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Podem comencgar 1’exposicié plantejant alguns enfocaments possibles del tema:
arquitectura i poesia en la cultura catalana recent. Sembla que allo millor que hauriem
de fer ara i aqui és relacionar ambdues coses, ambdues activitats, i veure com es pot
conjuminar o vincular (si és que aix0 €s possible) la produccid pocética i la produccid
arquitectonica (o també, 1’obra poctica i I’obra arquitectonica), centrant-nos, a més, en
I’ambit concret de la cultura catalana actual.

Alld més immediat al davant de I’enunciat podria ser la constatacié que hom pot fer
—1i que, fet i fet, es fa sovint— de com durant les darreres décades hem estat forga
nombrosos als Paisos Catalans els arquitectes de professi6 que hem practicat
I’escriptura de versos, com una activitat, diguem-ne, no remunerada: des del fecund
noucentista Pere Benavent de Barbera i Abello (1899-1974) fins el celebeérrim i encara
més fecund Joan Margarit i Consarnau (1938) o els menys publicitats Joaquim Espanyol
(1946) o Miquel Pérez-Sanchez (1950) Aquesta orientacid del tema, que es podria fer i
que s’ha fet sovint, com dic, des de diversos ambits editorials o de gestié cultural o
d’iniciatives llibresques, no ¢és I’aproximaci6 al tema que més m’interessa ara i, per tant,
no la desenvoluparé aqui.

Crec, doncs, que sera més adequat, en canvi, centrar-nos en I’exposicié d’algunes
reflexions que puguin ajudar a esbrinar, o, si més no, deixar plantejat quins son els
limits o les fronteres o la interseccio entre la poesia i altres arts i, més concretament,
entre la poesia i I’arquitectura.'

El concepte de limit o de frontera, tal i com el voldria desenvolupar, és un concepte
que té un referent immediat de caracter fisic, geografic o urbanistic: val a dir, dos paisos
(o dues regions o dues conques hidrografiques) contigus, una al costat de ’altre,, que
tenen una frontera que els separa perd que, en certa manera, no sols els separa sin6 que
alhora també els uneix.

Podem remetre’ns a la idea d’espai com la frontera fisica entre dos cossos, segons
Aristotil: el lloc no és ni materia ni forma, ni interval entre coses, ni buit espacial entre
cossos, sind que ¢és un limit comu entre cossos contigus que poden ser ocupats
successivament per coses fisiques igual que I’aire ocupa el lloc del vi en la marraixa
quan aquesta s’ha buidat (Aristotil, 212 a, by 213, a).

Pero també la idea de frontera, de limit o de periferia va fer fortuna a finals del segle
XX en la cultura contemporania, ¢o ¢és, la terra de ningli que envolta les ciutats i1 les
regions metropolitanes o que se n’endinsa en el seu mateix centre, les fronteres
politiques entre estats, fronteres en Uis 0 sense Us, vives 0 mortes, actives o abandonades,
els limits entre les activitats humanes com ara ciéncia, literatura, técnica, pensament,
etc. per no parlar de la frontera entre les religions i les races o entre la ra6 i la follia.

Tots aquests territoris fronterers, rarament pacifics, sovint sagnants o dramatics,
sovint suggeridors o misteriosos, ambients marginats i limitrofs, linies divisories i1 de
demarcacid, han estat objecte d’atencid les darreres decades entre nosaltres des de
nombrosos camps disciplinaris. Citem-ne dos a titol d’exemple: un d’ells el cinema, que
ha aprofitat la poténcia visual i1 significativa d’aquestes periféries urbanes i les ha

! Aprofitaré al llarg d’aquest article les nombroses notes que el company arquitecte Joan Calduch,
professor titular de Teoria de 1’Arquitectura a la Universitat d’ Alacant, tingué la gentilesa de trametre’m
fa alguns anys i que hem ampliat per a aquesta ocasio.
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retratades en obres d’autors com ara Wim Wenders (E/ cel sobre Berlin, Lisbon Story) o
Carlos Saura i altres directors espanyols, sobre tot de cinema “quinqui” o marginal.
(Podem citar aqui I’exposicié “Quinquis de los 80” que es va exhibir el 2009 al CCCB,
Centre de Cultura Contemporania de Barcelona).

Un altre camp disciplinari és 1’urbanisme, des d’on la periferia ha estat objecte de
valoraci6, d’estudi i de projectes amb un valor intrinsec, perd també amb un valor com a
territori a recuperar, redibuixar, integrar i, en fi de comptes, ‘normalitzar’.

Pero reprenem el fil: parlar de frontera entre la poesia i altres arts, i, en concret,
entre arquitectura i poesia implica que aquests dos camps de la produccido humana sén
immediats o contigus, que 1’un és proxim a I’altre, que hi ha alguna mena de contacte
entre ells. Cal parar esment de com, en el cas dels diferents camps de 1’escriptura
(poesia i prosa, poesia i assaig, etc.) aquest contacte potser siga més evident i, per tant,
més objectivable des de les eines metodologiques amb qué compta 1’estudi de la llengua
i de la literatura.

Tanmateix (hi ha alguna frontera entre I’arquitectura i la poesia? (Es tracta de
camps disciplinaris proxims o absolutament allunyats? I aqui he de plantejar els meus
interrogants. Potser un espectador perspica¢ puga observar qualitats “arquitecturals” en
un poema o qualitats “poctiques” en un edifici. (Calduch observa com ac¢d ens pot
recordar inclis el qualificatiu utilitzat per Kant en parlar de ‘la arquitectonica’ del
pensament racional; i com, encara que actualment diria “I’estructura”, tots dos aspectes
al-ludeixen a I’arquitectura).

Ara bé, aquesta observacio no deixa de ser un joc de paraules (o, a tot estirar, una
metafora) que utilitza els adjectius del llenguatge natural d’una manera lliure perd no
sempre amb la propietat que caldria en una aproximaci6 al tema de tipus assagistic i no
literari.

Potser, doncs, al davant de 1’obra d’alguns arquitectes (pense en I’equip format per
Torres Tur - Martinez Lapefia o en els dibuixos de Sant Elia, d’Enric Miralles o de
Carme Pinds) se’ns ve al cap I’adjectiu ‘poctic’ el qual els pot escaure pels recursos
lirics, formalment lirics, que aquests autors introdueixen en les seues obres. També en el
cas d’algunes grans obres poctiques o literaries (pensem en 1’ Ulisses de Joyce), la seua
densitat, estructura i grandaria ens pot fer dir que son monumentals. Certament, aquesta
¢és una visid del tema gens menyspreable i a la qual podem tornar més endavant. Pero,
en general, i com observador, jo diria que estem davant de dos camps que tenen poc en
comtl.

Fem-ne un repas historic. El professor Calduch assenyala que la Teoria classica, des
del Renaixement, pel que fa als vincles entre poesia i arts del disegno s’origina amb el
desig de [Dartista plastic renaixentista d’atényer el nivell intel-lectual —i en
conseqiiencia social— del filosof 1 del poeta. Aquesta teoria procedeix d’una
interpretaciod literal del vers d’Horaci “Ut pictura pooesis”, la poesia és com la pintura
(Horaci, versos 360- 365), 1 dona origen a la idea que I’art és una cosa comuna en totes
les seues manifestacions, independentment de com es manifeste (musica, pintura,
poesia, etc.) de forma que les diferéncies serien circumstancials o marginals.

Ac¢0 dona origen també, segons Calduch, a una auténtica confusio en el camp de la
teoria 1 de la practica de I’art classic: poemes “descriptius” i quadres “filosofics” (com
ara La Malenconia de Diirer). Les metafores literaries busquen efectes plastics 1 apareix
una extensa literatura sobre al-legories plastiques, iconologia, etc. d’ascendéncia
literaria (com ara la justicia representada com una matrona amb la balanca a la ma i amb
els ulls embenats). (cf. Lee o Panofski)

Fou al segle XVIII, amb I’intent de marcar 1 de separar disciplines i camps culturals
(podriem dir de ‘posar fronteres’) que es posa en qliestid aquesta teoria classica i
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s’establi que les diferéncies entre les arts no son circumstancials o marginals sin6
substancials. No es pot, doncs, interpretar literalment el vers d’Horaci “Ut pictura
poesis” 1, de fet, si no es descontextualitza el vers i es llegeix 1’estrofa completa, es pot
veure que Horaci no esta plantejant una ‘interpretacio literal’, sind6 que fa una
“metafora.”

Potser qui més clarament planteja la qiliestio fou I’erudit, escriptor i dramaturg
alemany Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781), en exposar que seria inapropiat
traslladar directament a imatges plastiques les cruels escenes bel-liques d’Homer,
magnifiques com poesia, i establint, per tant, que la manera de crear art en poesia i en

disegno (pintura, etc.) és diferent.

La diferéncia substancial, segons Lessing, estaria en la materia que utilitza cada art
per a mimetitzar la realitat: la poesia fa servir el temps —i és, per tant, un art lineal,
discursiva— mentre que les arts plastiques fan servir I’espai i, per tant, donen una
imatge sincronica, que es presenta tota a la vegada: no és possible, doncs, narrar una
cosa temporal de forma sincronica (per exemple, els quadres que relaten la fugida a
Egipte de la Sagrada Familia) i, per tant, el pintor o I’escultor —del Laoconte, en aquest
cas concret— ha de triar un instant clau de la historia narrada que puga representar de
manera sintetica tot el drama que transcorre en un periode temporal.

En aquest mateix sentit, en un text modern, La critica del gusto, Galvano della
Volpe (1895-1968) exposa que el cinema utilitza imatges valides que resultarien
ridicules o ‘simples’ en ser ‘traduides’ a un discurs ‘verbal’. Aixi passa amb el ‘lled de
pedra’ que es desperta amb [’esclat de la revolucio en la pel-licula Octubre,
d’Eisenstein, una imatge cinematografica de gran forga i significat que resulta simplista
quan s’explica discursivament.

Ludwig Wittgenstein (1889-1951) i altres autors insistiren en la idea que el procés
de civilitzaci6 consisteix a aprofundir en les diferéncies entre camps culturals distints,
fins al punt d’afirmar que allo que esta trencat, trencat ha de quedar. L’arquitecte
austriac Adolf Loos (1870-1933), per la seua banda, planteja que 1’art pertany a 1’esfera
del plaer (eros), mentre que 1’arquitectura ha de resoldre necessitats vitals i, per tant,
pertany a I’esfera de la necessitat (logos). Aixi, no s’ha de tornar a confondre plaer i
necessitat (val a dir, igualar art i arquitectura), sin6 que s’ha de marcar i aprofundir en
les diferéncies (potser com qui estableix fronteres o, millor, com qui remarca o subratlla
les fronteres ja existents). En un célebre aforisme, el critic Karl Kraus comparava aixi
les urnes 1 els orinals:

Adolf Loos (audaz artquitecto vienés del novecento) y yo, €l al pie de la letra, yo
mediante el lenguaje, nos hemos limitado a mostrar que existe una diferencia
entre un orinal y una urna, y que s6lo a partir de esa diferencia se abre un
espacio para la cultura. Pero los otros, los positivos, se dividen entre quienes
utilizan las urnas como orinales y quienes utilizan los orinales como urnas. (49)

El mateix filosof Ortega y Gasset (1883-1955) participa d’aquestes reflexions
quan escriu en Ensayo de estética a manera de prologo:

Yo necesito beber el agua en un vaso limpio, pero no me deis un vaso bello.
Juzgo en primer lugar muy dificil que un vaso de beber pueda, en todo rigor, ser
bello; pero si lo fuera yo no podria llevarlo a mis labios; me pareceria que al
beber su agua bebia la sangre de un semejante —no de un semejante, sino de un
idéntico. O atiendo a calmar la sed o atiendo a la belleza. Un término medio
seria la falsificacion de una y otra cosa. Cuando tenga sed, por favor, dadme un
vaso lleno, limpio y sin belleza. Hay gentes que no han sentido nunca sed, lo que
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se llama sed, verdadera sed. Y hay quien no ha sufrido nunca la experiencia
esencial de la belleza. Solo asi se explica que pueda alguien beber en vasos
bellos. (Ortega y Gasset, 115)

Encara des del punt de mira tedric, Calduch assenyala que potser el punt fronterer
entre arquitectura i poesia es pugui trobar en la consideraci6 del temps com clau de
comprensio de tots dos (encara que també de la musica). Aixi, doncs, 1’arquitectura no
sols es veu sind que cal recorrer-la (seqiiéncia temporal) per a comprendre-la. D’aqui que
el temps del recorregut siga clau per a I’efecte artistic. En aquest sentit serien aplicables
a l’arquitectura (i no al dibuix o a la pintura) conceptes como ara: ritme, cadéncia,
crescendo, seqiiéncia, etc., aspectes també claus per a comprendre la poesia 1 la musica.

Perd també viceversa seria exacte: poesia i musica tenen una estructura (com
I’arquitectura) que no té res a veure amb ’estructura fisica perd que dona coheréncia al
conjunt (poema, pega musical), el qual només és comprensible al final d’un recorregut
temporal (temps de recitat o d’interpretacio).

Ara bé, si fins ara ens hem situat en el terreny de les aproximacions tedriques, com
observadors o com estudiosos, caldra que ens situem a continuaci6 en el paper d’autors, ja
que en aquest paper els puc ser més util donada la meua dedicaci6 professional a
I’arquitectura i a la urbanistica i no-professional a la poesia. Doncs bé, analitzant la meua
forma d’actuacido —o de pensament— a I’hora d’escriure un llibre de poemes o de dibuixar
un edifici o un espai urba, no trobe que hi haja gaire coses comunes en el motor que engega
el llibre de poemes i en el motor que promou 1’obra arquitectonica (projecte i obra de
I’edifici o de I’espai urba en qiiestio).

Diriem, per tant, que hi ha poques coses en comu en els principis creatius d’ambdues
activitats. Pero també hi hauria poques coses en comu en els resultats finals. Potser
només trobaria alguna similitud o punts de contacte en les técniques de composicié que
podem fer servir per a una i per a I’altra activitat.

Dit sigui entre paréntesis, una altra qiiestié que no ve al cas, perd que tamb¢é podem
abordar més endavant si els sembla d’interes, seria que dins els llibres de versos puguin
apareixer bé qiiestions d’urbanistica o d’arquitectura, bé monuments i ciutats concretes
com a escenari o fins 1 tot com a protagonistes de 1’accié o del complot poctic. Podem
citar com exemple els estudis que el professor Jordi Larios ha dedicat als poemes de Luis
Cernuda amb el monestir del Escorial com a leit-motif, i als versos que Carles Riba
dedica al temple de Posido situat al cap Stnion.

Tampoc ens referirem en aquest discurs fronterer, perd també podem parlar del fet
que en un edifici 0 en un espai urba puguin apareixer plaques o rétols amb escrits o, fins i
tot, fragments de poema. Conegudissim és, per exemple, el vers de Paul Eluard del
poema “La vie immediate” utilitzat per Frangoise Sagan com a titol de la seva celebre
novel-la Bonjour tristesse (1954) que l’arquitecte Alvaro Siza escrigué, a meitat dels
anys 80, com un grafit ple de significat i d’esperanca, en la cornisa d’un edifici cantoner
de Kreuzberg projectat per ell per a la Internationale Bauausstellung de Berlin del 1987.

Podem desenvolupar una mica aquest tema. En primer lloc hem dit que son diferents
els motors que engeguen el poema i 1’obra arquitectonica. Amb agd vull dir que el meu
llibre de poemes naix del sentiment, de I’emoci6 i1 de la necessitat d’atrapar quelcom
d’unes viveéncies o sensacions d’un temps que desapareix de forma precipitada. Pel
contrari, I’obra arquitectonica naix d’una voluntat personal o col-lectiva que ddéna
resposta a una necessitat (i se m’ha d’entendre la ‘necessitat’ en el sentit més ample del
terme: necessitat de refugi, de prestigi, de poder, de manifestacié simbolica etc.). En
termes de Trakl, el poema seria la urna mentre que 1’arquitectura seria 1’orinal.
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En segon lloc, i sempre des d’una poctica personal, els principis creatius (o la
técnica, la techné com habilitat de control d’un procés material amb finalitats
previsibles) serien tamb¢ diferents: en un llibre alldo més important és el coneixement de
les paraules, el significat exacte i el poder d’evocacid, el llenguatge amb la seua
gramatica, semantica, etc., mentre que en una obra d’arquitectura alld més important
seria la geometria, les dimensions i les relacions formals, les linies i els materials. Per
tant, també son diferents els processos a seguir i les eines a utilitzar: en un cas és el
llenguatge natural i en I’altre el llenguatge grafic el que serveix per a ordenar les idees. |
cadascun d’aquests llenguatges té unes regles i un desenvolupament propi.

Perd, malgrat les diferéncies que venim observant, tant en un cas com en ’altre les
idees primigenies prenen cos definitiu d’una forma inductiva: podem imaginar una massa
nebulosa de punts que es mouen i que a poc a poc van formant una espiral, una linia que
definint-se i tancant-se sobre ella mateixa (generalment de forma lenta i pausada, en un
procés continu d’avangar i de tornar arrere) fins que arriba al seu centre. Aquest punt
final que condensa tots els altres seria el resultat del treball, ’obra acabada. Pero per a
arribar aci ha hagut de passar un temps dilatat d’accid, de pensament, de reflexid i
d’elaboraci6 — podriem dir de concentraci6 d’energies— que ha produit, com en un big
bang a la inversa el projecte d’arquitectura o el poema. I és en aquest punt de les
técniques de treball de I’intel-lecte on assenyalaria que poden haver-hi alguns punts de
similitud.

En aquest sentit de les tecniques de pensament Galvano della Volpe ha intentat
demostrar que hi ha una ‘racionalitat’ (;técniques de pensament?) que es manifesta de
manera logico-discursiva pero també de manera sensible (metafores poctiques) i plastica
(cinema, pintura, etc.). La ‘rad humana’, doncs, desbordaria allo logico-discursiu. Seria
erroni intentar “explicar” les metafores o els quadres de forma logico-discursiva. I
tanmateix, a¢o no significa que siguin quelcom inefable, divi o suprahuma.

Ara bé, tampoc en els resultats, com deia, trobo massa punts de contacte, més enlla
de I’is d’adjectius o de figures literaries que al meu parer no sempre ajuden a entendre
I’obra arquitectonica i que no sempre aporten alguna cosa nova o d’interés. (Potser
hi hauria algun punt de contacte en la capacitat que poden tenir tant el poema com
I’edifici de despertar sentiments en qui el llig o el contempla, la qual cosa ens situaria en
I’ambit de I’estética de la recepcio). I si abundem en les diferéncies, tant el llibre de
poemes com 1’edifici son confeccionats per operaris diferents de 1’autor perd de formes
molt diferents: I’'un en I'impremta i Ialtre en el lloc del seu emplacament, 'un amb
tecniques grafiques de reproduccié i l’altre amb técniques de construccio; cadascu
compta, doncs, amb els seus propis materials i amb els seus mecanismes de difusi6 i de
reproduccid; cadascu té unes finalitats 1 unes formes d’s completament diferents.

Tanmateix, en aquest sentit, pel que fa a ’execuci6 de la poesia i de I’arquitectura,
Calduch planteja, en contradiccié amb el que acabem d’exposar, que la poesia existeix
mentre haja un rapsoda que la reciti (amb o sense public), mentre que €s secundari que
s’arreplegui 0 no en un text escrit o impres (aci tenim la tradicié de la poesia oral, origen de
tota la literatura). Perd una cosa diferent passa amb el teatre, la festa, la musica, I’espectacle,
etc., que necessiten d’intérprets (€s un tipus de poesia que, per existir, necessita que hi haja
interprets).

En canvi, ’arquitectura no existeix si no hi ha algi que la construeixi (que la faci
realitat), per la qual cosa, el paper del constructor en I’arquitectura és substancial, a
diferencia del tipograf en el llibre de poesia que €s secundari. Calduch, fins i tot, arriba
més lluny en dir que el paper del constructor és més important que el del projectista
perque ‘existeixi’ ’arquitectura. Per tant, identificar arquitectura amb projecte, en opinid
de Calduch, seria un error, i no tant perque puguin o no existir diferéncies entre projecte i
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obra, sind per la mateixa substancialitat de I’obra acabada: I’arquitectura és obra; la resta,
si de cas, son representacions de 1’arquitectura, com una partitura pot ser-ho de la musica.

Com a conclusié provisional, doncs, i ja per a acabar, assenyalariem que amb
I’arquitectura i amb la poesia ens trobem amb dos camps forca allunyats que només
tindrien contacte en les técniques de pensament que podem fer servir per a desenvolupar
els objectes finals de D’activitat productiva: el llibre de poemes i el projecte urba o el
projecte d’edifici.

Potser, en canvi, que el problema més interessant es pugui plantejar en camps
artistics les fronteres dels quals no soén ‘impermeables’ (com passa amb la poesia i les
arts plastiques) sind que tenen mementos comuns, fissures, osmosis, etc. com per
exemple el dibuix i ’arquitectura, perd aixo és ja tot una altra qiiestid que no podem
entrar a considerar aqui.

Calduch assenyala finalment que, en realitat, I’establiment de “fronteres” entre els
diferents coneixements reflecteix el pensament cientific i1 racional classic basat en
I’observacio sistematica, la classificacid, 1’ordenacid i1 1’extraccié de normes i de lleis
aplicables a noves situacions. I que enfront d’aquesta positura, i sense desmentir-la, pero
intentant anar més enlld, Norbert Wiener, el pare de la cibernética apunta que la
creativitat (com invencio d’allo nou, també en el camp racional-cientific) es basa en “la
fecundacio per creuament de disciplines.” En conseqiiéncia, una vegada marcades les
fronteres el que caldria fer és trencar-les, violentar-les o travessar-les, perd no tant
eliminar-les, barrejant-ho i confonent- ho tot de nou (“alld que esta trencat, trencat ha de
quedar”), sind tot saltant per damunt d’aquestes fronteres per tal d’obrir noves
perspectives.
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