FENOMENOLOGIA DE L’ARQUITECTURA.
SOBRE LA NOCIO DE TIPUS ARQUITECTONIC

Pau PEDRAGOSA

Proposem en aquest escrit una descripcié fenomenologica de I’arquitectura.
En concret ens centrem en el concepte de «tipus arquitectonic». La identifica-
ci6 d’un element arquitectonic com a «columna» o «escala» i d’un edifici com
a «temple» o «casa» €s un acte de tipificacié. Columna i temple son tipus
arquitectonics. Com es constitueix un tipus arquitectonic? Preguntar pel sig-
nificat de la nocié de tipus en arquitectura és tant com preguntar quina és
I’esséncia de I’obra d’arquitectura. Dit d’una altra manera: la pregunta prime-
ra i fonamental de quina classe d’objecte és una obra d’arquitectura du a
considerar que entenem per tipus. Prenem com a exemple la Ville Savoye de Le
Corbusier (construida I’any 1929) de la qual donem una interpretaci6 fenome-
nologica. La pretensié d’aquest escrit no és un estudi de I’arquitectura de Le
Corbusier ni la del Moviment Modern, siné que pretén aproximar-se a la com-
prensid de I’arquitectura en general, I’esséncia de I’arquitectura (la nocié de
tipus arquitectonic) a partir dels conceptes filosofics que ens ofereix la feno-
menologia.

Una de les estructures formals presents arreu en les analisis fenomenolo-
giques és la relacid entre tot i parts. Segons aquesta estructura podem carac-
teritzar un edifici com un tot compost de parts. Podem ampliar I’esquema i
veure un edifici com una part del tot de la ciutat i aixi successivament fins
arribar al tot més abastant del moén, el qual, pero, no és I'altim, ja que fenome-
nologicament és considerat com a part d’una totalitat més amplia, la de la
consciéncia que té un mén. Quina relacié hi ha entre les parts d’un edifici,
I’edifici mateix i la consciéncia de I’observador que el visita o 1a de I’arquitecte
que el dissenya? Si aclarim els diferents tipus de relacié que hi ha entre les
parts que conformen un tot podrem comprendre millor en quins casos i sota
quines condicions un edifici és un tot coherent o bé una discontinuitat de
fragments o trossos. La teoria de I’arquitectura ha establert com a lloc comii la
interpretaci6 de I’arquitectura del segle xx des del Moviment Modern com a
fragmentaria' (com el collage o muntatge avantguardista). Es considera que
I’arquitectura pren com a model la maquina i, per tant, I’edifici com un tot és el
resultat de la suma de parts que, com les peces d’una maquina, es van aco-
blant segons el criteri exclusiu del funcionament eficag. Una de les conclusions
d’aquest escrit és, si bé no negar la inspiracié mecanicista de I’arquitectura en
I’era industrial, si al menys posar en qiiestié que aquesta inspiracié sigui

1. Vegeu, per exemple, R. Moneo, «Paradigmas Fin de Siglo. Fragmentacién y compacidad en
la arquitectura reciente», El Croquis, Madrid: El Croquis, 2004.
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I’dnica rellevant per comprendre I’arquitectura d’aquest perfode. En contra de
les propies paraules de Le Corbusier («la casa és una maquina per viure»)
perd amb fidelitat a I’esperit de la seva obra, sostenim que els seus edificis o,
almenys, la Ville Savoye que aqui analitzem, no té com a principal motivacié
I’acoblament de peces funcionals com en un artifici, sin6é que aquest acobla-
ment o composici6 de parts esta arrelat al’experiéncia viscuda (de I’arquitecte,
de I’'usuari: d’una consciéncia). L’arquitectura no segueix tant €l lema miesia
«la forma segueix a la funci6», siné el fenomenologic «a les coses mateixes». «Les
coses» sOn el tema, alld de que es tracta. En la Ville Savoye el tema (el programa)
és una casa. Aquesta casa de Le Corbusier pot semblar una maquina pero
essencialment planteja preguntes com: Que és una casa? Que vol dir habitar?
Quina relaci6 hi ha entre I’esséncia d’una cosa i la forma que li donem?

El tot i les parts. Percepcio de I’arquitectura

Husserl analitza? I’estructura de tot i parts i distingeix dues classes dife-
rents de parts: trossos (Stiicke) i moments (Momente). Els trossos s6n parts
que poden subsistir i poden aparéixer apart del tot; es poden separar del seu
tot. Els trossos també s’anomenen parts independents. Exemples de trossos
son les fulles i les branques d’un arbre, les peces d’una maquina, una colum-
na d’un temple. Totes aquestes parts pertanyen als seus respectius tots (1’arbre,
la maquina, el temple) perd també poden ser per si mateixes. Trossos aixi
separats poden convertir-se en tots i els podem analitzar en les seves parts>.
Els moments, en canvi, son parts que no poden subsistir apart del tot, no es
poden separar. Els moments son parts no independents. Exemples de mo-
ments sén el color que no pot apareixer al marge de I’extensié que ocupa, un
to musical que no pot existir apart del so, la visi6 que no es pot separar de
Iull, el costat visible d’un objecte que no es pot separar del seu costat ocult.
Els moments s6n parts que no poden convertir-se en tots perqué només sén
junt amb altres moments®. Encara que els moments sén inseparables entre si,
podem pensar-los per separat, podem pensar la visié sense esmentar 1’ull.
Quan considerem els moments simplement per si mateixos els pensem abs-
tractament. En canvi, un tot és sempre quelcom concret, pot existir per si sol®.
Es important veure que una part pot ser un tros 0 un moment segons respecte
a que se’l consideri®. Una part d’un edifici pot separar-se de 1’edifici, perd
aquesta mateixa part, considerada com a objecte de percepci6, no es pot sepa-
rar dels costats successius en qué es veu.

Vegem un exemple d’aplicaci6 de I’estructura de tot i parts a la percepci6é
de I’arquitectura. Prenem com a exemple el vestibul de la Ville Savoye de Le
Corbusier. Just a I’entrada de la casa veiem davant nostre una rampa que puja,
i lleugerament a I’esquerra una escala de forma helicoidal. Centrem-nos en

2. E. HusserL, Logische Untersuchungen 2 vols. Halle: Niemeyer, 1900-1901. Segona edicié
revisada i publicada en dues parts: la primera el 1913 (sense la Sisena Investigaci6) la, segona
el 1921 quan apareix la Sisena Investigaci6. Citem: LU seguit del nimero de la Investigacié
i del paragraf corresponent.

3.LUII § 3.

4. LU NI § 4.

5. LU I §17.

6. LU § 7
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I’escala i descrivim queé veiem. Veig I’escala des d’un angle, des d’un punt de
vista. No puc veure tots els seus costats’ simultaniament. Es essencial a
I’experiéncia de tot objecte extern que la percepcid sigui parcial, amb només
una part de I’objecte oferint-se directament®. Tanmateix, veig més del que
directament se’m presenta, també veig, encara que potencialment o com a
absents, les cares ocultes de I’escala. El costat visible esta envoltat d’una
auréola de costats o perfils potencialment visibles perd actualment absents’.
Els objectes s6n una mescla de preséncia i abséncia. Segons el concepte
d’intencionalitat de la fenomenologia, hi ha una estricta correlacié entre
I’objecte i el subjecte. Segons aquesta correlacid, els moments de 1’acte per-
ceptiu es corresponen amb els moments de I’objecte percebut. Dit des del
punt de vista de I’objecte, I’escala és una mescla de costats visibles i de
costats ocults. Correlativament, pel costat del subjecte, la meva percepcié de
I’escala és una mescla d’intencions plenes i buides. Unes parts 0 moments del
tot de I’acte perceptiu esmenten («intencionen», apunten) el que esta present
(intenci6 plena) i altres moments esmenten el que esta absent, els altres cos-
tats de ’escala (intenci6 buida)'®. Si em vaig movent al voltant de ’escala —i
cal notar que la forma d’aquest objecte convida o motiva aquest moviment
d’embolcall-, aleshores els costats potencialment percebuts es fan actuals
mentre que els actualment percebuts es desplacen cap a I’abséncia. Dit sub-
jectivament, les intencions buides s’emplenen i les plenes es buiden. Cal afe-
gir que endemés de veure I’escala, altres modalitats perceptives entren en joc:
la puc tocar per percebre la seva textura, picar per escoltar com sona aixi com
escoltar el so de les meves passes quan la pujo, etc. Cada una d’aquestes
modalitats de percepcié potencials es poden activar i aixi dur a la preséncia
parts o aspectes ocults de I’objecte. Cal assenyalar que només la visié i el
tacte presenten 1’objecte com una escala; oida, gust i olor només presenten el
material de qué I’escala esta construida, no la seva forma. L’oida juga un
paper important en arquitectura, sobre tot en I’oriental més que en I’occidental
dominada per la visié". L’olor juga el seu paper en la disciplina arquitectonica
del paisatgisme. El sabor gairebé no es té en compte.

7. Husserl distingeix entre «costats» o «cares» (Seiten), «aspectes» (Aspekte), «aparicié»
(Apparenz) i «perfil» (Abschatiung). El primer es refereix als costats d’un objecte, el segon
a variacions dels costats segons la perspectiva en qué es veuen, el tercer a una visi6é general
més o menys constant d’un objecte (per exemple les poques variacions en la visié d’un
objecte molt gran com una muntanya) i el quart a les variacions de 1’objecte segons les
caracteristiques del medi (boira, distancia...) i de I'observador (cansat, trist,...). Per simplifi-
car utilitzem tots aquests termes indistintament per referir-nos a les variacions de I’objecte i
com a correlat de les variacions en intencions plenes i buides. Ideen 1 §41. Cf. SokoLowski,
Husserlian meditations, Northwestern University Press, 1974, p. 86-93.

8. E. HusserL, Ideen zu einer reinen Phinomenologie und phdanomenologischen Philoso-
phie. I Buch: Allgemeine Einfiihrung in die reine Phdnomenologie. Jahrbuch fiir Philoso-
phie und phinomenologische Forschung, Vol 1. Halle a.d. Saale: Max Niemeyer, 1913.
Sobre la consciéncia de 1’objecte transcendent veure Segona Seccid, Capitol Il. Citem ldeen I.
9. Ideen 1 §35.

10. Husserl discuteix els termes d’intenci6 plena i buida a LU VI. Cap.1, 2,3 i 5 i a Formale
und Transzendentale Logik, Halle: Niemeyer, 1929. Les intencions plenes i buides sén dos
moments de la consciéncia d’identitat, correlativament la preséncia i I’abséncia de I’objecte
sén dos moments del tot que és la identitat de I’objecte esmentat.

11. També la filosofia occidental ha estat dominada, des del seu origen grec, per la visié
(theoria). La recuperaci6 dels altres sentits que la fenomenologia du a terme, a part de perme-
tre una critica de la tradici6 filosofica, proporciona un gran potencial per a interpretar I'arquitectura.
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L’analisi fenomenologica consisteix en establir els diferents moments que
constitueixen un tot. Hi ha una necessitat en la manera com els moments
s’ajunten per formar un tot. Aquesta necessitat esta regulada per la relacié de
fonamentacié'’. Alguns moments es fonamenten en altres i podem establir la
relacié entre moments fonamentants i moments fonamentats. Aix{, per exem-
ple, la visi6 esta fonamentada en I’ull i totes les modalitats perceptives estan
fonamentades en la mobilitat del cos, en les cinestésies del cos viu'* —en els
moviments rapids i bruscs de I'ull, en la capacitat de girar el cap, en els gestos
de les mans, en I’habilitat del cos d’anar d’un lloc a un altre. L’arquitectura
consisteix en posar en joc totes aquestes modalitats de percepci6 i en tragar
amb tot detall la seqiiéncia d’intencions plenes i buides de I’espectador a
través dels aspectes actuals i potencials dels objectes. L’arquitecte estableix
de manera molt estudiada la proximitat-distancia entre els objectes entre si i
respecte a I’espectador, I’espai lliure entre els objectes, la perspectiva des de
la qual s6n percebuts, si es perceben en repds o en moviment, dret o assegut,
segons I’activitat que es realitza en cada cas, aixi com posa especial cura en
els angles, les juntes entre els elements en funcié dels materials, textures,
qualitat de llum, etc., i tots aquests aspectes, experimentats cinestésicament,
van introduint motivacions per anar més enlla del que actualment es veu.

El tipus arquitectonic com a objecte categorial

Hem dit que alguns moments es fonamenten en altres per formar un tot. Per
exemple, la percepcié es fonamenta en les cinestésies del cos. Pero la percep-
cid, al seu torn, fonamenta altres moments, els anomenats actes categorials'*.
Vegem com. Es caracteristic de la percepci6 que la multiplicitat de presenta-
cions, tant actuals com potencials, la percebo com a pertanyent a un i el mateix
objecte, en el nostre cas, I’escala del vestibul. Tota aquesta multiplicitat es
déna sobre una identitat que també es déna continuament. Tanmateix, la iden-
titat de 1’objecte escala no és un costat més de 1’objecte, perd tampoc no és la
suma de tots els seus costats, siné que la identitat de 1’objecte pertany a un
ordre diferent del dels costats o perfils. La identitat no apareix com un aspecte
visible de I’escala, sind que apareix com la unitat del corrent o la successi6 dels
diferents aspectes en qué I’escala es fa visible. La identitat transcendeix la multi-
plicitat de presentacions, pertany a una altra dimensid, ja no a la percepcid, siné
al pensament. L’escala, que es déna perceptivament, sensiblement, a través
d’una pluralitat de perfils, és la identitat a la qual ens referim quan diem «es-
cala» i prediquem caracteristiques d’aquest objecte, o quan la dibuixem en un
planol d’arquitectura articulada amb altres objectes —per exemple, la rampa. La
identitat de I’objecte escala com a tipus arquitectonic rep el nom d’objecte cate-
gorial i és el pont entre la percepcié i el pensament o articulaci6 categorial. La
diferéncia entre la identitat d’un objecte i la pluralitat de perfils d’aquest objecte
en la percepcié és la diferéncia entre la intencid categorial i la percepcié'.

12. LU ML §14.

13. Husserl anomena «cinestésia» a la unitat de sensacions (aisthesis) i moviment (kinesis)
del cos viu (Leib).

14. LU VI. L'analisi d’aquest tipus d’actes és el tema principal de la Segona Secci6 d’aquesta
Investigaci6.

15. LU VL. §47
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Constitucio genética de tipus arquitectonics

Com apareixen les intencions categorials a partir de la percepci6? Com
creuem el pont entre la sensibilitat i el pensament? Tornem al vestibul de la
Ville Savoye. Podem descriure tres passos o nivells que fan la transicié de la
percepci6 d’objectes a la intencié d’objectes categorials!®:

1. Primer mirem I’escena d’una manera més aviat passiva. La nostra mirada
es mou d’una part a una altra, rellisca per les superficies del objectes, per les
diferents cares i perfils que els objectes mostren. Percebem colors, textures,
dureses, sons, llums i ombres. Mentre percebem aquests diversos aspectes, a
través d’aquests, se’ns déna continuament, de manera implicita, la identitat
de cada objecte i la del conjunt del vestibul: la rampa, un pilar, I’escala al
costat, un passadis que s’endinsa fins al fons de I’estanca i el mur vidriat que
embolcalla el conjunt.

2. Alguns d’aquests objectes o parts d’aquests ens criden I’atencid.
En concret, dos aspectes dirigeixen la nostra mirada cap a ells: un, la
forma tant expressiva de I’escala que destaca sobre el fons amb una sin-
gularitat propia; segon, el parell d’objectes enfrontats escala / rampa. Repo-
sem la mirada en I’escala i d’aquesta tornem a la rampa, ens recreem en ’una
i I’altra. Perd encara no hem establert un objecte categorial, estem en un punt
entremig en el qual hem posat en el centre d’atencié un dels aspectes de
I’experiéncia perceptiva del vestibul. Una part es destaca sobre el fons gene-
ral del tot.

3. Finalment, és necessari un pas més per constituir un objecte categorial.
Interrompem el corrent continu de la percepcid (formes, colors, sons...); anem
del tot (vestibul) que el prenem com essent un tot i, simultaniament, prenem la
part o parts que hem destacat (escala i rampa) com a essent parts d’aquest tot.
Registrem el tot com a tenint aquesta part. Articulem explicitament la relacié
entre part i tot'? i podem dir alguna cosa com: «I’escala esta al costat de la
rampa» o bé «I’escala i la rampa estan en el vestibul». També podem dibuixar,
en el llenguatge de I’arquitectura, la planta del vestibul amb la seva escalaila
seva rampa. Quan un objecte categorial, un objecte articulat, es fa present,
realitzem una intencié categorial.

El que passa en aquest tercer pas és que el tot es reconeix com a tot i la part
com a part d’aquest tot. El tot i la part es distingeixen i articulen explicitament.
Entrem en el pensament categorial. En el primer i el segon nivell, el tot i la part
s viuen perd no es tematitzen. En el segon es destaca un part pero el seu ser
part i, per tant, el ser un atribut del tot («I’escala esta al vestibul»), no esta
encara articulat. Es prepara la part per a ser reconeguda com a atribut del tot,
reconeixement que té lloc en el tercer nivell. El segon nivell és necessari ja que
primer s’ha de tenir I’experiéncia d’una part per després poder articular-la.
Aquesta articulacio de tot i parts €s la que s’expressa en el llenguatge, en el
judici. La sintaxi en el llenguatge, tant el verbal com I’arquitectonic, simple-
ment expressa la relacié entre tot i parts que emergeix en la consciéncia cate-
gorial. Heidegger descriu el segon pas mostrant les diferents maneres en que

16. Cf. R. SokorLowskl, Introduction to Phenomenology, Cambridge University Press, 2000, p.
89-93.
17. LU VI § 48.
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objectes quotidians criden I’atenci6'®. En el cas de I’arquitectura aquesta
sorpresa o estranyament dels objectes és buscada i molt estudiada per
I’arquitecte.

L’establiment d’objectes categorials a partir de la percepci6é s’anomena en
terminologia fenomenologica constitucié genética'. Els objectes i inten-
cions categorials es funden en objectes i intencions precategorials o prepre-
dicatius. Els objectes categorials sén moments o parts no independents dels
objectes perceptius; correlativament, les intencions categorials sén moments
respecte a actes de percepcié. Podem precisar tres caracteristiques d’aquesta
transicid de I’experiéncia al judici que ens ajudaran a entendre algunes carac-
teristiques de I’arquitectura.

Primer, els objectes categorials son discontinus respecte de I’experiéncia
d’aquests objectes que els precedeix. El moviment cap a la intenci6 categorial
ja no és percepcio, no és un desplegament ulterior d’altres aspectes o perfils
donats en la percepcid, sind una interrupcié d’aquesta i un comengar de nou
en un nivell superior. Aquesta discontinuitat conté el perill de mantenir sepa-
rats els tipus arquitectonics de I’experiéncia viscuda de la qual emergeixen.
Aquest perill és més persistent en edificis prefabricats que es construeixen
afegint peces com en un joc de «<mecano». Perd també hi ha la possibilitat de
projectar els objectes pensant a la vegada en com s6n percebuts. L’arquitecte
realitza el pont de la percepcié a I’acte categorial, de la sensibilitat al pensa-
ment, i provoca que I'observador de 1’arquitectura també el faci. Es a dir,
manté connectats I’experiéncia sensible i el pensament com a dos moments
del tot de la consciéncia. Contrariament, arquitectures fragmentades tren-
quen aquesta unitat expressament, no permeten poder articular conceptual-
ment el que percebem. Exemple paradigmatic d’aquesta actitud és I’arquitectura
recent de Frank Gehry?.

Segon, en la percepci6 tenim un procés en qué un perfil de I’objecte se-
gueix a un altre segons un ordre; en canvi, en el reconeixement categorial de
I’objecte, el tot i la part es donen simultaniament, el tot es d6na com articulat
en parts sincronicament, mentre que en la percepcié el flux de parts o aspectes
se succeeixen. La diferéncia entre sincronia i diacronia o entre simultaneitat i
successié €s la diferencia entre els planols d’arquitectura en qué els objectes
estan disposats tots a la vista i I’experiéncia viscuda en qué els objectes es

18. Auffilligkeit (1’objecte crida I'atencid), Aufsdssigkeit ( 1'objecte es resisteix) Aufdringli-
chkeit (atendre amb urgéncia una altra cosa). M. HEIDEGGER, Sein und Zeit, Tiibingen: Max
Niemeyer Verlag, 1993, §16.

19. A les Investigacions Logiques la constitucié d’objectes categorials és «estatica» (explica-
da en funci6 de I'esquema materia (sensacions) + forma (intencié: interpretacié, aprehensi6).
No és fins a Logica formal i transcendental (Segona Secci6) i Meditacions Cartesianes que
Husserl explica els objectes i intencions categorials (judicis) com a resultat d'una génesi,
d’una historia oblidada de sentit que implica actes subjectius de formacié ocults. Cf. R.
SokorLowskl, The Formation of Husserl’s Concept of Constitution. Phaenomenologica, 18.
The Hague: Martinus Nijhoff, 1964.

20. «L’idltim Gehry, el Gehry del Guggenheim, modela la seva arquitectura amb llibertat
extrema... ara, en el Guggenheim i en les obres que vindran després, apareix el concepte
d’arbitrarietat en arquitectura... Els continus canvis d’escala, salts, trencaments, interrup-
cions, llums, etc., bombardegen els nostres sentits i transformen la visita en una continua
sorpresa que no déna peu a la reflexi6... davant de la forga que I’edifici posseeix com a pura
sensacié». R. MoNEo, Inquietud tedrica y estrategia proyectual en la obra de ocho arquitec-
tos contempordneos. Barcelona: Actar, 2004, p. 305.
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perceben seqiiencialment segons un trajecte estudiat per I’arquitecte. De fet,
Le Corbusier feia en algunes ocasions dos tipus de dibuixos diferents per
distingir I’ edifici de I’arquitectura. Per una banda dibuixava I’edifici per cons-
truir-lo, per descriure el seu comportament objectiu —podriem dir que és un
dibuix categorial: estructural, constructiu, funcional. El segon tipus de dibuix
descriu les percepcions que anira tenint gradualment I’espectador —€s un
dibuix arquitectdnic, en el qual s’intenta representar la successio, el procés,
de I’experiencia viscuda de I’edifici.

Unatercera caracteristica dels objectes categorials és que poden separar-
se de la immediatesa de la percepcid i del present es poden transmetre en la
comunicacié —les percepcions no es poden transmetre a un altre, jo no puc
tenir les percepcions d’un altre. La identitat dels objectes categorials es pre-
serva i transmet. Aquesta caracteristica és important des del punt de vista de
la historia de I’arquitectura en la mesura que estableix una continuitat de tipus
arquitectonics que es transmeten per la tradicié.

L’experiencia de I’arquitectura

Hem vist que un tipus arquitectonic és un objecte categorial que consti-
tuim genéticament a partir de la percepci6. La percepci6 és un moment fona-
mentant de I’acte categorial i un moment fonamentat en les capes més profundes
de la percepcié com les cinestésies del cos. Correlativament, els objectes es
presenten segons aquestes capes o moments de sintesi. En el nivell més pro-
fund, les sintesis s6n passives, en oposicié a les sintesis actives dels actes
categorials. Les sintesis passives delimiten I’ambit del que Husserl anomena
(en un sentit diferent al kantid) estérica transcendental®'. En aquesta domina
I’associacié com a principi de la génesi passiva. A través de les associacions
constituim les primeres formacions en un ordre coherent a partir de forma-
cions passades per0 encara no podem identificar objectes. L’arquitectura ha
de remuntar-se al nivell de I’estética transcendental per crear nous tipus ar-
quitectonics.

Vegem en més detall en queé consisteix I’experiencia de I’arquitectura. En
I’actitud natural, segons la terminologia que la fenomenologia utilitza per re-
ferir-se al nostre viure quotidia, ens dirigim directament als objectes que ens
rodegen. Passem a través de les aparences de I’objecte a I’objecte mateix (el
que hem descrit com a pas 1). En la reflexié fenomenologica fem les aparences
tematiques. Mirem cap a alld que normalment només veiem a través i passem
per alt (el que hem descrit com a transicié del pas 2 al 3). Ens fixem en els
diferents aspectes a través dels quals un objecte es presenta com a identitat.
Quan fem aixo no convertim la identitat de I’objecte en una aparenga més, en
un costat més de I’objecte, siné que distingim i mantenim la diferéncia (onto-
logica) entre I’objecte (identitat) i les seves aparences (diferencia). Com el
fenomendleg també I’arquitecte fa les aparences tematiques i motiva I’actitud
fenomenologica en I’observador. Com? Mitjangant una intensificacié de
I’experiéncia normal. Posa I’espectador en la situacié d’haver de fer explicita-
ment el que de manera desapercebuda fa sempre quan percep objectes. Es a

21. E. HusserL, Formale und Transzendentale Logik. Halle: Niemeyer, 1929, p. 256,
257.
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dir, no anar directament a I’objecte com a identitat (prendre les aparences, els
perfils i aspectes, que tinc davant, directament com una escala), sind aturar-
se en les aparences a través de les quals I’objecte es presenta. Posa en crisi la
percepcié de coses en I’actitud natural o quotidiana regida per un cert auto-
matisme en la identificacié dels objectes que veiem. En I’actitud natural el
procés perceptiu, «les sintesis d’identificacié» es complementen en un resul-
tat estable, habitual (segons les experiéncies anteriors sedimentades per I’habit).
En canvi, un objecte és arquitectonic quan la seva percepci6 i comprensié posa
en joc operacions d’identificacié ajornades que ens motiva a recérrer tot
I’objecte en totes les seves presentacions i aixi donar contingut viscut als objec-
tes dels quals només tenim un «coneixement familiar». Els objectes intensifiquen
aquesta manera familiar de comprendre i aixi provoquen cert estranyament,
intensifiquen la percepcié normal fent-nos conscients d’aquesta?.

Seguim observant la mateixa escena disposada per I’arquitecte amb els
dos protagonistes que ens donen la benvinguda quan entrem a la Ville Savo-
ye: escala i rampa. Ens trobem amb I’ambigiiitat de dos objectes diferents perd
semblants, dos elements funcionalment equivalents perod plasticament en-
frontats: una superficie recta inclinada i una superficie corba torsionada so-
bre si mateixa. Hem de decidir per on volem pujar. Rampa i escala salven un
desnivell perd ho fan de manera diferent, aquesta diferéncia s’accentua arqui-
tectonicament mitjangant el recurs d’utilitzar formes plastiques oposades i
espacialment properes de tal manera que es perceben a la vegada. L’estudiada
escenografia arquitectonica ens ha posat en la situacié d’haver de decidir per
on pujar i, d’aquesta manera, ens motiva una reflexié sobre el significat de
I’accié de pujar, les possibles maneres de fer-ho segons les cinestésies del
cos viu i, correlativament, les seves formes arquitectdniques possibles?. La
decisi6 de pujar per la rampa ve donada pels propis objectes, ja que aquesta
convida a pujar, com una catifa que es desplega als nostres peus, mentre que
I’escala es retorga, ens déna I’esquena i s’ha de rodejar per poder pujar. Deci-
dim, doncs, pujar per la rampa. Experimentem com un moviment és motivat per
un altre segons la forma de la rampa i les successives percepcions dels dife-
rents objectes que van apareixent al llarg del recorregut. El joc d’intencié i
compliment, d’intencions plenes i buides i, correlativament, de perfils absents
i presents, enriqueixen I’experiéncia de la rampa i, amb ella, de tota la casa.
Aquest enriquiment vol dir que no és suficient reconéixer, segons un coneixe-
ment familiar o habitual, I’objecte «rampa» o el tipus arquitectonic «casa»,
siné que hem de constituir-los a partir de les associacions perceptives sobre
les quals s’erigeix aquest reconeixement. La rampa de la Ville Savoye creua i
uneix els tres nivells de I’edifici. Esta situada en el centre de la planta, dividint

22. Cf. C. MENKE, La soberanfa del arte. La experiencia estética segin Adorno y Derrida.
Madrid: Visor, 1997, p. 55.

23. «L’arquitectura es plasma sobre aquesta necessitat de suggerir horitzons cada vegada més
diversos o de transformar-se de sobte en un objecte... distreu aixi I’atenci6 del visitant per
polaritzar-la en els fets formals que la provoca com per un encanteri.... L’ambient condicio-
na de manera directa I’existéncia de I'espectador, el compromet i el forga a renunciar a les
seves nocions espacials habituals, obligant-lo a sumir-se en un estat de tensié mental i
definint de manera imperativa els objectes dels seus interessos... en el sentit més precis del
terme, es tracta d’un espai que es construeix amb alld que és la vida mateixa». G. C. ArGaN,
Walter Gropius y la Bauhaus, Madrid: Abada, 2006, p. 70.
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la casa en dues parts. Es un tall vertical que ens du a la sala i a les habitacions
de la primera planta i segueix pujant per la terrassa interior fins a la coberta
enjardinada on, al final del recorregut, ens espera una finestra exterior (podem
identificar aquest element com una finestra?!) que emmarca el paisatge. Pero
endemés, aquest recorregut es pot repetir per I’escala oferint una experiéncia
diferent de la mateixa casa. Mitjangant dos recorreguts la mateixa casa es fa
present de maneres diferents. Altres potencialitats romanen ocultes, en reser-
va. La rampa, lapromenade architecturelle** o passeig arquitectonic (present
en totes les obres de Le Corbusier des de 1920) deixa que I’espectador cons-
titueixi 1’objecte «casa» mitjangant les successives percepcions dels seus
elements i establint, al final, la relaci6 entre les parts i el tot, guiat per la
intencié de I’arquitecte. A la Ville Savoye la rampa és I’element a partir del
qual I’espectador articula el tot. Aixi [’arquitectura dissenya o delinea les
maneres en qué els fenomens potencials es fan actuals. Dit d’una altra mane-
ra: «arquitectura» és l’obra o el rendiment de la multiplicitat de vivéncies
del subjecte habilment dirigida per ’arquitecte. L’ arquitectura planteja,
doncs, la qiiestié: que €s el tipus arquitectonic «casa» i com el constituim en
I’experiéncia? Podriem fins i tot dir que I’arquitectura realitza en la practica el
que la filosofia descriu en la teoria.

Fenomenologia de l’arquitectura

Una fenomenologia de I’arquitectura té davant al menys dues tasques.
Una és la de distingir entre aquells edificis la construccié dels quals consis-
teix en afegir trossos, tal com permet el llenguatge articulant objectes allu-
nyats de I’experiéncia perceptiva de qué emergeixen; aquest és el cas d’una
gran porcidé de I’arquitectura contemporania anomenada Postmoderna (per
exemple, Frank Gehry); i aquells edificis que es construeixen articulant objec-
tes de tal manera que motiven la reflexi6 explicita i les activitats subjectives
constituents. Es a dir, en el cas de la Ville Savoye, la rampa és un tros separa-
ble de la casa com un tot, pero des del punt de vista de la constituci6 genética
del tipus arquitectonic «casa» la rampa és un moment inseparable del tot de
I’edifici, com la percepci6 ho és de la intencié categorial. L’altra tasca, relacio-
nada amb ’anterior, és assegurar la realitat dels tipus o objectes categorials
arquitectonics i, sobretot, mantenir la seva diferéncia respecte tots els seus
modes de presentacié. Aixi{ es pot assenyalar quan els modes de presentacié
no son apropiats al tipus en qiiestié. Es a dir, assenyalar aquells moments en
qué es constitueix un nou tipus arquitectonic. Els moments crucials i més rics
de la historia de I’arquitectura son aquells en els quals apareix un nou tipus.
Perd també pot ocdrrer que el tipus sigui un mecanisme rigid resultat d’una
repeticié quasi automatica dels seus modes habituals de presentacid; alesho-
res es cau en un procés de crisi, de simple repeticié mecanica dels processos
projectuals consolidats, com una mera técnica metodologica®. Una situacié
aixi es troba generalitzada en I’arquitectura de manuals i tractats del segle xix
(en la composicid reticular i axial de Durand) i és una possibilitat sempre oberta.

24. Le Corbusier, 1910-1965. Barcelona: Gustavo Gili, 1971. Citat a C. NORBERG-SCHULZ,
Arquitectura occidental, Barcelona: Gustavo Gili, 1979, p. 197.
25. R. Moneo, «On typology». El Croquis. Madrid: El Croquis, 2004, p. 587.
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Geénesi historica

Retrocedint dels objectes categorials constituits a la percepcid consti-
tuent i per sota d’aquesta a les cinestésies del cos i les associacions, arribem
a les capes més profundes de la consciéncia i, correlativament, a les primeres
objectivitats® que tenen a veure amb el problema fonamental de I’arquitectura:
la forma dels objectes segons els primers moviments del cos, la relacié entre
I’esséncia d’una cosa i la seva forma. Quina forma tenen els objectes? Com
constituim identitats i en donem forma? Quina forma té una escala? Quina és
la forma d’una casa? Per respondre aquestes preguntes cal comprendre
I’esséncia d’aquests objectes. La fenomenologia intenta recuperar I’esséncia
original de les coses per mitja d’una arqueologia, una forma de pensar que
accepta les coses culturals presents en el nostre mén i excava a través dels
seus diferents estrats de sedimentacié categorial. Recupera les evidéncies
originals sedimentades unes sobre les altres al llarg de la historia. Recupera el
moment original on tingueren lloc les primeres diferenciacions i que ara es
troben ocultes en les formacions culturals que hem heretat. Arribar a I’esséncia
de les coses significa arribar al més arcaic i originari, la metafora arqueologica
que la fenomenologia fa seva és molt adequada a I’arquitectura. En efecte,
I’arquitectura manté una certa dependéncia de les formes intel-ligibles del
passat, és una disciplina fonamentada en una série de convencions formals,
rebudes a través de la historia i sedimentades al llarg del temps?’. Aquestes
formes sedimentades estan disponibles ara en la ciutat o bé com a ruines o
com a formes encara vives entre les quals quotidianament vivim i amb les
quals I’arquitecte treballa com a marc d’intel-ligibilitat de la seva disciplina:
temples, esglésies, mercats, hospitals, tribunals, museus, habitatges. Amb
aquestes formacions heretades que trobem directament, I’arquitectura intenta
interpretar-les reactivant les experiéncies originaries o precategorials de les
quals emergiren, es remunta a les primeres diferenciacions a través de les
quals tingueren lloc les primeres formes dels objectes que ulteriorment es
fixaren en el llenguatge de I’arquitectura. Aixi, per exemple, Le Corbusier recu-
pera I’experiéncia més originaria del gest arquitectonic: la casa com a separa-
cid, escissié o retall d’una parcel-la del mén, la primera diferenciacié entre el
meu mon propi i I’estrany. Aquest tall ens separa de I’exterior i estableix una
zona protegida: la llar, el lloc que habitem. Aquest gest s’interpreta arquitec-
tonicament com una ascensié i es formalitza amb objectes com la rampa i
I’escala. Per aix0 la Ville Savoye esta elevada sobre pilotis, es distancia del
sOl natural. Per aix0, també, al final de 1’ascensid, a la coberta, trobem una
finestra que emmarca i, per tant, separa, I’entorn.

26. K. Hewp, «Husserl’s Phenomenology of the Life-World», en The New Husserl (edited by
Donn Welton). Indiana University Press, 2003, p. 52, 53.
27. R. MoNko, op. cit., p. 601.
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