persones. Perd la mateixa pregunta ja és una
mala pregunta perqué un rectangle en un paper
dificilment pot ser agradable o desagradable i és
facil que 1la perplexitat acabi conduint les
respostes cap a les formes més arquetipiques que
descarten els casos extrems i els ambigus -el
quadrat, el rectangle 1:/2 que s’aproxima massa
al quadrat, i els rectangles molt allargats- en
favor dels més representatius del concepte

"rectangle", com el 1:1,5 i 1:1,618.

Els experiments de Fechner i Lalo venen marcats
per una aclaparadora necessitat d’exactitud
quantitativa que continuara posteriorment en la
formulacio de lleis d’apreciacid estética. W. Koler
dira més tard "Awvui dia ja no tenim cap dubte de
que milers d’experiments psicofisics quantitatius
van ser realitzats en va. Cap d’ells no sabia amb
exactitud qué desitjava medir. Ningi no va
estudiar els processos mentals sobre els quals es
basava I’enter procediment"!?5,

La utilitzaci6 del nimero d’or per part de Le
Corbusier sembla una curiosa anomalia dins un
moviment, com el de l’arquitectura moderna, tan
entestat a propugnar l’estricte racionalitat dels
projectes. Le Corbusier, a part d’estudiar
I’espiral en el projecte de Museu de Creixement
ILlimitat (172), utilitza la seccid® auria, en el
Mundaneum -Centre Mundial d’Estudis i
Coordinacié Artistica- en la facana de la villa
Stein a Garches (174) i en el Modulor,(173), una
proposta de doble escala de mesures
proporcionals auries que parteixen d’una altura
"estandar" -naturalment arbitraria- del cos huma.
La proporcio auria en els dos projectes es limita
en realitat a les mesures generals del rectangle
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de la planta i de la fagana, i no és més que una
particularitat anecdotica dins les components que
realment incideixen en l’arquitectura.

Aquestes actituds de Le Corbusier s6n, de fet,
coherents amb ’idealisme metafisic que impregna
molts dels seus escrits. Le Corbusier replanteja
de nou la pregunta: ;existeixen, encara que no
siguin reconeixibles a la nostra consciéncia,
proporcions felices amb fonaments objectius
intemporals? 1 contesta "Les proporcions se
senten harmonioses perqué provoquen en aquella
part més intima de nosaltres, per sobre dels
nostres sentits, una ressonancia, una espécie de
taula harmonica que es posa a vibrar. Vestigi de
’absolut indefinible preexistent en el fons del
nostre ser", i afegeix que aquesta taula
harmonica és 1'eix sobre el qual I'home esta
organitzat en perfecte acord amb la naturalesa;
"'’eix que ens porta a suposar una unitat de
gestid en l'univers, a reconéixer una voluntat
anica en lorigen"'28,

El neoplatonisme de Le Corbusier és dificil de
sostenir a finals del segle XX, perd l'emocid
d’aquesta ressonancia 1’hem experimentat prou
vegades com per creure en una "taula harmoénica"
personal. L’evolucié6 dels estils, amb aquest
balang perpetu entre ’equilibri estatic i la tensid
dinamica, ens suggereix que la "taula harmonica"
pot ser collectiva i lligada a cada periode i
societat, perd no és demostrable que el sentit de
I’harmonia, entés com el sentit d’una proporcio
fausta 1 providencial, sigui wuna invariant

biologica i cosmica.

En qualsevol cas, I’existéncia en una obra d’un
sistema proporcional de mesures no garanteix la
integracié de les parts en un tot coherent. Les
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eines capaces d’aquesta integracid6 son les
descrites en la primera part, i el sentit de la
proporcio es limita a conferir a aquesta conjunts
integrats determinades qualitats canviants perqué
van relacionades amb la sensibilitat individual i
col.lectiva de cada época. Identificar els sistemes
proporcionals en instruments integradors o
estructurants és un equivoc que apareix ja en
Vitruvi i que persisteix en la tractadistica fins a
alguns textos actuals, com el de Giedion quan
afirma "L’arquitectura es composa tan de formes
immediatament visibles com d’interelacions entre
els elements que la composen; I’arquitectura crea,
d’un cert namero de parts aillades, un tot
integrat. Aquesta és la funci®é de les

S"127

proporcion Aquesta no és precisament la

funcié de les proporcions.
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