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Nino, nifo,

—dijo con voz alta a esta sazén don Quijote—,
seguid vuestra historia linea recta y no os metais
en las curvas o transversales,

que para sacar una verdad en limpio

menester son muchas pruebas y repruebas!

El Quijote
Libro II Capitulo XXVI






Introduccion

La arquitectura que se ha desarrollado en las estructuras urba-
nas consolidadas de la ciudad de Barcelona ha estado situada, ne-
cesariamente, entre su nucleo historico, el Ensanche Cerda o los
que, en origen, eran pueblos limitrofes.

Ante ello, las respuestas de la arquitectura han establecido de-
terminados dialogos con los entornos inmediatos que le han ido
tocando en suerte, han condicionado el futuro de algunas partes de
la ciudad o se han constituido en ejemplo por si mismas, en pre-
sencias de futuros que conseguir y no siempre alcanzados.

Elocuentemente, en la ciudad aparecen respuestas que, en prin-
cipio, son radicalmente distintas, y que se pueden agrupar en dos
clases de propuestas, en las que lo recto o lo curvo, lo sélido o lo
blando, lo racional o lo onirico, expresan voluntades muy diferen-
tes. Las primeras suelen ser manifiestos contundentes, precisos,
radicales. Las segundas se producen por genealogias, poéticas, dis-
cursivas, dialogantes. Pero esta es solo su apariencia. En sus resul-
tados se esconden los momentos historicos, politicos, urbanos y
disciplinares que las han facilitado, provocado o exigido. Por ello,
a pesar de que el titulo de este libro, que fue propuesto desde el
Muhba como germen de un proyecto mas amplio que tendra con-
tinuidad en el tiempo, puede parecer que defienda una lectura
formal, estas arquitecturas nunca se proponen como ejemplos
que imitar, sino como una reflexion de las distintas mentalida-
des que exigieron formas diferentes. Por ello, proponemos la ar-
quitectura como un documento de cultura mudo, como un para-
digma que se repite bajo distintas formas y que siempre espera
interpretaciones. Algunas de ellas son las que plantea este texto.
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1. DE LA FORMA RECTA

1.1. Frente a la ciudad historica
a. Palacio de la Generalitat

Las ampliaciones que disefiaron el arquitecto Pere Blai y el maestro
de obras Pere Ferrer hacia el norte y hacia el sur del edificio me-
dieval del Palacio de la Generalitat (obra de Marc Safont), resueltas
entre 1596 y 1630, ejercieron una impronta volumétrica contun-
dente en la Barcelona medieval.

La Generalitat era una especie de regnum que dialogaba y pac-
taba con el rey, a la vez que le estaba sometida. Una compleja y
asimétrica estructura que estaba dirigida por los tres brazos de las
clases dominantes del principado y los condados: el eclesiastico, el
militar y el real, es decir: por la iglesia, la nobleza y las ciudades.
El 6rgano supremo del principado y los condados eran las Cortes
Catalanas, la reunion de los tres estamentos o brazos con el rey. La
Diputacion del General era un 6rgano auténomo subordinado a los
tres estamentos. La Generalitat era la suma de las atribuciones que
las leyes confiaban a la Diputacién en los intervalos de la celebra-
cion de las Cortes. Las Cortes Catalanas elegian por insaculacion a
tres diputados, uno por cada estamento, que se renovaban en las
siguientes. En el afio 1586, estos diputados se definian como «eje-
cutores de la Corte y Conservadores de su autoridad y preeminen-
cia». La historiadora Nuria Sales defiende que se puede «definir a
Catalufia por el ambito de accién de la Generalitat,,' de modo que
los diputados se ocupaban de salvaguardar los acuerdos de las

! Nuria SALES, «Naturalitzacions catalanes del segles Xvi-xvii», L’Aveng, 100,
Barcelona, pag. 34. Para una visién de la complejidad de la sociedad catalana
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Cortes Catalanas. Asi que no esta claro qué representa el edificio.
La Diputacion del General se ocupaba de administrar el erario pu-
blico de Catalunia como entidad separada del fisco real, que prove-
nia de los impuestos creados por las Cortes.

La linea que separaba las funciones de gobierno de las de ad-
ministracion se vuelve cada vez mas borrosa conforme avanza el
siglo XvI. El trabajo administrativo va transformiandose paulatina-
mente en un amplio trabajo politico. Los conflictos entre la Corona
espafola y el principado aumentan significativamente a lo largo
de los siglos xv1 y xviL. Todo ello va acumulando un exceso de
trabajo que requiere ampliar continuamente el espacio insuficien-
te del edificio medieval, como queda patente en los documentos
de la época:

[...] han augmentat i cada dia augmenten los Drets del General
y lo continuo cuidado y ocupacié que Deputats i Oydors tenen
son consistori en la casa de la Deputacié on de ordinari se con-
greguen... la ampliaren i milloraren fins el trieni de 1566... I el
trieni 1578 compraren la casa de Angel Vilar y los del trieni
1581 per les necessitats de ses deliberacions compraren cases
devant de l'esglesia parroquial de Sant Jaume.?

Y nos interesa fijarnos en uno de los primeros acuerdos que se
tomaron:

I en la qual casa de la Deputaci6 no tenen los Diputats y Oidors
ni d’estiu ni de ivern loc comodo ni de la autoritat y respecte
que convé a ’honor de son magistrat y que les festes de Sant
Jordi se puguin celebrar amb més decoro... I que sien trassa-
des per persones expertes... cap a la part de tramuntana y al
canto del carrer que va a la Seu en los enfronts de devant San
Jaume.

Parece claro que el edificio tiene que crecer hacia el norte y
hacia el sur.

de los siglos XvI-XvII, véase: Nuria SALES, «Els segles de la decadencia», en Pierre
VILLAR (dir.), Historia de Catalunya, Barcelona, Edicions 62, 1989, vol. 4.

2 Josep M. ROVIRA, Renacimiento y Arquitectura. El palacio de la Generalitat,
Barcelona, Edicions UPC, 1998, pag. 82.
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Carros y carruajes frente al Palacio de la Diputacion en la plaza
de Sant Jaume. Fotografia de Enric Castella, 1915. AFB

El 24 de noviembre de 1596, en el Llibre de Deliberacions se
comenta que las obras de tramuntana (norte) las hara Pere Ferrer,
mestre de cases (maestro de obras), por 4.500 libras, y en 1610
completa el edificio hacia la catedral. El 1 de enero de 1597 encon-
tramos:

[...] amb motiu de les deliberacions del 11 d’octubre realment
efectuar la obra tan necessaria de la part de Sant Jaume... havent
manat a Mestre Blay celebre Architector haguda relacio de sa
gran habilitat...

MUHBA TEXTURES 11



Y sigue la descripcion:

«obra rustica, torres laterales, ordre dorico, cuatro columnas,
pedestal, base, capitells, alquitrave, friso y cornixa...Y lo segon
ordre... que dona finitio a la dita obra amb les bases capitells y
alquitrabes friso y cornixa tot ordre corintio» con un «cimbori
ovat».’

Interés por un nuevo lenguaje, el clasicista, que ya se practicaba
en Europa, lanzado desde Italia y que habia sido codificado en los
tratados de Sebastiano Serlio, Jacopo Barozzzi da Vignola y Andrea
Palladio, conocidos por los constructores y maestros de obras de
Barcelona. Pero no estd de mas observar que a Blai le llaman arqui-
tecto. Una distincion significativa que permite entender la diferente
importancia urbana y jerarquica de las dos ampliaciones propues-
tas. Hacia la parte representativa, un arquitecto, hacia la parte fun-
cional, un maestro de obras. De todos modos, los nombres se con-
funden mas de una vez en los documentos, aunque a Ferrer nunca
le llamaron arquitecto.

El resultado construido se obtuvo de una idea conocida en Italia
y practicada a lo largo del siglo XVvI. Se trataba de entender la arqui-
tectura como ars combinatoria de modelos facilmente reconoci-
bles y habilmente mezclados. Michelangelo, Serlio, Vignola y Palla-
dio estaran presentes en la composicion de la fachada que entonces
llamaban dels enfronts de Sant Jaume.

¢Por qué esta fachada es tan poco medieval o quiere separarse
del tiempo medieval, en un territorio que defiende sus poderes
medievales o casi ancestrales tan obstinadamente, y que a menudo
se encara en constantes enfrentamientos entre una nobleza rural y
una nobleza urbana, entre el principado y la corona? La eleccion
del arquitecto es significativa: Blai habia construido en 1580 la ca-
pilla del Santisimo, la iglesia de la Selva del Camp en 1582 y la
tumba del arzobispo Joan Teres en 1592, siempre en clave clasica.
Terés y Oliver de Boteller, el diputado electo por el brazo eclesias-
tico, eran amigos y correligionarios culturales y politicos en los
circulos tridentinos de la didcesis de Tarragona. Alli estaban tam-
bién otros eclesiasticos, como Amigo, Agusti, Mei, Baylo e Icart,

3 ROVIRA, Renacimiento y Arquitectura..., pag. 105.
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Configuracion de la plaza de Sant Jaume en las sucesivas actuaciones
de 1823, y la construccion de la fachada de la nueva Casa de la Ciutat
por Josep Mas en 1845

interesados en la arquitectura que habian tenido la ocasion de ver
en sus sucesivos viajes a Italia.

Pero no solo se trataba de optar por un lenguaje arquitecténico
actualizado a través de estos viajes y de la consulta de los tratados
que figuraban en los inventarios de los constructores de aquel tiem-
po, sino que la propuesta también entrafiaba una importante revo-
lucién de la forma urbana de la ciudad. En las ideas de Blai se vis-
lumbraba una gran plaza, que mas tarde corroboraria Francisco de
Mora, arquitecto real de Felipe II y Felipe III, y amigo y consejero
de Blai. Esta arquitectura formaba parte del proceso de resignifica-
cion del espacio urbano barcelonés de la época. Pretendia conse-
guir un amplio espacio abierto en els enfronts de Sant Jaume y
cambiar con ello el tradicional eje medieval que unia el edificio del
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Seccion y fachada del Palacio de la Generalitat.
Dibujo y fotografia: Josep M. Rovira

ayuntamiento con la catedral, edificios representativos de unos po-
deres facticos que necesitaban ser revisados. Todo ello suponia una
modificacion del imaginario urbano que tenia una gran trascenden-
cia. El poderoso pértico dorico, su balcon superior y la capula de
ceramica vidriada exigian un espacio frente a ellos que solo una
generosa plaza podia darles. Una plaza que buscaba recuperar el
centro romano de la antigua Barcino, el cardum y el decumanus,
reclamado por los cronistas catalanes de los siglos xv y XvI, como
Jeroni Pau, Dionis Jeroni Jorba o Jeroni Pujades.’ Una operacion
intelectual que hundia sus raices en las creencias miticas encarna-
das en las figuras de Hércules y Amilcar como fundadores de la
ciudad, y que anadia la presencia del templo de Augusto como
corroboracion de un pasado clasico que reivindicar, algo muy pro-
pio de la cultura renacentista. Los dibujos de las columnas clasicas
y las cronicas sobre el proyecto afiadian una épica superpuesta.
Con la ampliacion del Palacio de la Generalitat, Barcelona espera-
ba conseguir un centro representativo nuevo y moderno, aunque
tanto la realidad como el imaginario permanecerian algunos siglos
mas anclados en la vision policéntrica de la ciudad medieval.

4 Para una comprension del valor mitologico en el que estuvo inmersa la
construccion del Palacio, véase: ROVIRA, Renacimiento y Arquitectura...,
pags. 117-176.
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b. Lonja de Mar

Si el Palacio de la Generalitat consigui6 intuir y después construir
el espacio publico mas representativo politicamente de la Barcelo-
na actual, siglos mas tarde, otro edificio buscé una operacion simi-
lar en su forma, pero con significados y estrategias radicalmente
distintos. Se trata del edificio de la Lonja de Mar (la Llotja), que
promociono la forma de una parte de la ciudad y facilité sucesivas
estrategias urbanas y arquitecténicas modernas. La voluntad de
conseguir otro gran espacio publico que representara los intereses
politicos y econémicos del siglo XiX desencadend una serie de ope-
raciones urbanas y arquitectonicas que se desplegaron en el tiem-
po pero que tuvieron un origen claro en el edificio de la Lonja de
Mar, cuyas obras finalizaron en 1802. Sin su construccion, el edifi-
cio de la Aduana (1792), el Pla del Palau (1833), la casa Xifré (co-
nocida como de los Porxos d’en Xifré) (1840), el Portal del Mar
(1848), el Palacio del Gobernador (posteriormente, Palacio Real)
(1873), el parque de la Ciudadela y el paseo de Colon (1888), la Via
Laietana (1909), Capitania General y el Gobierno Militar, junto a la
estacion de Francia (1929), no cerrarian ni darian sentido a este
primer manifiesto.

Se trataba de actuar sobre la antigua sede de una institucion
muy arraigada en Barcelona. En 1279, Pedro III cre6 el Cuerpo de
Comerciantes. En 1339, el Consell de Cent adquirié unos terrenos
en el barrio de La Ribera, junto a la plaza de Cambios. En 1380, el
rey autorizoé la construccion de la primera lonja, terminada en 1392.

Desde principios del siglo xvi1, después del incendio del pastim
(panaderia municipal), se utilizaba como almacén de grano. La
Guerra de Sucesion lo dejé6 muy dafnado, y después de 1714 se
convirtid en cuartel. En 1727, una Real Orden cedi6 el edificio del
General o de la Bolla al Consulado del Mar, pero en 1740 fue de-
rribado para construir en su lugar el nuevo edificio de la Aduana,
y el Consulado se quedo sin sede. En 1735 se cre6 la Junta de Co-
mercio en sustitucién del Consulado, y en 1764 se encargo la refor-
ma del edificio medieval a los arquitectos Joan Soler y Esteve
Bosch, junto a los carpinteros Antoni Casanovas y Bonaventura
Gaig. Una vez iniciadas las obras en 1771, los militares se despla-
zaron al Convento de San Agustin. El nuevo edificio debia albergar
la Junta de Comercio, el Cuerpo de Comercio, el Consulado del Mar

MUHBA TEXTURES 15



y la Real Compaiiia de Comercio de Barcelona a Indias. En 1772,
Soler terminé el proyecto, y las obras concluyeron en 1802. El edi-
ficio paso a ser una escuela de dibujo gratuita en 1775, que des-
pués se transformo en la sede de la Escuela de Artes y Oficios de la
ciudad. Actualmente, el edificio lo ocupa la Camara Oficial de Co-
mercio, Industria y Navegacion de Barcelona.

El arquitecto Soler recurri6 al lenguaje neoclasico de moda, in-
ventado en la Francia del siglo XVIII y que ya se podia observar en
algunas arquitecturas representativas de la ciudad: el Colegio de
Cirugia de Ventura Rodriguez (1764), el Palacio Moja del arquitecto
Josep Mas (1774) y el Palacio March, que fue proyectado por el
mismo Soler y terminado en 1780.

A este gusto por lo neoclasico habria que anadirle la nueva
realidad econémica y social que imperaba en Barcelona después
de 1714. A partir de 1730 se reemprendié la importacion de teji-
dos, debido a que la situacion econémica habia mejorado. Desde
1748, la formacion de la Compaiiia de Comercio de Barcelona a
Indias para ordenar el comercio con América consolid6 la organi-
zacion social de la actividad urbana. En 1758, los comerciantes
empezaron a matricularse con asiduidad en la Lonja. Eran ya una
generacion distinta a la que gobernaba en 1714. Era una sociedad
cuyas estructuras econoémicas englobaban a comerciantes de telas,
colegios de artistas, corredores de cambios y drogueros, trabaja-
dores y emprendedores textiles y de confeccion. En 1762 la Junta
de Comercio promulgé las Ordenanzas de Indianas para organizar
el trafico comercial con América.

Con las primeras fabricas de indianas surgieron nuevas formas
comerciales y productivas que generaron posibilidades de acumu-
lacién de riqueza y de crecimiento urbano. El puerto y el barrio de
La Ribera se perfilaban como nudos principales de la actividad
de una ciudad que iba cambiando ligeramente su imagen. Junto a
la construccion de la Lonja de Mar se remodelaron espacios signi-
ficativos y se construyeron nuevos edificios y calles, ademas de los
citados con anterioridad, como, por ejemplo, la pavimentacion con
empedrado del mercado del Born (1770) y el paseo de Sant Joan
(1797). La ciudad pasé de 30.000 habitantes en 1714 a 120.000 en
1833, y la necesidad de un nuevo centro urbano se hacia evidente.

No es que hubiese una gran concentracién industrial, sino
que las novedades provenian de los cambios en el modo de pro-

16 BARCELONA RECTA Y CURVA
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Joan Soler y Esteve Bosch, Lonja de Mar de Barcelona, 1764. En Alexandre
de LABORDE, Voyage pittoresque et bistorique de I’Espagne, 1806. AHCB
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Fachada principal de la Lonja de Mar. Joan Marti, 1874. AFB

duccion. Y aunque no podamos hablar de revoluciéon industrial a
finales del siglo xviil, si que se puede decir que el sector indus-
trial experimenté un importante proceso de desarrollo y trans-
formacion que empez6 a erosionar el sistema gremial, ya que
gremios y modernizaciéon no podian ir de la mano. Una muestra
de ello es que, a lo largo del siglo xvii1, los gremios pasaron de
3.663 afiliados a 2.833. A todo ello hay que afnadir la mecaniza-
cion de la produccion de algodén y la de estampado desde prin-
cipios del X1X, organizada a partir de los criterios de la manufac-
tura capitalista. En 1768 ya funcionaban 29 fabricas, con un total
de 4.000 trabajadores, que producian 1.500.000 varas de india-
nas y panuelos, y con una importante actualizacién de la maqui-
naria necesaria.

Asi que industriales y comerciantes son la base de la nueva eco-
nomia catalana. La Lonja de Mar responderia a la necesidad de una
escuela de dibujo y grabado de estas nuevas clases ilustradas con
el inicio, el 9 de enero de 1775, de una serie de lecciones sobre
bellas artes. En el Reglamento se leia: d...] se acostumbren a preferir

18 BARCELONA RECTA Y CURVA



formas sencillas y naturales a las extravagantes y compuestas...
para crear y promover el buen gusto».’ Era, pues, una escuela de
artes y oficios que no desatendia las bellas artes. Se ensenaba pin-
tura, escultura y arquitectura. Una arquitectura que debia respon-
der a los canones neoclasicos del edificio que la contenia.

Unos tiempos neoclasicos en los que recuperar Roma, en el con-
texto del descubrimiento de Pompeya y Herculano en 1770, de los
dibujos de los monumentos de Paestum por Jacques-Germain
Soufflot, y el tiempo de reivindicar la figura de Andrea Palladio,
llamado entonces le soleil de I’Architecture. Los edificios de Soufflot
en Lyon son el paradigma del neoclasicismo francés que se expan-
di6 por el mundo y que también estd presente en la Lonja. En el
campo de la teoria de la arquitectura, los exquisitos textos de
Marc-Antoine Laugier (1753), Francesco Algarotti (1753) o Frances-
co Milizia (1781) sentaron las bases de este cambio de gusto que
propone olvidarse del barroco y volver a empezar. Podriamos decir
que fue el arquitecto Claude-Nicolas Ledoux quien, en 1804, resu-
mid este nuevo paradigma en una frase lapidaria: (Lo que no es
indispensable fatiga a los ojos, debilita la concepcion y no anade
nada al conjunto».®

El caracter esencial del neoclasico estaba en su espiritu de
racionalizacion, de socializacién y de ciencia que lo permeaba. El
objetivo era conferir dignidad arquitectonica a una gama de nue-
vos y necesarios edificios publicos: museos, teatros, bibliotecas,
bolsa, bancos, aduanas, cementerios. Lo que importaba, sobre
todo, era sentirse antiguos y superar el binomio clasicismo-cris-
tianismo, liberando al mundo antiguo de su aspecto formal me-
diante la historicidad y la ciencia, y extraer ensefianzas para el
presente.

De todos modos, en el edificio que nos ocupa, Soler se enfren-
taba a una clausula que estipulaba claramente la obligacion de:

> Los datos referentes a la ensenanza en la escuela se han extraido de César
MARTINELL, La Escuela de la Lonja en la vida artistica barcelonesa, Barcelona,
Escuela de Artes y Oficios Artisticos, 1951.

¢ Claude-Nicolas LEDOUX, L’Architecture considerée sous le rapport de I'Art les
Moeurs et de la Legislation, Paris, Perronneau, 1804. Recogido también en
Luciano PATTETA, Storia dell’architettura, antologia critica, Milan, Etas Libri,
1975, pag. 198.
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Respetar el salon grande a fin de dejar a la posteridad memoria
de la magnificencia del antiguo edificio que tanto han aplaudi-
do los extranjeros [...] la entrada principal debia ser por dicho
salon frente al palacio.”

Asi pues, el arquitecto debia pensar en términos neoclasicos,
pero disefiando el edificio en continuidad con el estilo goético del
gran salon. La Lonja debia orientarse hacia el Pla de Palau, enta-
blando un dialogo con el Palacio Real y el vacio urbano que gene-
ran entre ambos para crear una nueva plaza que, con el Portal del
Mar al fondo, debia constituir una alternativa urbana decisiva en
el imaginario barcelonés, la misma que insinuaba el Palacio de la
Generalitat. No creemos que sea casualidad que las bévedas pla-
nas que reciben al visitante en el Palacio de la Generalitat las po-
damos observar también en el techo de la Lonja. Las estatuas del
patio acentuan el caracter clasico vy, a la vez, el destino pragmatico
del edificio. Junto a Neptuno y las Nereidas encontramos, empla-
zadas en los vértices del patio, las alegorias de la Industria y el
Comercio, un comercio que debia expandirse hacia Europa, Asia,
Africa y América, y cuya voluntad testifican estas estatuas. En con-
junto, el edificio consigui6 crear una atmoésfera acorde a esta nue-
va mentalidad.

¢. Dispensario Central Antituberculoso

Pero la ciudad histérica no solo precisaba remonumentalizarse,
sino que también requeria poder remediar sus dolencias. Todos
sabemos que la tuberculosis fue la enfermedad responsable de la
gran mortalidad de las ciudades industriales. En el caso de Barce-
lona, la situacién no solo se agravo por los efectos de la industria-
lizacion, sino también por la prohibicion de derribar las murallas,
que se alarg6 hasta 1854, a pesar de que se era consciente de la
situacion y significé una degradacion excesiva de las condiciones
de vida de sus habitantes.

7 Texto del contrato para la construccion del edificio. Los datos objetivos de
este edificio se han extraido de Joan BASSEGODA I NONELL, La Casa Lonja de Mar
de Barcelona: estudio bistorico, critico y descriptivo del edificio y de sus
colecciones de escultura y pintura, Barcelona, Camara Oficial de Comercio,
Industria y Navegacion de Barcelona, 1986.
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Dispensario Central Antituberculoso, de Josep Lluis Sert, Josep Torres
Clavé y Joan Baptista Subirana. DCAT, 1940. Arxiu Mas

En el VII Congreso de Médicos de Lengua Catalana celebrado
en Palma de Mallorca entre junio y julio de 1932, el doctor Riba de
Sanz ley6é una comunicacion titulada El tractament sanatorial
de les tuberculosis osteoarticulars. Necessitat i vigéncia de la crea-
cio de sanatoris a Catalunya.® Al afio siguiente, el doctor Lluis Sayé
publicé su fundamental monografia, Les noves orientacions de la
lluita antituberculosa i la seva aplicacio a Catalunya,” donde con-
signé unas estadisticas alarmantes: en 1932, la cifra de enfermos
fimicos rondaba las 30.000 personas, y el mayor indice de mortali-
dad por 10.000 habitantes —un 13,3 %— se situaba en la comarca
de Barcelona.

8 Josep M. ROVIRA, Carles SERRA, «Arquitectura publica», en VARIOS AUTORES,
GATCPAC. Una nova arquitectura per a una nova ciutat, 1928-1939, Barcelona,
MUHBA, COAC, 2006, pag. 196.

° ROVIRA, SERRA, «Arquitectura publica».
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A lo largo de 1932, el Parlamento de Cataluiia discuti6 el conte-
nido del Estatuto de Catalufa, y para concretarlo en el ambito de la
sanidad y la asistencia social, la Generalitat encargé al Sindicato de
Médicos la redaccion de unas ponencias en las que participaron casi
cuatrocientos médicos de distintas especialidades. Una de ellas, fir-
mada por los doctores Fernandez Pellicer, Cortés Llad6é y Fornells
Sunier, versaba sobre la ordenacion hospitalaria, y fue la que mayor
repercusion tendria en la construccion de la futura obra legislativa
de la Generalitat. Proponia organizar la atencion hospitalaria en Ca-
taluna sobre la base de los conceptos de descentralizacion y drenaje
de pacientes desde los centros barceloneses. Con ello se crearia una
red comarcal de hospitales que quedaria estructurada en centros
primarios, secundarios o comarcales, y terciarios o intercomarcales.

En 1933, Josep Lluis Sert y Josep Torres Clavé, con la ayuda
técnica de Joan Baptista Subirana, recibieron el encargo de disenar
y construir el Dispensario Central Antituberculoso en el corazén del
barrio del Raval. El sanatorio debia ser un lugar de curacién e ins-
talarse en el barrio mas afectado por la enfermedad vy, a su vez,
albergar un centro universitario que garantizara la investigacion y
el avance de la batalla contra la muerte. Debia ostentar un lengua-
je de vanguardia, con grandes superficies acristaladas, materiales
modernos, estructura vista y espacios al aire libre orientados al sol.
Una forma rabiosamente moderna que debia comunicar higiene y
transparencia. Se cerraba con respecto al entorno del Raval. Queria
aparecer como un paréntesis que contuviese la metafora de la cu-
racion. Su vacio, en forma de patio luminoso y soleado, se propo-
nia como lo contrario de aquella muerte de la que intentaba huir.
Un edificio contra la ciudad histérica, resuelto en su forma crista-
lina, recta, racional. Una volumetria pura, como la que ostentan
los dos edificios anteriores, ofrece ahora una interrupcién urbana,
reflejo de una discontinuidad histérica, sin concesiones urbanas en
forma de espacios libres, sino encerrandose en si misma para con-
centrarse en su mision: curar. Como es facil imaginar, su forma
proviene de distintos edificios privados o publicos europeos dise-
fiados por Le Corbusier y otros arquitectos desde los conceptos
radicales del movimiento moderno. Ya en sus afios de estudiantes
en la Escuela de Arquitectura, Sert y Torres se habian interesado
por ellos. En 1928, la llegada de Le Corbusier les habia abierto los
ojos definitivamente.
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La Republica era la que debia ocuparse de estas necesidades,
para hacer visible su mensaje. Junto al de sanidad, los programas de
vivienda y educacion constituian partes fundamentales del programa
politico a desarrollar desde un trabajado Estatuto de Autonomia,
conseguido en 1932. Los primeros indicios del futuro edificio son de
marzo de 1933. En la memoria del proyecto original, firmada por
Subirana el 14 de junio, se citan dos 6rdenes de encargo del Depar-
tamento de Sanidad y Asistencia Social, del 28 de marzo y del 3 de
junio de 1933. Aquel mismo 14 de junio, Josep Dencas acuerda la
construccion «mediante subasta, de un Dispensario Central Antitu-
berculoso, en el terreno que la Generalitat posee en esta ciudad [...]»."°
A principios de agosto se adjudican las obras. El 26 de julio de 1933,
Sert escribe a Subirana: «el lunes veremos a Dencas para que dé a
la Casa de la Caritat las 6rdenes oportunas para poder empezar las
obras»."! Los trabajos se iniciaron a buen ritmo. El 18 de octubre de
1933, Sert y Torres escribian a Subirana exigiéndole que terminase
y les facilitase los cdlculos de la estructura metalica cuanto antes.

En una ponencia del IT Congreso Ordinario de Esquerra Republi-
cana de Catalunya (ERC), celebrado a finales de junio, la sanidad
ocup6 una parte importante de las discusiones. En el nimero de la
revista Mall de 28 de octubre de 1933, ERC reprodujo el texto con
el titulo Els problemes de sanitat a Catalunya. En €l se subrayaba la
necesidad de «procurar infiltrar a las masas la conveniencia de de-
clarar ciertas enfermedades infecciosas de caracter social (tubercu-
losis, tracoma, etc.)».”> Después de desgranar los contenidos de la
lucha antitracomatosa y contra la mortalidad infantil, detallaban las
politicas que se debian seguir en la lucha antituberculosa. Higieni-
zacion, vacaciones y casas de reposo para los ciudadanos sanos o
predispuestos, y declaracion obligatoria de la enfermedad, hospita-
les y dispensarios para los contagiados, insistiendo en la creacion,
en Barcelona, de una organizacién parecida al Instituto de Clinica
Quirurgica de la ciudad de Moscu. La mayor atencién seguia cen-
trandose en Barcelona, pero sin descuidar la periferia. Y se debian
observar los logros de otros paises, asi que la Generalitat envi a
un miembro del Grup d’Arquitectes i Tecnics Catalans per al Pro-

1 ROVIRA, SERRA, «Arquitectura publica», pag. 189.
' ROVIRA, SERRA, <Arquitectura publica».
'2 ROVIRA, SERRA, «Arquitectura publicas.
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gres de 'Arquitectura Contemporania (GATCPAC) para cumplir la
mision. Se eligié a Subirana, que en abril de 1933 viaj6é a Francia,
Italia, Suiza y Alemania en busca de referentes arquitectonicos y
programaticos en la lucha antituberculosa.

Después, con Josep Dencas a la cabeza de la Consejeria de Sani-
dad y Asistencia Social, el gobierno auténomo se lanzo a disefiar un
puiado de leyes que normalizaran el contenido sanitario del estatu-
to. Y a estos avances médicos habia que otorgarles edificios moder-
nos que se extenderian por la geografia catalana y que serian dise-
fiados por los arquitectos de vanguardia, una clara muestra de las
sintonias necesarias entre la politica y la arquitectura. El dispensario
antituberculoso es solo uno de ellos, seguramente el mejor, mientras
que otros muchos se quedaron en proyectos de los que solo dispo-
nemos de documentacion en el archivo del GATCPAC, depositado
en el Colegio Oficial de Arquitectos de Cataluna. El Dispensario
constituye uno de los mejores edificios de la nueva arquitectura ra-
dical en la ciudad de Barcelona, una muestra de las posibilidades de
un nuevo lenguaje para modificar una imagen urbana deteriorada.

d. Colegio Oficial de Arquitectos de Cataluiia y Baleares (COACB)

El 26 de octubre de 1956, el COACB convocé un concurso para
edificar su sede representativa. El 18 de mayo siguiente, un jurado
compuesto por los arquitectos Manuel de Sola-Morales, Javier Car-
vajal, Adolf Florensa, Josep M. Ros Vila, Carlos de Miguel, Antony
Perpinya y Jordi Vilardaga, y que conté también con la presencia
del italiano Gio Ponti y el holandés J. H. van den Broek, decidi6
que, de entre las 22 propuestas presentadas, la de Guillermo Giral-
dez, Pedro Lopez y Javier Subias, junto con la de Xavier Busquets,
eran merecedoras de un primer premio exaequo. Dos resultados
demasiado diferentes como para haber obtenido este tipo de cua-
lificacion, y mucho menos pensando que existia una segunda vuel-
ta. Se adjudicaron segundos premios y menciones que, como vere-
mos, no seria pertinente olvidar, dada la excesiva semblanza entre
el resultado construido y algunas de estas propuestas.’?

3 Enrique GRANELL, Antoni RAMON, «La nova seu del Col-legi: del primer concurs
a la inauguracio», en Col-legi d’Arquitectes de Catalunya, 1874-1962, Barcelona,
COAC, 2012, pags. 202-223.
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Edificio del Colegio de Arquitectos de Catalufia y Baleares en la plaza
Nova. Fotografia de Pérez de Rozas, 1962. AFB
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Ambos ofrecian unas soluciones que se distinguian sobremanera
en el entorno de la ciudad histérica, y adquirian una dimension tra-
gica si tenemos en cuenta que el solar era el resultado de los bom-
bardeos franquistas. Busquets disefié un paralelepipedo de cristal
sin concesiones, rotundo e impositivo, mientras que Giraldez, Lopez
y Subias intentaron un timido desdoblamiento de transicion entre
las dos tipologias edificatorias presentes en la avenida de la Catedral
y sus aledanos, y disefiaban un porche elevado que ofrecia un espa-
cio de transicién entre lo publico y lo privado. Estas propuestas se
basaban en antecedentes que provenian de EE UU, y que podian
encontrarse en las revistas mds o menos consultables de la bibliote-
ca del COACB. Desde 1952, la imagen del edificio neoyorquino para
la compania Lever Brothers (lamado Lever House) de la firma Skid-
more, Owings & Merril (SOM) en Park Avenue, estaba omnipresente
en el diseno de edificios de oficinas en todo el mundo, y la posibi-
lidad de presentarse como modernos no debia ser despreciada por
los arquitectos catalanes y su institucion, que daba ejemplo de su
voluntad de innovacién pasados los anos del primer franquismo.

El concurso pasé a una segunda fase de convocatoria, después
de contrastar sus posibilidades ante la normativa urbanistica para
conseguir «una solucién arquitecténica optima a la que aspiraban
el Ayuntamiento y la ciudad».' El consistorio aprobé la peticion el
3 de enero de 1958, y el Colegio organizé un segundo concurso e
incorpor6 al jurado a Antonio Bonet Castellana y a Alfred Roth, que
sustituyeron a Carvajal y De Miguel. A la nueva convocatoria se
presentaron 25 anteproyectos, de los que cinco serian finalistas. El
vencedor final fue el de Busquets, que se parecia demasiado al que
present6 en la primera convocatoria Robert Terradas, y que ya ofre-
cia un desdoblamiento volumétrico que permitia una entrega del
volumen principal a la recién abierta avenida de la Catedral, y plan-
teaba un cuerpo bajo en contacto con aquella, que mantenia las
alineaciones de las calles adyacentes. En las nuevas bases del con-
curso se exigia integracion y claridad organizativa, con una especial
atencion a la «composicion de la planta baja». El cuerpo bajo permi-
tia alojar espacios semipublicos, interconectados a media planta, y
con dobles espacios y una cantidad de aire suficiente como para
organizar un acceso de una cierta monumentalidad, asi como per-

Y GRANELL, RAMON, La nova seu...», pag. 209.
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mitir el ingreso sin cruce de circulaciones a la Sala de Actos. Aun se
abre al uso que la ciudad pueda hacer de la institucion. Es en estos
espacios, de gran calidad y posibilidades, donde debian organizarse
y aun se organizan exposiciones, algunas de las cuales han perma-
necido en la memoria colectiva del mundo cultural barcelonés.

Asi que, muy cerca de las intervenciones de Blai y Ferrer, apa-
recié otra novedad arquitectonica recta, rotunda y con pocas
concesiones al contexto. Una propuesta muy radical y que se
agudiza aun mas con la decision de encargar el acabado de la
pared ciega del volumen bajo, que esconde la sala de actos, a
Pablo Picasso:

En octubre de 1958, Busquets viajé a Paris para visitar el edifi-
cio de la Unesco y vio el mural del pintor J. Miré y del ceramis-
ta LL. Artigas. Esto le dio la idea de trabajar en colaboracién con
Picasso. Después de consultar con la Junta, y gracias a la media-
cion de Gustau Gili, Busquets visito a Picasso equipado con
planos y fotografias de la maqueta del edificio.”

Picasso rechazé la idea de un mural de ceramica y propuso
una solucion con paneles de hormigén blanco en el que se dibu-
jaban con chorro de arena distintos motivos de manifestaciones
populares de Barcelona, gigantes y cabezudos entre ellos. De la
realizacion se ocup6 el artista Carl Nesjar. Los gigantes aparecen
en el friso del Colegio de Arquitectos, y volveran a aparecer en
nuestro relato para pasearse y detenerse definitivamente en la
avenida de Icaria.

e. Filmoteca de Cataluvia

El edificio de la Filmoteca de la Generalitat de Cataluna se alza o,
mejor dicho, se ancla, en la plaza de Salvador Segui, en pleno ba-
rrio del Raval de Barcelona ;Se trata de un barco? El edificio es
fruto de un concurso convocado en 2004 por el Instituto de Cultu-
ra de Barcelona (ICUB), al que se presentaron mas de cincuenta
propuestas y que gano el arquitecto Josep Lluis Mateo.'®

> GRANELL, RAMON, <La nova seu...», pag. 213.
16 Josep M. ROVIRA, Josep Lluis Mateo: filmoteca de Catalunya a Barcellona: e la
nave va...», Casabella, 804 (agosto 2011), pags. 5-17.
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El barrio del Raval es, desde muy atras en el tiempo, sinonimo
de marginacion social y representativa. Originariamente sede de
asentamientos agricolas, conventos hospitales y mataderos, a par-
tir de 1778 comenzoé a ser el lugar de instalaciones industriales y
viviendas construidas para la numerosa inmigracioén a la ciudad.
Situado en el punto de mira del Plan Cerda, que estaba interesado
en derribar la ciudad entre murallas, o del Plan Macia, que pro-
pugnaba su destrucciéon sin o con muy pocas contemplaciones,
finalmente empezo a ser reformado en los afnos sesenta del siglo
pasado. El urbanismo de la democracia no lo ha tratado mejor: en
1985 se aprobo el Plan Especial de Reforma Interior (PERD) del
Raval, que se modific6 en 1995. La intervencién mas destructora
del tejido urbano la constituy6 la llamada Rambla del Raval, una
plaza de 58 por 317 metros, inaugurada el 20 de septiembre de
2000. Se obtuvo del derribo de 1.384 viviendas y 293 locales co-
merciales de la manzana comprendida entre las calles de La Cade-
na y Sant Geroni, y se encumbré como el caso mas sangrante del
proceso de especulacion y gentrificacion del barrio. Poco mas tar-
de, la voracidad de plusvalias aument6: en 2001 se aprobé el plan
de la Illa de la Rambla del Raval para construir un hotel, oficinas,
viviendas y aparcamientos.” El edificio de Josep Lluis Mateo estd
ubicado justo al lado de tanto despropdsito, en un espacio ganado
por el lejano derribo de la carcel de mujeres que mandoé construir
Felipe III.

Asi que tenemos un nuevo edificio para una institucién cultural,
la Filmoteca, que data de 1971 y que se ocupd, segun reza su acto
fundacional, de fomentar el conocimiento de la cultura cinemato-
grafica y de conservar y restaurar el patrimonio cinematografico
catalan». Mateo construyé un volumen que alberga dos salas de
cine, espacios dedicados a oficinas, biblioteca, archivo, exposicio-
nes y cafeteria. Le «<sobré» un espacio pavimentado con adoquines
del que volveremos a hablar.

El solar de la Filmoteca se encuentra rodeado de una serie de
edificios construidos en diferentes momentos: desde los originales
que se han salvado de la piqueta, hasta las arquitecturas contem-
poraneas, a menudo de autor, que han aparecido como presencias

Y7 Illa Rambla del Raval: 1988 un projecte, 2001 una realitat, Barcelona,
Ajuntament de Barcelona, Districte de Ciutat Vella y Foment Ciutat Vella, 2001.
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Voladizos en los extremos de la Filmoteca de Cataluiia, de Josep Lluis
Mateo, 2004-2012. Fotografia de Adria Goula
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vulgarmente actuales después de tanto planeamiento. Todos ellos
han sido responsables e inspiradores del trabajo que Mateo ha de-
sarrollado en la nueva edificacion. El arquitecto lo explica asi en la
memoria del proyecto y en alguna entrevista:

Debia construirse en hormigon... en una masa continua que me
parecia estaba en relacion con las masas desvencijadas y
ruinosas de sus vecinos [...] Ha sido pensado para que, desde la
diferencia, se relacione carifiosamente con sus destartalados
vecinos, queriendo desmarcarse de las presencias de sus
contemporaneos».'®

Doble trabajo, dificil singladura la de Mateo.

Para que el edificio no resultase muy aparatoso, Mateo dispu-
so las salas de proyeccion en el subsuelo, mientras que la cafe-
teria se ubicaba en la planta baja, y asi la integraba a la plaza y
al barrio. Sus pavimentos de adoquines, como el del vestibulo
general, dispuestos al modo de los espacios publicos italianos,
pretende que tenga continuidad en la plaza, para mostrar esta
voluntad de integracion del edificio. El resultado mas aparente es
un s6lido que presenta una voluntad inicial de ruptura: Me inte-
resan los bordes, las esquinas [...] El volumen esta deshecho en
sus bordes»."

Un edificio que es una estructura. Por ello los forjados y las ja-
cenas interiores son siempre de hormigoén visto, y las instalaciones
pasan por el pavimento. Una inversion elocuente. Solo veréis es-
tructura en mi, parece reclamar el edificio. Veréis verdad. Godard
decia que el cine era verdad 24 veces por segundo. Arquitectura y
cine, dos verdades, se encuentran; y que lo hagan en este barrio y
en este edificio debe hacernos pensar. Los testeros se cierran con
mallas metalicas a modo de filtro, de diferentes disefios segun el
edificio que tienen delante. Los filtros que usan los cineastas tinen
la pelicula con sus matices. Mateo respeta las arquitecturas que ya
estaban en el barrio y desafia a las demas, advenedizas, mal educa-
das, pretendidamente amigas del pasado, resueltas a golpe de nor-
mativa, sin vida.

8 ROVIRA, Josep Lluis Mateo:...», pag. 8.
! ROVIRA, Josep Lluis Mateo:...».
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Y la Filmoteca se concluye con dos enormes voladizos despla-
zados en su plano vertical. Dejan al edificio suspendido sin artificio
y, a la vez, sugieren un sentido de marcha sospechoso. Los barcos
siempre acaban hundiéndose o zarpando. Mateo escribe:

La estructura permite que todo eso sea un edificio que esta flo-
tando [...] Puedes pasar a la plaza o bajar abajo donde estan los
cines o subir [...] Un espacio sin pilares que esta como flotando
y rodeado de libros.*

El edificio flota o lo parece. Los barcos flotan. Mateo también
explica que el edificio esta ubicado encima de una laguna medie-
val. Que el agua estuvo alli lo dijeron los arquedlogos. Mateo par-
ti6 de una de las metaforas de la arquitectura moderna: el barco.
Pero no se qued6 ahi. Organizé una secuencia historica velada
que formaria, junto con la nave, algunas presencias contenidas en
el lugar. Es obligado recordar el nombre de la carcel de mujeres
que estuvo en el emplazamiento: se llamaba La Galera, y casi no
tenia ventanas. Una galera, un barco previo, estaba anclado sobre
una laguna en el solar de la Filmoteca. Nave, carcel, monasterio,
son manifiestos de una voluntad comunitaria inalcanzable que se
aislan del mundo.

Solo que ahora el barco unicamente puede hablar consigo mis-
mo. Algo hemos ganado en la pérdida. La nave se habia marchado
o hundido, la carcel no tenia ventanas. Mateo nos la ha devuelto.
Memoria historica a tener en cuenta en tiempos en que nuestras
instituciones practican constantemente el olvido sistematico de pa-
sados incomodos.

Asi que, en la ciudad historica, cualquier nueva intervencion se
acaba presentando como manifiesto o fracaso. Contamos con so-
bradas manifestaciones de ello.

20 ROVIRA, Josep Lluis Mateo:...».
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1.2. Metropolis Cerda.
Arquitectura sometida a la trama

a. Maestros de obras

Tras los hechos del 26 de octubre de 1841, Barcelona deseaba man-
tener su posicion privilegiada en la carrera hacia el proceso de
modernizacion que protagonizaban otras capitales europeas, como
Manchester, Edimburgo, Liverpool, Hamburgo, Amsterdam o Marse-
lla. Los nuevos métodos de produccion del sistema capitalista en-
contraban en la industria y el comercio el motor de desarrollo re-
querido. Y emulando la fortuna de sus companeras, Barcelona
aspir6 a construirse como la segunda capital de Espana, dando
forma a las novedades técnicas y financieras del momento, que re-
querian abrirse paso en aquella ciudad limitada. El 12 de agosto de
1854, en pleno bienio progresista, y por Resolucion del Congreso
de Ministros, lleg6 la orden de demolicion de las murallas que con-
gestionaban la ciudad histérica. Un ano mas tarde, Ildefonso Cerda
realizaba las primeras operaciones cartograficas de levantamiento
del llano de Barcelona y publicaba la Memoria del Anteproyecto del
Ensanche de Barcelona. Una operacion que orquesto el crecimiento
de la ciudad desde una trama ortogonal que conciliaba das dos nece-
sidades esenciales del individuo, como la estancia y el movimiento»,*
y resolvia el problema de la vivienda desde modelos de residencia
burguesa. La casa de renta, con su propietario ocupando el piso
principal y una disminucién de la altura entre forjados a medida
que se iba subiendo, se convirtié en el modelo que los maestros de
obra repetian de manuales en los que estaba todo resuelto, desde el
diseno de la planta hasta el detalle de la barandilla.

Se trata de un modelo importado de los ensanches parisinos,
donde la trama y la normativa de los boulevards del Plan Haus-
mann imponian una excesiva homogenizacion tanto a sus fachadas
como a la jerarquica seccion vertical que ostentaban los edificios.
Asi pues, la arquitectura clasificaba a los arrendados por clases
sociales, en un tiempo en el que la ausencia de ascensor ayudaba
a generar estas diferencias.

21 Francesc MAGRINYA, Fernando MARZA, Cerda: 150 anios de modernidad,
Barcelona, Fundacié Urbs i Territori Ildefons Cerda, ACTAR, 2009, pag. 58.
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Distribucion y fachadas de una casa de segundo orden.
En Ildefons CERDA, Memoria del Anteproyecto del Ensanche de Barcelona,
1855. AGA

MUHBA TEXTURES ® 33



El magisterio de los maestros de obras se habia originado
en 1817, con la creacion de una clase de arquitectura en la Lonja,
dirigida por Antoni Cellers, y hasta la muerte de Josep Casademunt
en 1835.>2 Afios mas tarde, por Real Decreto del 31 de octubre de
1849, naceria la Real Academia de Bellas Artes de Sant Jordi, res-
ponsable de los nuevos estudios hasta 1875, afio en el que la crea-
cion de la Escuela de Arquitectura, de la mano de Elias Rogent, ha-
cia ya inviable su continuidad. Se profesionalizaba asi la ensenanza
y el titulo de arquitecto en Barcelona, y se acababa con un mono-
polio concentrado en Madrid. A esa primera generacion pertenecio
Antoni Valls Gali, cuyo titulo de Maestro de Obras Antiguo (20 de
mayo 1832) tuvo que ser revalidado en Madrid, en la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, y cuya obra nos interesa por re-
presentar —desde la 16gica del pionero— un método de sistemati-
zacion en la construccion de la imagen de la metrépolis Cerda.

Es el autor del inmueble mas antiguo conservado de L'Eixample,
en el actual nimero 30 de la calle de Urgell (1864), y es el respon-
sable también del conjunto de las casas de renta de la esquina de
las calles de Roger de Lluria y Consell de Cent, en las que se defi-
ne la aplicacion de un método empirico y racional para la cons-
truccion de la imagen de la nueva ciudad: planta baja comercial y
una superposicion de hasta cuatro plantas que disminuyen la altu-
ra de sus forjados conforme ascienden, y que reducen la fachada
a un plano abstracto de aberturas sin cualidades, que intentan
salvar esta condicién de edificio sin atributos con una serie de
esgrafiados que buscan puentes imposibles con los esgarrapats
(esgrafiados) presentes en tantos edificios de la ciudad histérica.
Que el esgrafiado presida la fachada del edificio del Gremio dels
Velers (o Casa de la Seda), y que el edificio que nos ocupa busque
la conexion con él al introducir esgrafiados en su fachada no es
una casualidad. Es un mensaje de resistencia de un mundo que se
acaba, que tenia que medirse con otro solo pensado desde el ne-
gocio y la inversiéon. Muy poco mas tarde, los gremios empezaran
a desaparecer, dejando la huella de una estructura endogamica
que se traducia en la arquitectura absolutamente uniforme que
preside nuestro ensanche.

22 Joan BASSEGODA I NONELL, Los Maestros de obras de Barcelona, Barcelona,
Técnicos Asociados, 1973.
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Proyecto de viviendas de renta en la calle del Consell de Cent 340,
de Antoni Valls Gali. Fotografia: Carolina B. Garcia

Razoén constructiva que convierte a la primera arquitectura de
L’Eixample en otro manifiesto de la linea recta, esta vez extramu-
ros. Aflos antes, la ciudad antigua habia sido el principal punto de
mira de un Plan Cerda interesado en derribar la ciudad entre mu-
rallas: la apertura de la calle de la Princesa (1852) y las propuestas
de Josep Massanés para el barrio de Ponent del Raval (1840) eran
sus precedentes, y los modelos de vivienda ensayados entonces
por los maestros de obras Emilio Sala, Juan Fexe o José Marimén
para la ciudad histoérica, constituian ahora modelos previos que
requerian ser validados lejos de aquel conglomerado urbano.?

Mientras tanto, empezaban a emerger arquitectos que no reve-
renciaban precisamente el Plan Cerda. El propio Elias Rogent, fun-

2 VARIOS AUTORES, El teixit residencial en la formacio de la metropolis moderna:
el cas de Barcelona (1840-1936), vol. 1, Les operacions de creacio d’habitatge
dins Ciutat Vella (1840-1880), edicion a cargo de Maribel Rossell6, Barcelona,
Universitat Politecnica de Catalunya, Iniciativa Digital Politecnica, 2013-2015,
<http://upcommons.upc.edu/llibres/handle/2099.3/36465>.
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Proyecto de prolongacion de la calle del Buensuceso hasta la muralla y
del nuevo barrio que de aquella resulta». Josep Massanés, 1840, AMCB

dador de la Escuela de Arquitectura, diseiid, en primera instancia,
el edificio de la nueva universidad en la ciudad histérica, pero ad-
mitié que era mejor construirla en el lugar del futuro barcelonés:
LEixample (1863). Pero, al enfrentarse a él, decidié imponer una
légica antiurbana y antimaestros de obras: unific6 dos manzanas
proponiendo arquitectura donde otros solo proponian construc-
cion, inventd un jardin trasero en una ciudad sin jerarquia urbana.
Donde todo era repeticion, ubicé la diferencia. Los manifiestos con-
tra el Plan Cerda los proclamaron otros arquitectos muy conocidos
en la ciudad, como Antoni Gaudi, Josep Puig i Cadafalch y Lluis
Domenech i Montaner. No solo porque el Plan Cerda proviniese de
Madrid, como se creia en aquel tiempo, sino porque ahogaba cual-
quier presencia donde la arquitectura intentara manifestarse.

b. Facultad de Derecho
En verano de 1957, la conflictividad social en las aulas hacia inmi-

nente que la Junta de Obras de la Universidad de Barcelona pro-
mulgase un decreto de urgencia para la construccion de la nueva
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Facultad de Derecho. El proyecto recaia en Pedro Lépez Inigo,
arquitecto miembro de la Junta de Obras, quien propuso la cola-
boracion de sus socios Subias y Giraldez. Los terrenos del nuevo
nucleo universitario habian sido adquiridos por Decreto el 22 de
diciembre de 1950, y ya albergaban la Facultad de Farmacia y los
futuros Colegios Mayores. Los segundos, resueltos por Pere Bena-
vent desde su modernidad moderada.?** El 16 de febrero de 1952,
el gobierno concedié 200 millones para la adquisicién de los terre-
nos. La compra se inici6 el 10 de junio de 1952 y se avanzo a la
constitucion del Gabinete Técnico de Juntas de Obras de la Ciudad
Universitaria, organismo creado para determinar los lugares de ubi-
cacion de los distintos edificios que la integrarian. El primer edificio
proyectado, en 1954, fue la Escuela de Altos Estudios Mercantiles,
obra de los arquitectos Javier Carvajal y Rafael Garcia, que se inau-
gurd en 1961.

El encargo de la Junta de Obras permitié a Subias, Giraldez y
Lopez Inigo validar parte de los argumentos de la propuesta que
presentaron al concurso de los colegios mayores convocado en ese
tiempo, al que se presentaron diversos equipos y en el cual estos
arquitectos obtuvieron un tercer premio. En octubre de 1957 se
entregaron los planos de la Facultad de Derecho.” Una celeridad
que obligo a los arquitectos a trabajar desde el rigor matematico y
euclidiano de la linea recta: en febrero de 1958 se adjudicé la obra
a la empresa Sala Amat, en octubre se empezaron a utilizar las
aulas, y en diciembre el edificio ya estaba completamente acabado.
Este mismo afio recibiria el primer premio FAD (Fomento de las
Artes Decorativas), que por entonces se concedia solo a edificios
construidos en la ciudad de Barcelona. Proyectado y construido en
menos de un afio, debido a las prisas de las autoridades franquistas
por trasladar las facultades de la Universidad Central a la parte alta
de la avenida de la Diagonal, fue la urgencia del encargo lo que
marcé la personalidad del edificio. Recta es brevedad temporal, y

% La expresion anodernidad moderada» ha sido tratada en Antonio P1zza, Josep M.
ROVIRA (eds.), La Tradicio renovada. Barcelona anys 30, Barcelona, COAC, 1999.
# La cronologia del proyecto ha sido ampliamente detallada en Pablo TENA
GOMEZ, Universalidad y adecuacion en la obra de LIGS. Pedro Lépez Iitigo,
Guillermo Girdldez Ddvila y Xavier Subias Fages, 1956-1966, Barcelona, UPC,
2010. Tesis doctoral en linea: <http://www.tdx.cat/handle/10803/6821>.
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Arriba: Facultad de Derecho, de Guillermo Giraldez, Pedro Lopez
y Javier Subias, 1958. En Cuadernos de Arquitectura, 35 (1959),
pags. 18-27. Abajo: Campus IIT (Massachusetts) de Ludwig Mies

van der Rohe, 1947
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tiempo es aquello que el régimen exigia para imponer control y
represion a las nuevas corrientes ideolégicas que ponian en cues-
tion desde las aulas la férrea realidad de la dictadura franquista.

Desde estas premisas, la estructura del edificio se definié6 como
una reticula de pilares y jacenas de hierro laminado con forjados
de hormig6n.? El hierro es un material que se puede montar en
obra rapidamente. Sobre la estructura, y siguiendo los principios
de Stijl, los cerramientos se componen tangencialmente con vanos
de cristal y paneles prefabricados de hormigén, revestidos de gre-
site blanco. La modulacion se acentia en la presencia de su estruc-
tura, construyendo asi su imagen como eco de los edificios que
Mies van der Rohe construy6 en el campus del Illinois Institute of
Technology (IIT, 1945-1947). De la memoria del proyecto se des-
prende la deuda con Mies desde su clara filiacion clasica:

Se ha estudiado la forma y la calidad de cada elemento ya en la
fase de proyecto. Se pretende que exprese la funcion que reali-
za y se proyecta a través de sistemas constructivos mas adecua-
dos a la actualidad. Las formas que los definen son siempre
cristalinas y de proporcion tan cuidadosamente estudiada que
adquiere resonancias clasicas.”

Y si su imagen estructural encontré homologos en arquitecturas
americanas, su principio funcional condensaba su distribucion en
cuatro grupos —aulas (didactica), seminarios y biblioteca (estu-
dio), oficinas (administracion) y el decanato junto al aula magna y
la capilla (representacion)— de un modo similar a la soluciéon que
Arne Jacobsen ensayara para la Escuela Munkegiard en Hellerup
(1951-1958). El uso de la linea recta se convierte una vez mas en
un manifiesto formal, evocativo y funcional de la vanguardia que
valida desde la técnica su estar en el presente. La tecnologia empe-
zaba a proponerse como el motor de desarrollo de una Espana que
a finales de los afios cincuenta escapaba ya de la autarquia impues-
ta por los idedlogos del régimen, y establecia, con el Plan de Esta-

20 Red. «Facultad de Derecho», en Registro de arquitectura moderna en Catalu-
nya: 1925-1965, Barcelona, COAC, Generalitat de Catalunya, 1996, pags. 166-167.
*7 Memoria firmada en Barcelona a 1 de diciembre de 1958, posiblemente
para ser enviada a las diferentes publicaciones interesadas en la obra. En Pablo
TENA GOMEZ, Universalidad y adecuacion..., pag. 100.
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bilizacion de 1959, la necesaria apertura del régimen hacia otras
realidades econdémicas. Venian dictadas desde América.

Y en este sentido, inaugurar el primer edificio puablico de pre-
sencia internacional en diciembre de 1958, adquiria el valor de
otro manifiesto. Emplazarlo en el mismo lugar donde se ubicé el
enorme altar de la Misa Pontifical del Congreso Eucaristico de
1952 también tenia su sentido. Edificado por Josep M. Soteras,
Lluis Riudor y Joaquim Vilaseca, constituyé un impacto urbano
similar al de las fuentes de Montjuic de 1929, que fueron rehabili-
tadas y nuevamente puestas en funcionamiento para el evento. La
noche iluminada habia vuelto a Barcelona. Quizas existia un futu-
ro distinto. La gran modernidad del altar, que adquiria un violento
impacto visual nocturno, provenia, sin duda, de que dos de sus
constructores, Soteras y Riudor, habian sido componentes del
GATCPAC en los anos treinta. Empezaban a tenderse débiles puen-
tes con la antigua vanguardia racionalista. El Grupo R, aunque no
seria llamado a configurar ningin evento publico, se habia funda-
do el 21 de agosto de 1951 en casa de José Antonio Coderch, de
quien hablaremos mas tarde.

Disefnar la Facultad de Derecho desde paradigmas modernos,
indica que los tiempos estan empezando a cambiar. La técnica no
solo erige estructuras para monumentos de masas al nacionalcato-
licismo, sino universidades que acogen el viraje necesario hacia el
exterior que el régimen reclamaba desde sus nuevas politicas eco-
némicas. Para lo que comentamos, nos sirven las declaraciones con
las que Antoni de Moragas, miembro del Grupo R, reconocia el
valor del edificio, «como el mas popular y conocido de los ultimos
anos, creando el mito de que su estilo era el estilo definitivo de la
arquitectura moderna, cerrando asi el camino hacia otras experien-
cias que el Grupo R habia iniciado».?® Es ocioso decir que el Gru-
po R buscaba abrir nuevos caminos. Investigaba en un trabajo mas
complejo, como integrar en la rotundidad formal del racionalismo
del GATCPAC las aportaciones de arquitectos catalanes como Gau-
di y Josep M. Jujol, que ofrecian pistas sobre otra clase de moder-
nidad que encarnaron Hans Scharoun o Alvar Aalto, entre otros. En
el Grupo R, la figura de Josep Maria Sostres fue decisiva por su

2 Pablo TENA GOMEz, Universalidad y adecuacion..., pag. 96.
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doble condicién de critico y arquitecto, una cualidad que le permi-
tia ser consciente de las necesidades de integrar las dos tendencias.

c. El Noticiero Universal

Hablar del proyecto de ampliaciéon de Sostres para la sede del pe-
riédico El Noticiero Universal, proyectado en 1964, supone exponer-
se a una doble renuncia. O, como gustaba escribir al propio arqui-
tecto: da verdadera obra de arte nace de un acto de autoeliminacion».”
Por un lado, aquella que entiende el proceso de disefio de la facha-
da como una operacién de substraccion de los elementos que de-
finen el caracter de la arquitectura con la que los maestros de obra
definieron la imagen de L’Eixample. Repetida por igual, e igual por
repetida. Del otro, aquella que, desde las experiencias de Mies en
EE UU, toma la tecnologia como generadora de un orden, y su len-
guaje en forma de silencio. Comencemos por la primera.

Dos croquis iniciales de la propuesta de Sostres muestran un
edificio clasico con basamento y cornisa, trasladando la arquitectu-
ra al espacio de la critica radical enunciada por Adolf Loos en su
edificio de la Michaelerplatz de Viena, con la irreconciliable conti-
nuidad entre las plantas bajas comerciales y las viviendas. En una
nota manuscrita, Sostres habla de «estructura basada en el sistema
trilitico»,*® un sistema que en el caso de Loos se reduce a la yuxta-
posicion de un binomio: kultur en sus plantas bajas, frente a zivi-
lisation en la reticula abstracta de las viviendas. Abismos que el
arquitecto catalan conocia y parece querer salvar al definir un sis-
tema de medidas que regula la distancia entre ventanas mas proé-
xima a la columna que a la porcion de muro. Es en los dos ultimos
dibujos donde el muro adquiere su valor auténomo, abstracto e
independiente del basamento, reducido a unas fauces. Una renun-
cia que presenta la imposible continuidad con el sistema clasico
que predomina en las casas de los maestros de obras. En la Barce-
lona de los sesenta, esto ya no era de recibo. Huyendo del entorno,

» Josep M. SOSTRES, «CreaciOon arquitectonica y manerismo», Cuadernos de
Arquitectura, 22 (1955), pags. 1-4.

30 Simona PIERINI, «Edificio El Noticiero Universal. Barcelona, 1964-1965», en
Sostres. Arquitecto, edicion a cargo de Antonio ARMESTO, Carles MARTI ARIS,
Barcelona, COAC; Madrid, Ministerio de Fomento, 1999, pags. 154-159.
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Fotografia y dibujo de la fachada de EI Noticiero Universal,
de Josep M. Sostres, 1963. ACOAC

con todos los titubeos iniciales que observamos en sus croquis,
Sostres prefiere un guifio a la radicalidad de Loos. L'Eixample en-
troniza la linea recta desde la repeticion sistematica de las arquitec-
turas de los maestros de obras, interrumpida por los «accidentes»
modernistas y noucentistes. Sostres adopta una via intermedia, y en
ese sentido, en El Noticiero inventa una Barcelona inexistente, pero
cuya imagen puede recomponerse a través de proyectos, descrip-
ciones, dibujos y fragmentos de arquitectura.’!

Y es en el disefio final de la fachada donde se intuye su segunda
renuncia, esta vez desde el lenguaje como forma: la autonomia del
plano principal, la disminucién de la altura de los forjados, la elimi-
nacion de la cornisa y la resoluciéon metaférica de un tipo de ven-
tana que acoge una innovacién tecnolégica al construir la fachada
como un dorjado ceramico vertical>. Volver a L’Eixample es volver
al origen. Como en las decisiones de proyecto de los maestros de

31 El edificio y su génesis ha sido tratado en diversos ensayos, entre los que
destacan Coque BIANCO, Poética y arquitectura. Sostres y su Noticiero Universal,
Annals ETSAB, 1 (mayo 1980), pags. 61-69; Carlos MARTI ARis, <Un edificio
moderno en el Ensanche», El Noticiero Universal, 4 de noviembre 1980; Antonio
P1zzA, Guida dell’ architettura del xx secolo. Spagna, Milan, Electa, 1988; Michele
BONINO, Josep Maria Sostres 1915-1984, Turin, Celid, cop. 2000.
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obra, el edificio unicamente se define desde su fachada y planta
tipo, donde la linea recta de Stijl modula todo el interior y sus rit-
mos mecanicos.* Una linea recta que convoca desde la técnica el
lenguaje del silencio, y del que también participan algunas de las
referencias anotadas en el croquis final de la fachada, como el edi-
ficio Washington Post de Albert Kahn y el Portland Oregonian de
Pietro Belluschi.

Una retérica contenida que el propio arquitecto atribuia a la
idea de crisis y que refrendaba en su escrito de esos mismos afios,
Creacion arquitectonica )y manerismo:

Queda mucho por hacer al arquitecto, atin dentro de esta época
indiferenciada y poco brillante. Las exigencias de la civilizacion
imponen nuevos deberes. [...] Adivinar en cada momento cuiles
son los cabos que debe atar, y dénde y cuando su oportuna in-
tervencion puede coordinar energias y posibilidades dispersas.*®

Una advertencia que afios mas tarde nuevas generaciones de ar-
quitectos consiguieron superar.

d. Illa Diagonal

La supermanzana Diagonal®* supone reincorporarse al origen que
definié Barcelona como metropolis desde la linea recta, y com-
prender los significados de su eficacia tanto en el pasado como un

32 Red. (Noticiero universal», en Registro de arquitectura moderna en Catalunya:
1925-1965, Barcelona, COAC, Generalitat de Catalunya, Barcelona, COAC, 1996,
pag. 202-203. En el registro se insiste en la herencia de Stijl inicamente desde
descripciones formales: <El edificio se concibe como un contenedor de plantas
libres que permite una compartimentacion variable, y es en la fachada, plana y
sutilmente compuesta, donde se evidencia la voluntad de hacer una abstraccion
total del repertorio formal: el aplacado de piedra, habilmente dispuesto y conce-
bido como un muro cortina, y las ventanas en vertical, son los tnicos elementos
compositivos. Esta obra es uno de los primeros ejemplos donde los postulados
del movimiento moderno se confrontan con la tradicién racionalista autéctona.
3 SOSTRES, «Creacion arquitectonica y...», pags. 1-4.

3 La propuesta pronto seria publicada en la prensa internacional bajo el calificativo
de supermanzana: Supermanzana Diagonal. Manuel de Sola-Morales, José Rafael
Moneo», Rassegna, 37 (marzo 1989), pags. 65-71; Lorenzo CORREA LLOREDA, <La
supermanzana», Cimbra, 295 (noviembre-diciembre 1993), pags. 16-24.
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siglo después. Sabemos que in advance 'y en retard son las condi-
ciones necesarias de cualquier arquitectura que aspire a convertir-
se en elemento relevante de cualquier ciudad.

El solar, comprendido entre la avenida de la Diagonal y las
calles de Deu i Mata, Numancia y Entenca, era un vacio entre la
ciudad que fue fiel a la idea de manzana continua y cerrada del
Plan Cerda, que se reprodujo también en el barrio de Les Corts,
y la gran avenida de la Diagonal, una arteria de acceso a la ciu-
dad imaginada por Cerda. Desde la planificaciéon de los afios se-
senta y setenta, la avenida de la Diagonal adquiri6 un aspecto
discontinuo y abierto, condicionado por la presencia del bloque
aislado en altura. En el afio 1966, la sociedad Inmobiliaria Dia-
gonal Centro, SA (Indicesa) compro los terrenos comprendidos
entre las calles mencionadas. Tras varias modificaciones del Plan
General Metropolitano (PGM) de 1976 aplicadas al sector, la em-
presa Investing recibié en diciembre de 1985 el encargo de la
propiedad de convocar una consulta internacional de ideas para
abordar, en un solar irregular de 56.000 metros cuadrados, la com-
plejidad de un programa heterdclito: oficinas, hotel internacional
de lujo, galerias comerciales, supermercado, viviendas, centro de
convenciones, dos escuelas y un polideportivo, junto con los nor-
mativos espacio verdes.*

De una primera lista de posibles participantes, formada por nue-
ve arquitectos, se paso a seis, y posteriormente a los cinco equipos
—obviando la presencia de Richard Meier— encargados de redactar
las propuestas: Wilhelm Holzbauer, Derek Walker, Giancarlo de Car-
lo, Mario Botta y el taindem formado por Rafael Moneo y Manuel de
Sola-Morales.?® Estos ultimos fueron los que ganaron el concurso.
En el acta del jurado, del 24 de diciembre de 1980, se insistia en la
singularidad de la solucién planteada, al proponer una arquitectura
a medio camino entre América y Barcelona: «en sus alrededores, los

% Los avatares de la consulta quedaron recogidos en Consulta internacional
de ideas: manzana Diagonal, Barcelona, Ayuntamiento de Barcelona, 1986.
Se conserva un ejemplar del dosier en la biblioteca del Colegio de Arquitectos
de Cataluna.

% Las diferentes propuestas fueron publicadas en Josep M. MONTANER, <La
Consulta Internacional d’idees de I'Illa Diagonal», AB. Arquitectes de Barcelona,
7 (abril 1987), pags. 18-19.
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edificios son aislados, “a la americana”, y Barcelona sin embargo es
una ciudad de “manzanas” (tesis Cerda)».”” Pero el Acta no solo des-
taco su singularidad arquitecténica, sino también la novedad de un
proceso que requeria ser validado, ya que surgié de «un acuerdo
entre el Ayuntamiento de Barcelona y la iniciativa privada, Investing
como gestora e Indicesa y otros como propiedad».*® Se trataba del
conocido modelo Barcelona de sociedades de participacion mixta,
y donde las inversiones publicas se transformaban en beneficios
privados, un suculento esquema con el que la arquitectura de la
democracia urdia sus tramas, y que se validoé en el modelo implan-
tado en la Illa Diagonal. Cuando se inauguré el edificio, el 1 de di-
ciembre de 1993, era un ejemplo pertinente y apabullante de un
modelo de gestion que hizo posible la ultima gran transformacion
arquitectonica de la ciudad de Barcelona.

La claudicaciéon de todo manifiesto, como los que hemos ido
desgranando en la Barcelona recta, es devenir un manifiesto
retroactivo,® es decir, transformar en teoria unos hechos consu-
mados. Una definicion con la que Rem Koolhaas encabezaba su
Delirious New York (1978), y en cuya portada presentaba a dos de
los totems de aquella ciudad en posicion yacente: el Empire State
y el Chrysler Building. No es de extrafiar que el propio Moneo
sienta la necesidad de acudir también a Koolhaas y su libro S, M, L, XL
(1995) para confirmar que la Illa Diagonal pertenece a una nueva
categoria de edificios que definen la «gran escala», pero no desde
los términos clasicos con los que la arquitectura y el lenguaje de-
finian el caracter de cualquier manifiesto desde las palabras: «Edi-
ficios de gran tamafio que nos permitan utilizar el término de gran
escala, también se han construido a lo largo de la historia».“ His-
toria operativa que usaria referencias de los grandes edificios ro-
manos, que solo buscaban una finalidad: hacer implacable la pre-
sencia del imperio. Con otras intenciones, tomé buena nota de

37 MONTANER, «La Consulta Internacional...».

3 MONTANER, «La Consulta Internacional...».

% Rem KOOLHAAS, Delirious New York, Nueva York, Oxford University Press, 1978.
4 Rafael MONEO, «Edificio la Illa Diagonal. De c6mo en las intervenciones urba-
nas de gran escala la nocion de estrategia puede prevalecer sobre la composi-
cion. Barcelona, 1987-1993», en colaboracion con Manuel de Sola-Morales, en
Apuntes sobre 21 obras, Barcelona, Gustavo Gili, 2010, pag. 225.
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Dibujo para la fachada de la Illa Diagonal, de Rafael Moneo, 1986.
Perspectiva cedida por Rafael Moneo

ello Adolf Hitler, un perverso enamorado de la arquitectura griega
y romana, en el proyecto y construccion del conocido edificio de
reposo vacacional de cinco kilémetros de largo en la isla Baltica
de Riigen. Naturalmente, ninguna de las tres arquitecturas es lo
mismo, pero las genealogias nacidas en Roma a veces suelen ser
muy utiles.

De las diferencias se ocupan las tipologias. En ellas, para llegar
a la consecucion del nombre: palacio, lonja, casa o facultad, el pa-
pel del arquitecto queda siempre definido. Son las arquitecturas
nominales de las que nos hemos ocupado hasta el momento. Aque-
llas que desde su mensaje construyen discursos y manifiestos en
las épocas que las acogieron. Por ello, el Palacio de la Generalitat
y la Lonja han encabezado nuestro discurso.

Pero disenar un edificio sin nombre exige la aparicion de una
nueva palabra: estrategia. De origen griego, y utilizada por los man-
dos militares que dirigen los movimientos de un ejército, el propio
Moneo, que también utiliza esta palabra, visualiza también su oficio
como un «mariscal que contempla lo que va a ser el campo de batalla
y que explora y ausculta con atencion el entorno para saber coémo
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disponer sus tropas».i! La estrategia, que inequivocamente daba prio-
ridad a la avenida de la Diagonal, se materializo6 construyendo el
volumen de un edificio de 340 metros de longitud y con dos caras:
una compacta y hermética, un rascacielos yaciente que se retranquea
en su perimetro para favorecer la vision en escorzo del mismo; y otra
abierta y permeable a sur, que acoge el parque y los equipamientos
que el complejo precisaba. Es en esa actitud bicéfala donde reside la
astucia, la métis griega, como virtud por excelencia del arquitecto
estratega: un edificio de doble faz, que se cierra frente a lo abierto
en su frente norte, y se abre a la trama de Les Corts en su margen
sur.® Como si su forma final no fuera mas que el resultado de un
plan sobre «el campo de batalla en el que hay que moverse anticipan-
do lo que sera el futuro, el desplazamiento de los otros».®® La Illa,
cual dios Jano de la guerra, ejemplifica una lucha cuya validez clau-
dica en el momento en que una de las dos partes gana la partida.
Porque la Illa Diagonal no existe, se ha perdido en su interde-
pendencia. No solo porque su nombre no signifique nada, isla, sino
también porque la forma que de ella resulta nos advierte de su in-
visibilidad. Edificio especular en su entorno, acoge gran parte de
los accidentes urbanos que suceden a su alrededor a través de vo-
Iimenes rehundidos de factura neoyorquina y que solo permiten
que nos acerquemos a €l en escorzo, como en los templos griegos,
para comprender su dimension urbana in perpetuum mobile. Un
rascacielos horizontal o Wolkenbiigel que encontraria su homoénimo
en las propuestas de El Lissitzky para la plaza Nikitskii de Moscu.
De hecho, es una vez dentro del edificio donde los ecos de las ar-
quitecturas constructivistas se hacen visibles en escaleras fijas y
moviles, ascensores, puentes, pasillos, cambios de nivel, rampas,
etc., que reproducen las teorias del teatro biomecanico de los her-
manos Vesnin, o bien a través del espacio de la gran plaza interior,
vacio, resto o Proun, que se revela como una estacion de transito

41 Rafael MONEO, «Edificio la Illa...», pag. 229.

“ Una doble cualidad que fue reconocida por la prensa del momento: lla
Diagonal», Geometria, 14, 11 semestre 1992, pags. 25-29; Luca GAZZANIGA, <A
Barcellona un grande isolato sulla Diagonal», Domus, 759 (abril 1994), pags. 8-19;
«Edificio Diagonal, El Croquis. Rafael Moneo, 64 (1994), pags. 102-119; Manzana
Diagonal, Barcelona», AV Monografias, 51-52 (enero-abril 1995), pag. 82; Edificio
I'llla Diagonal, Barcelona», ON Diseiio, 163 (1995), pags. 96-107.

“ MONEO, «Edificio la Illa...», pag. 227.
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hacia la arquitectura. Y quizds sea en esta funcion de trdansito™ y
expulsion donde resida el sentido ultimo de la Illa Diagonal, que
como manifiesto retroactivo del modelo Barcelona, cierra y eclipsa
los discursos con los que la ciudad iniciaba a finales del siglo XiX,
desde la recta, la voluntad de ser una metrépolis moderna.

La forma recta ha consolidado un imaginario barcelonés donde,
en su deambular entre manifiestos y criticas, se ha construido ciu-
dad. En esencia, no es dificil entrever que el Palacio de la Genera-
litat y la Illa Diagonal han llegado al mismo puerto.

1.3. Al margen de L’Eixample
a. La Casa Bloc

Hubo un tiempo en el que los manifiestos transmitian su capacidad
de transformar las palabras en imagenes, para operar desde la tri-
ple acepcion de un presente eterno: como memoria del pasado,
vision de un presente y espera del futuro por venir. Ahi radica la
fortuna y el éxito del movimiento moderno, que en los anos treinta
fue capaz de hundir sus raices en la tradicion del Mediterraneo,
para legitimar su validez politica en el presente como visiéon de
futuro. Y es asi como la Casa Bloc construy6 una compleja red de
significados, a través de las potentes visiones de oposicion a la
urbanistica imperante en la Barcelona de principios de siglo. Por
un lado, considerando que la manzana Cerda era un modelo urba-
no obsoleto; por el otro, despreciando la idea de ciudad jardin; por
altimo, negandose a aceptar los miserables postulados de las Casas
Baratas del tiempo de la dictadura de Miguel Primo de Rivera. Ni
la reticula burguesa, donde predominaron los maestros de obra de
L'Eixample (1864), ni la insostenible baja densidad de los asenta-
mientos urbanos del momento (1927) satisfacian las necesidades
del grupo de arquitectos del GATCPAC.%

# EL LISSITZKY, <Manifiesto PROUN>, en Escritos de Arte y Vanguardia, 1900-1945,
edicion a cargo de Angel Gonzilez Garcia, Francisco Calvo Serraller y Simén
Marchén Fiz, Madrid, Ediciones Akal, 2009, pags. 306-309.

4 La fortuna de la Casa Bloc como manifiesto contra las politicas de urbanismo
imperantes en la Barcelona del momento ha sido abordada por los autores en
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Para ello, las experiencias de los primeros CIAM (Congresos
Internacionales de Arquitectura Moderna) se mostraron como el
mejor reclamo del que extraer los discursos que los arquitectos del
GATCPAC transformaron en visiones. Del congreso de Frankfurt
—Die Wobnung fiir das Existenzminimum (1929)— aprendieron
la unidad minima de agregacion, que pronto se verifico en el ensa-
yo de la construccion de las diez primeras casitas de Sant Andreu;
del de Bruselas —Rationelle Bebauungsweisen (1930)—, como re-
solver el problema de la vivienda masiva, a través de la vivien-
da-bloque como unidad de parcelacion que elimina el patio y op-
timiza la ocupacién del solar, facilita la ventilacién, economiza la
construccion e industrializa el proceso constructivo; y, finalmente,
de la reunion en el Patris II (1933), la posibilidad de entender la
ciudad, como diria el poeta Josep Vicen¢ Foix, «como un solo edi-
ficio, como una maquina, como un poema».

Un poema que articula, a través del concepto del zonning, las
cinco funciones que se deben reunir en la nueva civitas de la van-
guardia: produccion, centro civico, vivienda, reposo y trafico. Sec-
tores que definen una Ville Radieuse que se traslada a Barcelona
ofreciendo una nueva dimensiéon de manzana, primero de 260 x
400 metros, y finalmente de 400 x 400 metros. Es esta disposicion
a redent, la que ocup6 los paneles preparatorios del CIRPAC (Comi-
té Internacional para la Resolucion de los Problemas de la Arquitec-
tura Contemporanea) celebrado en Amsterdam en julio de 1935: le
carré spagnol, expresion que acaba recibiendo la agrupacion de tres
manzanas de Cerda y que acogia los nuevos bloques de vivienda de
la ciudad funcional que visiona la construccién de la Casa Bloc. Tres
manzanas agrupadas en una supermanzana: estamos en 1934. La
Ville Verte de Le Corbusier se trasladaba en el tiempo y la distancia
para legitimar un manifiesto cuya voluntad formal era pura ideolo-
gia. Contra la Siedlungen alemana. Contra la ciudad jardin inglesa.
Contra la tradicion de una ciudad que hay que superar.?’

Carolina B. GARCIA, Josep M. ROVIRA, La Casa Bloc. Barcelona, 1932-1939-2009,
Barcelona, Mudito&Co, 2011.

4 Josep V. FOIX, Mots i maons o cascii el seu, Barcelona, L’Amic de les arts,
1971, pags. 13-20.

47 Parte de los contenidos que definian las tesis de la ciudad funcional se encuentran
en: Josep M. ROVIRA, <ERC i GATCPAC, ciutat i habitatge», en GATCPAC. Una nova
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Planta baja, planta tipo y axonometria de la unidad diplex de la Casa Bloc,
de Josep Lluis Sert y Josep Torres Clavé, 1933-1936. En A.C., 11 (1933)

Nuevo urbanismo que pretendia elevarse como la base transfor-
madora del concepto de la vivienda minima, respaldado por un
gobierno que intentaba unir, reconciliar y coordinar las fuerzas
contrapuestas que agravaban el problema de la vivienda obrera en
Barcelona. Asi que, el 18 de noviembre de 1932, paralelamente a la
construccion del ensayo previo de las viviendas de Sant Andreu, el
Comissariat de la Casa Obrera compraba los terrenos donde se

arquitectura per una nova ciutat, Barcelona, Museu d’'Historia de la Ciutat de
Barcelona, Col-legi d’Arquitectes de Catalunya, 2006, pags. 126-156.
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emplazaria el edificio que nos ocupa. El 4 de febrero de 1933
se proponia al consejero de Agricultura y Economia, Pere Mias, la
construccion del grupo de viviendas colectivas. La respuesta afir-
mativa llegaba el 13 de marzo, un dia después de la inauguracion
de las diez casas unifamiliares en la avenida de Torras i Bages
—hoy derribadas— y de la colocacion de la primera piedra de la
futura Casa Bloc. El 7 de abril de 1933 se hacia publica la memoria
del anteproyecto, firmada por Sert y Torres, ampliada mas tarde en
el nimero 11 de la revista A.C. Documentos de Actividad Contem-
pordnea.”® La nueva estructura de acero laminado no solo permitia
una total libertad en la planta baja, resuelta con pilotis que facilita-
ban el uso colectivo de un suelo que solia ser privado, sino que
también favorecia la construcciéon de un nuevo parque publico
para la ciudad. La estructura autbnoma permitia también separar
las dos funciones que cumplia la pared tradicionalmente, soporte y
cerramiento. La primera se realizaba mediante la estructura; la se-
gunda, mediante obra de fabrica. De este modo, la pared podia
tratarse Unicamente con materiales aislantes, mas baratos, «consi-
guiendo un grueso y un peso minimo de la misma. Resultando, al
final, mucha menos carga a soportar y una economia a tener en
cuenta en la cimentacién».® Los apartamentos se proyectaron en
daplex para conseguir con ello dos mecanismos de ahorro en el
edificio: el ascensor cada dos paradas y las escaleras en los extre-
mos de las geometrias de las plantas.

El proyecto se exhibia como un compromiso con las nuevas
necesidades de construccion econémica de viviendas, y obtuvo la
calificacion de casa barata el 16 de diciembre de ese mismo afo.
Modelo ejemplar de construccion obrera que se propone actuar
sobre la malla Cerda como «ensayo de distribucion de la zona edi-
ficable en una manzana del Ensanche de Barcelona a base de un

% La revista, crisol de la vanguardia en la Espana de la II Republica, fue motivo
de una exposicion monografica en el Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia (MNCARS) en octubre de 2008. Para mas informacion, consulten el
catalogo de la misma: VARIOS AUTORES, A.C. La revista del GATEPAC, 1931-1937,
Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2008.

% La memoria de proyecto [Archivo Histérico de la Diputaciéon de Barcelona,
AHDB, B-897, exp. 61] ha sido parcialmente publicada en: Carolina B. GARCIA, La
Casa Bloc. Barcelona, 1933-1939», en Sert, 1928-1979. Obra completa: medio siglo
de arquitectura, Barcelona, Fundacion Joan Mir6, ACTAR, 2005, pags. 45-48.
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GATCPAC. Ensayo de distribucion de la zona edificable en una manzana
del Ensanche de Barcelona a base de un tipo de vivienda obrera».
En El problema de la babitacion obrera en Barcelona. Ayuntamiento

de Barcelona, 1932.

tipo de vivienda obrera».>® El estudio habia sido realizado a peti-
cion del alcalde de la ciudad, Jaume Aiguader, e ilustraba EI proble-
ma de la babitacion obrera en Barcelona enunciando la posible
implantaciéon del modelo abierto a redent en las manzanas que
habian sistematizado la linea recta como manifiesto de la nueva
Barcelona extramuros.

El 6 de agosto de 1934 se hizo oficial la segunda convocatoria del
concurso de obras, y el dia 11 del mismo mes se adjudicaron a dos
cooperativas de la construccion: El Nivel y La Constructiva, que faci-
litaron la contratacion de la poblacion obrera en paro. El 23 de abril
de 1934, Sert y Torres emprendieron un viaje a Moscu para compro-
bar los esquemas compositivos de la Casa Bloc, y que aun pueden
observarse en las fotografias de la maqueta que se conserva. Las
fotografias de este viaje ilustran su visita al edificio Narkomfin de
Moisei Ginzburg (1929).Y fue frente a su hermana mayor rusa cuan-
do se percataron de que podian terminarla. Un hecho que pronto se
transformo en ruego por parte de las autoridades de la época, como
Lluis Companys o Josep M. de Sucre, este ultimo en una carta del
19 de abril de 1937, ya en plena guerra civil. Ese mismo afio, el Co-
misariado de Propaganda de la Generalitat de Cataluiia publicé en la

0 Jaume AIGUADER, El problema de la habitacion obrera en Barcelona, Barcelona,
Publicacions de I'Institut Municipal d’Higiene de Barcelona, 1932.
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revista Nova Iberia el articulo de Josep Torres Clavé «La transforma-
ci6 del concepte de l'estatge», una afirmaciéon de que el programa
funcional en el que se basa la construcciéon de la nueva ciudad no es
ni un sueno ni una utopia: Dentro de dos meses, la Casa Bloc, unas
cuantas fotos de la cual ilustran el presente articulo, estara en dispo-
sicion de funcionar. Esto es, pues, una realidad». >

b. Edificio de viviendas en Jobann Sebastian Bach, 28

Terminado de construir en 1963, este edificio del arquitecto Ricar-
do Bofill indica un giro en la profesion arquitecténica de aquellos
anos. Tiene la vocacion y la voluntad de ser un manifiesto. Cuando
su autor publicé el edificio en la revista Cuadernos de Arquitec-
tura y Urbanismo, que por entonces publicaba el COACB, se obsti-
n6é en mostrar su incomodidad con el tiempo que vive: no le gusta
el solar, no le gusta la normativa y no le interesa lo mas minimo el
encargo.>?

Algo que no deberia extranarnos de Bofill. Terminé alguna cla-
se de estudios de arquitectura en Ginebra, a donde la familia le
habia enviado por mostrar la voluntad de oponerse radicalmente a
la dictadura franquista en su etapa inicial de estudiante. Bofill, cria-
do en una familia judia no precisamente muy contenta con la ideo-
logia franquista, habia estudiado en el Liceo Francés, un colegio de
mentalidad mucho mas abierta que las catdlicas y reaccionarias
escuelas de aquel tiempo. Alli conoci6 a los que serian sus prime-
ros companeros de viaje, de clara ideologia izquierdista. Matricula-
do en la Escuela de Arquitectura y frecuentador del edificio de
Letras donde establecié contactos doctrinales con José M. Sacris-
tan, Bofill radicaliz6 su pensamiento.

Dicha radicalizacion le llevo a disenar el edificio de un modo
alejado de los proyectos al uso. Quizas detras de ello también esta-
ban la mano y las ideas de los arquitectos Jaume Rodrigo y Antonio

>l Josep TORRES CLAVE, La transformacio del concepte de l'estatge», Nova Ibéria,
2 (febrero 1937), Barcelona, Comissariat de Propaganda de la Generalitat de
Catalunya.

2 (Edificio de viviendas en la calle Compositor Bach, Barcelona, arquitecto:
E. Bofill Benessat, Taller de Arquitectura y Construccion», Cuadernos de Arqui-
tectura y Urbanismo, 54 (1963), pags. 13-18.
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Planta de distribucion del edificio de viviendas en la calle de Johann
Sebastian Bach, 28, de Ricardo Bofill. Taller de Arquitectura, 1960.
En Cuadernos de Arquitectura, 54 (1963), pags. 13-18

Miro, entonces jovenes que trabajaban en el despacho del padre de
Bofill, arquitecto, constructor y promotor. Alejada de la normativa,
la planta se disen6 desde la obsesion por no construir ningin patio
interior y asegurar asi la buena ventilacion e iluminacion de los
dormitorios, a la vez que conseguia la perfecta privacidad de cada
pieza. Un dormitorio no puede estar pegado a la casa del vecino,
porque de ser asi su privacidad se ve amenazada.

Bofill disen6 también una terraza interior que separa e integra
a la vez la sala de estar y el comedor. La voluntad de evidenciar dos
funciones distintas y de no hipotecar el espacio de estar con el del
comedor, y la usual o patriarcal enorme mesa que ocupa un volu-
men solo utilizado escasas horas al dia, es también un cruce dialéc-
tico remarcable. La propia institucion familiar es cuestionada, del
mismo modo que las habitaciones gozan de una autonomia que
permite vidas al margen. Poco margen, pero apreciable. Todo esto
es relativo, claro, pero ofrece pistas para entender en qué medida
el primer edificio de Bofill en Barcelona hace presagiar su incomo-
didad con la profesion, entendida como el trabajo que resuelve el
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problema de un promotor al que el arquitecto debe servir. A Bofill
la profesion ya se le quedaba pequena justo en el momento de
inaugurarla. Lo que vino después, conocido por todos (Walden 7,
El castillo de Kafka, La Ciudad en el Espacio, El barrio Gaudi de
Reus, etc.), no era mas que llevar al limite sus capacidades de in-
cidir en el mercado profesional.

En la fachada, una repeticion del acabado de los cerramientos
con celosia ceramica y madera contrasta con la volumetria final,
que huye de mostrar una respuesta simétrica, composicion 16gi-
ca derivada de la planta. Otra perversion, que se completa con
el tratamiento opaco y casi ciego del edificio, que da la espalda a
la ciudad. Negarse a recibir la ciudad, a dialogar con ella, abre ca-
minos nuevos para una arquitectura barcelonesa hasta ahora inge-
nua en sus planteamientos: funcionalidad, integracion o aceptacion

N N |
; :
\ -

GATCPAC. Fachada exterior del edificio de viviendas en la calle de Johann
Sebastian Bach, 28, de Ricardo Bofill. Taller de Arquitectura, 1960.
Fotografia: RBTA
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normativa son corsés que Bofill no estaba dispuesto a soportar.
Una postura a la que se sumarian muchos otros, como veremos, y
en la que destaca el retorno a Barcelona de Josep Lluis Sert en Les
Escales Park, o bien el manifiesto de Oscar Tusquets y Lluis Clotet
en El Guinardé con la casa Fulla.

La rotundidad recta del edificio es una afrenta hacia su entorno,
lleno de terrazas que buscan inutilmente convertirse en jardines
colgantes, y que ostentan dimensiones ridiculas que Bofill no es-
tuvo dispuesto a construir. Una terraza es una cosa, y un balcén
escaso, otra. Una terraza busca el exterior. La de Bofill penetra en
el interior.

En un libro nunca publicado y que preparé Joan Margarit,
Bofill dice: <No soy una persona que pertenezca a los anos sesen-
ta, pese a haberme formado es esta época [...] Magritte es mas
valioso que Mies van der Rohe [...]». Una voluntad de negar a los
maestros del movimiento moderno es una respuesta engreida de
quien no quiere aprender y se atreve a saltarse los limites de lo
establecido, apoyado por su privilegiada situacion social. Se pro-
nuncia contra el bloque aislado y contra la manzana cerrada:
«Teniamos una obsesion: la ruptura del bloque racionalista. Te-
niamos que superar el racionalismo [...] romper con la tipologia
habitual de las ciudades historicas, articulada alrededor de la
manzana de casa y bloque». La solucion que adopt6 Bofill fue el
conocido Taller de Arquitectura, con el que se embarcé en pro-
puestas de mas alto calado cuantitativo. La rectitud del edificio
de la calle de Johann Sebastian Bach alerta de que su autor se
considera designado para abarcar empresas mas ambiciosas.
Toda apuesta creativa parte de una negacion. Bofill ha proclama-
do la primera de ellas.

c. Casa Fulla

Como ya hemos enunciado, consiste en un edificio de viviendas
construido en el barrio de El Guinardé. Se edificé mediante el cono-
cido sistema de permuta entre el propietario del solar y un construc-
tor. Solo que en este caso de modo muy diferente a los demas que
proliferaban en aquella Barcelona tardofranquista, ya que los com-
ponentes del pacto tienen modos de pensar que no son los usuales,
es decir, estan algo lejos de entender que un edificio de viviendas es
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Vista de la casa Fulla, de Oscar Tusquets y Lluis Clotet, 1966.
Fotografia: Rafael Vargas
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Vista del patio interior de la casa Fulla,
de Oscar Tusquets y Lluis Clotet, 1966.
Fotografia: Rafael Vargas
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solo una mercancia para vender deprisa y rentabilizar la operacion.
Ferran Fulla, hijo de la propietaria de la antigua casa mansién de
veraneo, de cuando El Guinardé cumplia aquella funcién respecto
de la ciudad de Barcelona, pas6 algunos meses encarcelado por
pintar la palabra dibertad» en los muros de la Universidad de Barce-
lona. Anna Briongos, hija del constructor del edificio, era la esposa
de Ferran Fulla desde 1967. Asi que, detrds de la gestacion del pro-
yecto estuvieron dos mentalidades progresistas de su tiempo.>

A ello hay que anadir que los arquitectos que recibieron el en-
cargo de disefar el edificio, Oscar Tusquets y Lluis Clotet, amigos
de la pareja, eran también jovenes inquietos que buscaban cambiar
muchas de las cosas de la arquitectura y sus circunstancias que les
disgustaban. Pertenecian a la denominada gauche divine, que agru-
paba a escritores, editores, arquitectos, actores, etc., opuestos a la
mediocridad cultural franquista que tenian que soportar.

Y otra vez encontramos aquella negacion de la ciudad que ya
conocemos. El edificio es practicamente ciego, y su fachada con-
siste en un lienzo de ladrillo con ventanas, escasas, pequenas y
enrasadas en el plano de fachada. Tampoco hay terrazas, sino solo
escasos balcones. El interés de esta arquitectura radica en tres te-
mas importantes: en la oferta de viviendas diferentes para albergar
programas diferentes que acojan a usuarios distintos, en el trata-
miento de los espacios comunes, y en el disefio de algunos apar-
tamentos poco amigos del programa que necesitaria una familia
convencional. Una contencién volumétrica implacable contiene
una riqueza interior remarcable. La esquina se ignora como lugar
preferente, y su forma final la constituye un plano terso y recto.
Sin ninguna concesién a la ciudad, todo el interés se vuelca hacia
los selectos usuarios que podian vivir en este edificio, que nunca
acogioé a ningun habitante de un barrio de clase obrera, que no
estaban para sofisticaciones. Eran apartamentos demasiado atipi-
cos como para que familias convencionales los apreciaran. En los
anuncios que se publicaron en la prensa ya se presentaban como
especiales. Se vendié un solo piso, y el comprador fue un buen
amigo de los arquitectos. Los demas, pasado un tiempo, tuvieron
que alquilarse. Alli fueron a parar quienes imaginamos: escritores,

> VARIOS AUTORES, 1958-1975: desde Barcelona. Arquitecturas y ciudad, Barce-
lona, COAC, Area de Cultura, Formacié i Publicacions, 2002, pags. 86-130.
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artistas, directores de cine, arquitectos y algin que otro hippie. Un
negocio no muy brillante a corto plazo, que una arquitectura de
propuesta no podia garantizar.

Los arquitectos forzaron hasta el limite la normativa. En vez de
disponer las dos escaleras usuales que las ordenanzas exigian para
acceder a las viviendas, disefiaron una sola de doble tamafio, con lo
cual los accesos a los apartamentos se plantean a través de un gene-
roso acceso entre dos pozos de luz. La entrada desde la calle tiene
una dimension insélita para el programa que debe resolver, en ge-
neral pequefios y modestos apartamentos. Desde una escalera en
un espacio a doble altura se accede a un generoso patio interior,
cruzando por entre una fuente revestida de ceramica, que es el paso
previo para llegar a un espacio a toda altura por el que discurren
parte de las losas de las escaleras. Para resolver los pasillos de acce-
so a las viviendas utilizaron la seccion de la Unité d’Habitation de Le
Corbusier, de manera que los espacios comunes discurren por enci-
ma o por debajo de los apartamentos, lo cual hace que estos presen-
ten alternativas espaciales de mucho interés. El destino de sus mo-
radores es subir y bajar escaleras constantemente... y también, gozar
de espacios susceptibles de ser usados para fiestas y cenas.

De modo que el recto y rotundo exterior no preanuncia lo que
vendra en el interior. La fachada se resuelve desde este rechazo a
la ciudad, mientras que la enorme complejidad del interior hace
bandera de una particular manera de entender la arquitectura. Tus-
quets y Bofill filmaron a bordo de un dos caballos una pelicula que
deberia haberse llamado No me gusta la ciudad. Hablaban de la
ciudad de Porcioles, claro.

La rigidez de la fachada se remata con un juego de chimeneas y
celosias que otorgan privacidad a las terrazas superiores, esas si de
generosas dimensiones, recordando algunos aspectos del moder-
nismo catalan, que siempre se esmer6 en las lineas de remate de
sus propuestas. La rotunda y rigida rectitud del edificio es en reali-
dad una mascara que desafia a la ciudad, para liberar interiores
formalmente ricos en espacios y remates complejos. No por casua-
lidad sus autores eran devotos de un libro que les marcé en el de-
sarrollo de su trabajo, Complejidad y contradiccion en arquitectu-
ra, publicado por el arquitecto americano Robert Venturi en 1960,
es decir, de rabiosa actualidad en el tiempo de gestacion y cons-
truccion del edificio.
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d. Edificio Frégoli

Linea combativa, de nuevo, con la propuesta de Esteve Bonell para
el edificio Frégoli, que pronto seria acogido por la critica® como
un edificio singular y punto de referencia que clarificaba la confusa
situacion de los anos setenta barceloneses. La nota de Josep M.
Miré publicada en 1976 en el nimero 114 de Cuadernos de arqui-
tectura nos ofrece varias pistas:

La necesaria renovacion de toda una serie de modelos e indivi-
duos se ve dificultada por el amorfismo general en que se en-
cuentra inmersa nuestra actual decadente situacién profesional,
que no es capaz de aportar una nueva forma sin caer siempre
en los mismos topicos a base de repetir incansablemente los
mismos modelos. [...] Es dentro de la especificidad de los ‘neos’
y ‘revivals’ donde se mueve la esencia del Frégoli.”

Su autor, Esteve Bonell, pertenecia por edad y formacion a lo
que se podria llamar la generacion abandonada dentro de la pro-
duccién de la Escuela de Arquitectura de Barcelona, una promo-
cion, la comprendida entre 1966 y 1970, que sufri6 las consecuen-
cias de la renovacion generacional que contemplaba la marcha de
Coderch o Bohigas y esperaba la llegada de Moneo. Destacé un
anico profesor, Federico Correa, del que aprendieron que cada ejer-
cicio debia adquirir el cardcter de una aventura, o fodo, o nada.>°

En esta linea, Bonell, promotor y arquitecto del edificio, propuso un
bloque de viviendas articulado desde dos escaleras que dan acceso
a cinco duplex, imagen iconica de los interiores de las pioneras ca-
sas Citrohin de Le Corbusier. Articular las viviendas en duplex es un

% El edificio recibi6 el premio FAD del afio 1975. En dLos Premios FAD de
Barcelona de arquitectura e interiorismo 1975», Arquitecturas Bis, 11 (enero
1976), pags. 29-32. Un reconocimiento que precede a la importante proyeccion
internacional en la prensa especializada: Summa, 126, Buenos Aires, 1978; La
Rivista dell’ Arrendamento, 283, Milan, 1978; La Maison, 140, Paris, 1978; Werk
Architese, 35-36, Zurich, 1979; Lotus International, 23, Milan, 1979; Bauwelt, 27,
Berlin, 1985; Espagne Architecture 1965-1988, Electa Moniteur, Paris, 1990.

> Josep M. MIRO RUFA, «Edificio de viviendas Frégoli: Esteve Bonell Costa,
arquitecte», Cuadernos de Arquitectura y Urbanismo, 114 (mayo 19706), pag. 66.
% Javier LOPEZ REY, «Una generacion y un premio», Jano, 35 (marzo 1976),
pags. 56-57.
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Edificio Frégoli, de Esteve Bonell. Fotografia: Julio Conill
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argumento ya conocido en nuestra ciudad desde la Casa Bloc o el
edificio de la calle de Muntaner de Josep Lluis Sert. Anunciando una
necesaria dimension vertical de la vivienda frente a las ordenanzas
reglamentarias, ya que la distancia entre forjados (inferior a 6,10 me-
tros) hacia que la mayoria de los espacios volados no computasen
en los metros finales del edificio, revelandose como residencia del
barén rampante: dormitorios volados sobre la sala de estar, zona de
juegos infantiles integrados en el mismo espacio, dormitorios con
altillo de estudio, etc. Flotacion, ingravidez, forjado de religa, todo
ello delante de un grupo de viviendas de Pere Benavent. Como an-
tes, riesgo contra moderacion. Radicalidad frente a domesticidad.

El dominio de la forma y el estudio del volumen no correspon-
den sino a la habilidad del barroco en la voluptuosidad del
contenido, el uso descarado de elementos de un primer racio-
nalismo autéctono.””

La voluntad de la linea recta como manifiesto clasico del movi-
miento moderno y su caracter unitario presenta en el edificio Frégoli
su primera claudicacion, desde el orden gigante de la fachada y las
resonancias a Michelangelo o Giulio Romano. Valga sacar a colacion
la confusion fonética entre el «nanerismo» de Sostres en los afnos cin-
cuenta y el «manierismo» de Bonell de los setenta, donde la realidad
arquitectonica de Barcelona presencia un primer sintoma de la lucha:

La verticalidad de determinadas formas unen y rotulan la uni-
dad de edificio, con una pretension casi medieval en cuanto a
deseo de mostrar una direccionalidad no usual en la arquitectu-
ra de manzanas.”®

Direccionalidades no usuales contra la arquitectura de su tiem-
po, y sobre las que también insistira un ultimo edificio: la Illa Dia-
gonal. La verticalidad combativa de las formas del Frégoli dara
paso a la horizontalidad de otro orden gigante, como ya hemos
visto en la avenida de la Diagonal. Sea en I'Eixample, sea en cir-
cunstancias limitrofes, la linea recta constituye la posibilidad de
vislumbrar otros mundos.

7 MIRO RUFA, «Edificio de viviendas...», pags. 66.
5 MIRO RUFA, «Edificio de viviendas...».
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2. DE LA LINEA CURVA

2.1. Empieza el juego: Gaudi, Jujol, Coderch

a. La cultura barcelonesa se modifica

Entre 1946 y 1951, el mundo arquitectonico barcelonés acogia di-
versos cambios. En aquella Barcelona vivia y trabajaba el arquitec-
to José Antonio Coderch de Sentmenat, como también su socio
Manuel Valls. Proyectaria su casa estudio en 1946, en la parte alta
de la ciudad, una situaciéon que no debe sernos indiferente. Tam-
bién estaba en esta posicion el Park Giell. La rotundidad de las
formas que presentamos en la primera parte de este texto va a
verse amenazada.

Su trabajo desde 1940, casi en la sombra, habia ido animan-
do a Coderch y a Valls a destilar algunas de las ideas y las formas
que presentaba la revista A.C., cuya coleccion presidia las mesas
de trabajo de su despacho. Alli también se consultaban otras re-
vistas, como Domus o Stile, que llegaban de Italia. Una frase de
Einstein presidia el ambiente de aquel estudio del que salieron
muchas de las mejores obras de la ciudad y que ain hoy nos in-
teresan. El texto de Einstein hablaba del ado misterioso de la
vida». Pero volvamos a 1946.

> El trayecto de la amplia obra que disenaron Coderch y Valls entre 1940 y
1951 se encuentra en Josep M. ROVIRA, «<El mar nunca tuvo un suefo», en VARIOS
AUTORES, Coderch 1940-1964. En busca del hogar, Barcelona, COAC, 2000,
pags. 18-86. Muchas de las referencias que aqui se mencionaran estin tomadas
de este texto.
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En 1946, el arquitecto Josep Lluis Sert regresaba a Barcelona
desde su exilio neoyorkino. Habia tenido que marcharse al final de
la Guerra Civil por razones obvias: era uno de los constructores
mas implicados en el diseno y la edificacion del Pabellon de la
Republica de la Exposicion de Paris de 1937. Al llegar, contacté con
los viejos camaradas del GATCPAC. Ellos le explicaron las siniestras
circunstancias que soportaban desde 1939. Sert propuso una ma-
nera posible de salir de la oscuridad desde la arquitectura: reinven-
tar a Gaudi, cuya obra se habia publicado en las paginas del nime-
ro 17 de la revista A.C.*° La obra de Gaudi debia sobreponerse al
tiempo y ser utilizada para atisbar alguna clase de futuro esperan-
zador de esta Cataluna apagada y deprimida.®!

Sert venia de Nueva York, y por tanto sabia de la importancia de
Gaudi en el continente americano. Exposiciones y publicaciones lo
habian relanzado en aquella ciudad del continente americano. Aca-
bada la Segunda Guerra Mundial, con la victoria de los aliados, era
de imaginar que la estela americana de Gaudi ganaria presencia en
el mundo. Habia que aprovechar esta realidad. Sert sabia lo que se
hacia. Pero no solo América ocupaba su mente.

En 1938, cuando Sert estaba en Paris malviviendo, vio la Expo-
sition internationale du surréalisme, y debi6 sorprenderse del ex-
traordinario parecido de la galeria expositora con el techo de la
tienda Manyach de Jujol o el del obrador de Gaudi en la Sagrada
Familia. Pero no solo de esto se trataba. Justo al llegar a Nueva
York en 1939, pudo contemplar la New York World’s Fair, donde
los pabellones de Aalto y de Dali le alertaron de muchas noveda-
des. Un Dali que habia impuesto la presencia de Gaudi en la expo-
sicion de 1936 en el MoMA, Dada, Surrealism and Fantastic Art.
Dali y Gaudi se constituyeron en la mente de Sert como un nuevo
imaginario que superara las heridas de la guerra y que impulsara
el interés por una arquitectura cualificada que habia desaparecido
de Barcelona.

A partir de Sert, en su ciudad, las cosas se precipitaron. Sert,
Joaquim Gomis y Joan Prats reunieron el material suficiente para
editar un libro sobre Gaudji, del que se encargarian Sert y el editor
y curador de exposiciones James Johnson Sweeney. Y en las revistas

% Josep M. ROVIRA, José Luis Sert 1901-1983, Milan, Electa, 2000, pags. 243-246.
' Michel RICHARDS, Un tiempo de silencio, Barcelona, Critica, 1999.
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clandestinas de la época, la figura de Gaudi y la imagen del moder-
nisme catalan empezaron a tomar cuerpo. En la entrega decimocta-
va de la revista clandestina Ariel, de julio de 1948, dedicada a dicho
estilo, encontramos algunas consecuencias de lo expuesto.®? El mo-
dernisme conecta a Catalufia con su vocacién europea y vanguar-
dista, al ser un movimiento que, seguin escribié Alexandre Cirici, era
capaz de construirse tendiendo puentes entre Zola y Nietzsche, o
encontrando nexos entre Baudelaire y Gauthier, o entre Ruskin e
Ibsen o Debussy.

Y el resto de las colaboraciones del nimero que nos ocupa in-
sistian también en soldar dos conceptos: modernisme y renova-
cion. Modernismo, metafora de una posible y necesaria renovacion
en todos los ambitos de la cultura catalana. Renovarse, cambiar, es
decir, escapar de las condiciones de represion cultural y politica
que Franco imponia en Catalufa. Resurgir como pueblo con un
faro seguro e indiscutible: «Gaudi renovador». Gaudi que nos ofre-
ce su exemple y su genialitat. Gaudi, infalible, necesario en este
camino cuya capacidad formal <ha de tener toda la valentia revolu-
cionaria de la época». Gaudji, revolucionario.®

También clandestina pero de distinto talante pues estaba edi-
tada por los componentes de una nueva vanguardia —Joan Bros-
sa, Antoni Tapies, Modest Cuixart, Joan Pong, etc.— fue la revista
Dau al Set. En el nimero de diciembre de 1948 aparecieron tex-
tos sobre Gaudi. Enric Tormo se rendia ante el genio de Gaudi
con otros argumentos: «Ella, (Ia poesia gaudiniana) es nuestro
lugar». A Gaudi se le proclamaba entonces el poeta por excelen-
cia, y su obra era claramente poesia. Arte sin contaminar, la casa
del arte. Gaudi, poeta del que partir, en quien habitar. Pero de los
de Dau al Set nos conviene detectar algo que después nos sera

92 Alexandre CIRIcI, <El Modernisme vist ara», Ariel, 18 (julio 1948), pags. 61-62.
% Le seguirian otros articulos, como el publicado en el nimero 23 de la revista
Ariel (diciembre 1951), dedicado enteramente al arquitecto, con frases del tipo:
«No es tracta solament d’una obra religiosa [...] Ho mirem com un proposit
comii, pero no sols de Barcelona [...] sino de tota la gran familia, humanament
sagrada, que formem amb Valencia i Mallorca. En Gaudi, que representa
lessencia de Catalunya». O bien en el nimero 727 de la revista Destino (14 de
junio de 1951), donde se empieza la cruzada que hoy esta en sus ultimos
escalones con el proceso de beatificacion, con un articulo de Arturo Llopis de
titulo claro: «Gaudi, arquitecto de Dios».
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Izquierda, techo de la tienda Manyach, de Josep M. Jujol, 1911. ACOAC.
Derecha, Exposition internationale du surréalisme, Paris, 1938. Instalacion
de Marcel Duchamp: 71200 sacs de charbon suspendus au plafond
au-dessus d’un poéte
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atil: su interés por Joan Mir6, un modo de entender la necesidad
de aire fresco desde otra clase de plastica vanguardista presente
en Catalufia en los anos treinta. Miro, el faro seguro a quien co-
nocieron los artistas de Dau al Set a través de Joan Prats, y gracias
a quien Antoni Tapies capto la esencia del surrealismo y la obra
de Paul Klee.*

En este mismo afio de 1948, Tapies pintd Triptic, un cuadro en
cuya parte derecha esta representado alguien que ha de ser, nece-
sariamente, Gaudi, a pesar de que el artista era reticente a aceptar
esta lectura. El arquitecto nos observa desde su real posicion, bajo
tierra, aunque misteriosamente vivo, y sefnala hacia arriba con un
baston que nos deja ver siete puntos entre los que discurre una
forma serpenteante. La serpiente y los siete nudos pertenecen de
pleno derecho a una iconologia eterna que simboliza el saber, la
inteligencia. Con la otra mano, ese Gaudi inmortal sefiala hacia
arriba, hacia la Sagrada Familia. Una corriente de energia conecta
la mano del arquitecto y el templo. El templo es suyo. Desde el
centro de la tierra, desde su tumba, Gaudi es convocado. Su sabi-
duria es la unica que podria acabar el interminable edificio. Invo-
car a los muertos, resurgir de las formas.®

Asi que, ya desde 1948, a algunos les preocupa una clase de
formas, autores y movimientos que bajo distintas miradas persi-
guen un objetivo comun: liberarse de las trabas oficiales del pre-
sente y retomar el hilo de las creatividades plasticas que circulaban
por Cataluna y Europa antes de la guerra. Y las relaciones entre
Dali y Gaudi empezaron a ser usuales: en el circulo de Prats cono-
cian el famoso nimero de Minotaure de 1933, donde estas cuestio-
nes quedaban ampliamente reflejadas.

La exposicion Le Surréalisme, organizada por André Breton y
Marcel Duchamp en Paris en 1947, desperté en Cataluia algunas
conciencias dormidas, y la respuesta no se hizo esperar, y fue por
partida doble. En 1948, Rafael Santos Torroella se ocupaba de pu-
blicar un cuaderno especial de la revista Cobalto con un titulo
elocuente: Surrealismo. Parece que en Barcelona no querian per-
der pie de lo que de actual estaba sucediendo en aquella Europa

% Enrique GRANELL, Dau al Set, Barcelona, Museo de Arte Contemporineo de
Barcelona, 1999.
% Juan José LAHUERTA, Univers Gaudi, Barcelona, CCCB, 2002, pag. 197.
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de posguerra que buscaba puentes con las producciones artisticas
del tiempo de la vanguardia, y que ahora, nuevamente, estaba
amenazada.

Un ano mas tarde se iniciaron los tiempos de la Guerra Fria, que
imponian nuevos movimientos artisticos que venian del otro lado
del océano arropados por la CIA, y que pretendian robar la idea de
arte moderno para instalarla en Nueva York. Como no tenian nada
propio, desde el MoMA, llamaron a este movimiento, expresionis-
mo abstracto.

También en 1948, Juan Antonio Gaya Nuiio publicé un texto
con un nombre elocuente: Dali. En él, Gaya Nufio abundaba en la
posibilidad de establecer correspondencias entre la obra de Dali y
la del arquitecto:

Dali se enorgullece de haber descubierto el sentido «errorifico
y comestible» de la arquitectura modern style [...] en sus prime-
ros viajes infantiles a Barcelona debi6 sentirse trastornado por
los excesos con los que el sefior Gaudi y otros colegas de menor
chispa acababan de estropear Barcelona [...] arquitectos irres-
ponsables que con sus personales caprichos, magnificados, he-
chos carne y piedra por el dinero de los magnates, alzaron ver-
daderas blasfemias monumentales [...] (pero) [...] Salvador Dali
no tardo en conocer el insultante mal gusto de estas construc-
ciones [...] y como ya planeaba en sus afanes una estética del
mal gusto, con brazos abiertos a Gaudi, Wagner Boecklin [...]
presentia que este agobio de formas, brazos, tentaculos, revolti-
jos, que semejaban churritos de mantequilla y nata o bien una
fritanga de calamares —de ahi su exacta definicién de arquitec-
tura comestible— previo su utilizacion. Los utilizaria y los con-
vertiria en espectros ddciles, mansos obedientes a una voz de
mando [...].%

En 1949, los componentes del Dau al Set organizaron una se-
sion fotografica en el banco de Gaudi y Jujol en el Park Giiell. Los
vemos sentados en él. No son imagenes sin significado. Como tam-
poco lo son los contenidos de las publicaciones mencionadas. Las
fotografias levantaron acta visual de la fiebre editorial y cultural del
momento dedicada a los temas enunciados. Pronto la arquitectura
se hizo eco de ellos.

% Antonio GAYA NUNO, Dali, Barcelona, Ediciones Omega, 1948, pag. 14.
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b. La arquitectura a debate

Pero en la Barcelona de finales de los afios cuarenta del siglo xx
sucedian mas cosas. La celebracion de la V Asamblea Nacional de
Arquitectos, coincidente con la Exposicion de Arquitectura Hispa-
noamericana celebrada en el mes de mayo de 1949, precipité algo
las cosas. La llegada del arquitecto italiano Gio Ponti fue decisiva
para el futuro de la arquitectura catalana.

Ponti hizo algo elocuente: visitar la obra de Gaudi y después
disertar sobre el trabajo del maestro.

Confieso que, cuando hace veinte anos estuve en Espana, no
entendia nada de Gaudi [...] Hoy, después de conocer la impor-
tancia de Picasso y de Dali, los estudios de Freud [...] hoy, digo,
la arquitectura de Gaudi se ilumina con una extraordinaria im-
portancia artistica y poética [...] Su obra es, en el parque Giell,
precursora de la mayor parte de la escultura abstracta de estos
tiempos.””

Palabras determinantes para los arquitectos que las escucharon.
Uno de ellos era Coderch, que tomé buena nota de lo que estaba
sucediendo alli.

El Gaudi de Ponti se alejaba de ideales nacionalistas, de una
pureza poética sin tradicion y de redenciones religiosas. No podia
ser de otro modo viniendo el comentario de un critico extranjero.
Gaudi se erigia en un integrante basico de los grandes artistas plas-
ticos del siglo XX, en precursor de la abstraccion.

Y todo eso lo escuchaba Coderch, que asistia a la conferencia
del colega italiano bajo un fuerte choque emocional. Ponti habia
sido, sin saberlo, el maestro de Coderch, desde que observaba con
mucho interés sus proyectos a principios de los afios cuarenta. Y
Ponti, su maestro, habia declarado que el mejor proyecto de la
muestra organizada en el Salon del Tinell, que albergaba la Exposi-
cion de Arquitectura Hispanoamericana, era el correspondiente
a la casa Conde-Garriga Nogués, proyectada en Sitges por Coderch
y Valls en agosto de 1947. Con ello, Ponti colocaba a Coderch y a
Valls como los mas capaces de Espana y América Latina.

% Gio PONTI, «Extracto de sus conferencias en Barcelona y Valencia», Revista
Nacional de Arquitectura, 90, Barcelona (junio 1949), pag. 269.
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En 1949, Cirici publicé una pequeiia monografia de Dali donde
leemos: Se busco el apoyo de los antiguos surrealistas, de los dibujos
de locos, del menospreciado modernisme de Gaudi y de Guimard».%®

En abril de 1950 lleg6 a Barcelona Bruno Zevi para pronunciar
una conferencia en el Colegio de Arquitectos de Cataluna y Balea-
res. Naturalmente, no podian faltar las esperadas preguntas sobre
las posibilidades de centrarse en Gaudi para pensar nuevas arqui-
tecturas alejadas de las propuestas de los racionalistas de los afios
veinte, a las que Zevi contesto:

Revalorizar a Gaudi significa afirmar la tradicion de la arquitec-
tura moderna en Espaiia [...] El uso espléndido del color, la
conciencia espacial de Gaudi, pueden constituir fecundas fuen-
tes de inspiracion para los arquitectos organicos.

El 24 de abril de 1950, Juan Eduardo Cirlot publicé EI arte de
Gaudi,® que Zevi se llevo bajo el brazo y que Coderch envié rapi-
damente a Ponti, tal y como el catalan escribi6 en una carta a su
amigo italiano el 29 de julio de 1950.7° Zevi publicaria poco des-
pués, en otono de 1950, una de sus obras capitales: Storia dell’ar-
chitettura moderna. Fue el primero que se atrevié a colocar en la
portada la palabra bistoria para analizar la produccién arquitecto-
nica a partir de 1850. El movimiento moderno ya es historia. Una
elocuente manera de empezar. El texto iba dirigido al historiador
Sigfried Giedion y a su obra capital, Space, Time and Architecture,
editada en 1942, donde se encumbraba el racionalismo abstracto de
Walter Gropius y la Bauhaus como origen de la modernidad.

En la portada de su libro, Zevi tuvo la osadia de reproducir la
imagen del banco del Park Giell de Gaudi y Jujol que Cirlot habia
publicado en su texto. Gaudi se erigia en paradigma de la arqui-
tectura moderna a través del gesto de Zevi. La relacion entre el
titulo del libro y la imagen que lo acompafa no deja lugar a dudas.

El texto de Cirlot estaba interesado en convertir a Gaudi en un
documento de cultura que atrajera a los artistas internacionales
que repensaban la vanguardia. Una frase advierte: «Surrealistas,
expresionistas, futuristas, tienen razon al ver en Gaudi algo que les

% Alexandre CIRICI, Dali, Barcelona, Ediciones Omega, 1949, pag. 42.
% Juan-Eduardo CIRLOT, El arte de Gaudi, Barcelona, Ediciones Omega, 1950.
70 Josep M. ROVIRA, «El mar nunca...», pags. 18-86.
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Izquierda, Juan-Eduardo CIRLOT, El arte de Gaudi, Barcelona, 1950;
derecha, Bruno ZEvi, Storia dell’architettura moderna, Turin, 1950

pertenece». Este es el Gaudi magico, inalcanzable y precursor de
toda forma moderna del tiempo de posguerra que también Zevi
exhibi6 en su texto.

c. Trienal de Milan y casa Ugalde: sintesis decisivas

En el verano de 1950, mientras Zevi intentaba descifrar y aprove-
charse del texto de Cirlot, Coderch ensayaba el inicio de algunas
estrategias que le dieron un 6ptimo resultado no exento de fuertes
dolores de cabeza.” En Milan se estaba fraguando la IX Trienal,
que debia inaugurarse el 5 de mayo del afio siguiente y cerrarse el
30 de septiembre. Ponti era integrante de la Junta Ejecutiva de la
Trienal. El mismo se encargé de enviarle los estatutos para que los
tradujese y los remitiese a la Direccion General de Arquitectura,
donde tenia suficientes amigos como para que realizasen un inte-
resado acuse de recibo.”?

7' Antonio P1zzA, Raigambre y universalismo de un proyecto doméstico», en
VARIOS AUTORES, Coderch 1940-1964..., pags. 87-99.

72 La correspondencia entre Coderch y Ponti esta publicada en VARIOS AUTORES,
Coderch 1940-1964...
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De estos estatutos, nos interesa el décimo: «Solo se admiten obras
de inspiracién moderna». Coderch necesitaba un asesor. Lo eligio
con tiento: el critico de arte Rafael Santos Torroella, muy activo en el
panorama cultural que estamos describiendo, era el promotor de
Mir6 y propagador del surrealismo. Coderch, y su nuevo socio dise-
faron el contenido de lo que se debia exponer, y lo justificaron asi:

[...]la participacién espanola consistiria en objetos de artesania
y decoracion coincidentes con el gusto moderno, pintura deco-
rativa, escultura y arquitectura moderna, asi como algunas pie-
zas de museo y reproducciones y fotografias de las pinturas
rupestres de Altamira, de casas de Extremadura, Ibiza, etc. De
los trabajos de Gaudi, pintura romanica, etc.

Del mismo modo que la voluntad de encontrar una arquitectura
renovada era una de las tareas que cumplir, también era el deseo de
ambos el hecho de ser capaces de expresar una pintura nueva. Gaudi
y el banco que disefié con Jujol eran necesarios, como lo eran Mir6
o Dali. Santos Torroella y Coderch empezaron a trabajar después del
verano de 1950, y en noviembre tenian el programa terminado.

Si las imagenes del Pabell6n son muy conocidas, no esta de mas
que ensayemos una lectura del mismo. Se expusieron (véase pag. 75,
arriba), fotografias de las obras de Gaudi realizadas por Joaquim
Gomis y de la arquitectura popular de Ibiza, en una proporcion si-
milar: dieciocho fragmentos de edificios de Gaudi y doce fotografias
que representaban las casas campesinas ibicencas. Todo ello podia
verse enmarcado en la persiana blanca de librillo que Coderch y
Valls colocaban en sus casas de Sitges. Ya sabemos qué representaba
Gaudi para el publico italiano de entonces. Tampoco debemos igno-
rar el valor de las formas de la arquitectura campesina de la isla para
la arquitectura moderna catalana desde el tiempo del GATCPAC, la
ideologia agrarista del sistema franquista y su apoyo a los valores de
las formas populares. No encontramos a ningin arquitecto de la
época, ipor qué?

Por otra parte, una obra de Angel Ferrant y un cuadro de Joan
Mir6 de 1942, Femme, oiseaux et etoiles’™> —que presto un coleccio-

73 Oleo y lapiz sobre papel, 103 x 75 cm, catidlogo Mir6, 948. Agradecemos a
Teresa Montaner, conservadora de la Fundacié Miro, la informacion facilitada
sobre el 6leo expuesto en la IX Trienal de Milan (1951).
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Pabellon de Espana de José Antonio Coderch y Rafael Santos Torroella,
IX Trienal de Milan, 1951. En Antonio P1zzZA y Josep M. ROVIRA, En busca
del hogar: Coderch 1940-1964, Barcelona, COAC, 2000
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nista de Milan ante la negativa de Aimé Maeght, representante de
Miro, a colaborar con Franco— (véase pag. 73, abajo), enmarcaban
objetos de artesania popular que aportaban presencias modernas.
¢Por qué no estaban Tapies y los de la Dau al Set, creadores de lo
mas moderno en aquella Espafia de posguerra?

Una virgen romanica y un retablo medieval ofrecian el necesa-
rio complemento. Espana, catdlica desde tiempo inmemorial, re-
presentada por otra clase de arte eterno. Entre todo ello, una mesa
de perfil sinuoso, como sinuoso era el perfil del banco de Gaudiy
Jujol del Park Giiell, soportaba objetos de artesania, un poema de
Federico Garcia Lorca ilustrado por Josep Guinovart, una materni-
dad de Jorge Oteiza y obras de Eudald Serra.

En el archivo de Coderch se conserva el primer croquis a escala
del Pabellon que hizo el arquitecto, con un esbozo de la planta con
formas sinuosas que acoge al espectador. Como una entrada a una
caverna. Pero después Coderch cambi6 de idea y dispuso una mesa
central que asaltaba al publico que alli acudia a visitar el Pabellon.
El perfil de esta mesa era el negativo del primer dibujo que Co-
derch trazé a lapiz sobre la copia que le llegé de Milan. Como si
tuviera prisa.

Formas blandas procedentes de las obras de Mir6 o Dali que le
mostraba Santos, o el recurso a lo organico a través de Alvar Aalto,
con Gaudi observando desde lejos. De modo que el banco del Park
Giiell resucité en la mesa de la IX Trienal. Aquella fotografia que
Zevi se atrevio a colocar en la portada de su libro, ahora podia
tocarse. Se hacia tangible. Se mostraba al publico italiano que de-
sease relacionarla con la portada del libro de Zevi. En la mesa se
comprobaba el programa de Coderch para sus edificios inmediatos
por venir.

En el archivo Coderch, en la cara no utilizada de uno de los
documentos de la IX Trienal, descubrimos el primer croquis de la
casa Ugalde, la version arquitectonica de la mesa del Pabellon de
Espana de 1951. La casa Ugalde empez6 a proyectarse pues, en
1951. Pero en la IX Trienal habia otro objeto decisivo: la lampara
oblonga de neén de su vestibulo que disefié Lucio Fontana, una
reproduccion de la cual se encuentra hoy en el edificio Caixaforum
barcelonés. El arquitecto Oriol Bohigas lo detecto:
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Pabellon de Espana de José Antonio Coderch y Rafael Santos Torroella,
IX Trienal de Milan, 1951. En Antonio P1zzZA y Josep M. ROVIRA, En busca
del hogar: Coderch 1940-1964, Barcelona, COAC, 2000
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Lo mas interesante es la original iluminacién de la escalera,
proyectada por el escultor y arquitecto Fontana, que consiste en
un tubo luminoso que dibuja un amplio serpenteo [...] Lo inte-
resante es haber pasado de este recurso casi diriamos pictorico
a un sistema de iluminacion que responde al criterio de no limi-
tar la luz a unas lineas o a unos paneles, sino hacerle absorber
un gran espacio de tres dimensiones.”

En Milan, Coderch se dio cuenta de que habia anadido algo
decisivo en su trabajo. Ahora queria ser rabiosamente moderno. La
casa Ugalde es la primera demostracion de su capacidad para ab-
sorber el tiempo y conducirlo hacia nuevos imaginarios.

Pero en la casa Ugalde, Coderch también se mostraba fiel a si
mismo. No renunciaba a lo que tanto trabajo, con poca presencia, le
habia costado. La casa Ugalde empez6 igual que la casa Ferrer Vidal
de Mallorca, pensada en 1947, el mismo ano que la Conde-Garriga
Nogués: con una consideracion implacable de la importancia del
arbolado. ;Cémo una constelacion? Volveremos sobre ello.

Coderch incorporaba saberes. No estaba para apartarse de tanto
como habia hecho hasta ahora. La IX Trienal le abri6 los ojos. La
casa Ugalde es esa demostracion de la manera de hacer de Co-
derch, que entonces decidié seguir su investigaciéon continuando
sus apuestas por un espacio fluido y la libertad de los volimenes
danzantes. El banco que Gaudi y Jujol pensaron para el Park Giell
y la lampara de Fontana habian sido decisivos para esta transfor-
macion, como lo fue el clima cultural barcelonés, en el disefio de
la mesa del Pabellon de la IX Trienal y en la planta de la casa Ugal-
de. La casa Ugalde es la casa Ferrer Vidal, pensada por un arquitec-
to al que se le han abierto nuevas perspectivas en su primer peri-
plo europeo y que ha sido capaz, a través de Santos Torroella, de
vislumbrar otras plasticas provenientes de lenguajes artisticos que
desconocia. También se manifestaran en el edificio Girasol de Ma-
drid, en las torres Trade de Barcelona y en la ampliacién de la Es-
cuela de Arquitectura de esta ciudad. Venian de lejos, y construye-
ron una genealogia abierta a la que se adscribieron muchas de las
arquitecturas que estan por llegar.

74 Oriol. BOHIGAS, <9 comentarios a la 9* Triennale di Milano», Cuadernos de
arquitectura, 15/16 (1953), pags. 45-50.
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Tluminacion para el Pabellon de Espana, de Lucio Fontana,
en la IX Trienal de Milan, 1951

Casa Ugalde de Coderch y Valls, Caldes de Estrach (Barcelona), 1951-1955.
Croquis, planta baja y fotografia en Oriol BOHIGAS, Cuadernos de
Arquitectura, 15/16 (1953), pags. 45-50
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2.2. Segundo acto: Gaudi, Jujol, Miralles
a. De nuevo, la cultura barcelonesa se modifica

La cultura arquitectonica barcelonesa vuelve a modificarse a me-
diados de los anos setenta, movida por la necesidad de dar por
acabada la fortuna de una década de la llamada Escuela de Bar-
celona, y decidida a liquidar lo que se podian considerar veleida-
des formales referidas a otros mundos, como los que acabamos
de ver. La recta, fuerza motriz del manifiesto de Oriol Bohigas
Cap a una arquitectura realista (1962), habia establecido las di-
rectrices bajo las cuales la forma arquitectonica quedaba reducida
a una mera cuestion ideolégica que se califico de realista, alejan-
dola del discurso renovador que le habia precedido en los anos
cincuenta:

Una vez fundamentado el lenguaje del nuevo estilo, lo que hay
que exigir a cada arquitecto es que precisamente evite las gote-
ras, que se ajuste a las realidades tecnologicas y sociales del
pais y del momento, que haga una obra para ser habitada por
un determinado grupo de hombres y que tenga la humildad de
no proclamar diariamente muchas trascendencias.”

Otra renovacion que va a estar organizada por una nueva gene-
racion de arquitectos interesados en una arquitectura relacionada
con el debate internacional. Se trataba de abrir fronteras y medirse
con culturas extranjeras. Sucedi6 algo similar con los mundos a
los que acudia la Facultad de Derecho, una modernidad moderada
que ahora, con la muerte de Franco, propiciaba actitudes mas ra-
dicales. Los arquitectos catalanes viajaron a EEUU,” conocieron a
Robert Venturi, organizaron encuentros entre publicaciones como
Lotus y Oppositions, y contactaron con algunos de los integrantes

7> Oriol BOHIGAS, «Cap a una arquitectura realista», Serra d’Or, 1962, 5, Barcelona,
Publicacions de '’Abadia de Montserrat, 1962. pag. 18. Traduccién al castellano
en «(Hacia una arquitectura realista», Hogar y Arquitectura (julio/agosto 1963), 47,
Barcelona, Ediciones y publicaciones populares, 1963, pags. 43-44.

76 El viaje lo realizaron Rafael Moneo, Oriol Bohigas, Federico Correa y Lluis
Domeénech a Aspen en 1968 para asistir a la Design Conference: Europe versus
America. Alli conocerian a Peter Eisenman. Mas tarde, volvieron a EE UU para
conocer la obra de Robert Venturi y Richard Meier.
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de los Five Architects,”” la ultima y contemporanea vanguardia
americana. Eran Oscar Tusquets, Lluis Clotet, Cristian Cirici, Pep
Bonet y Xavier Sust, junto con algunos integrantes del consejo de
redaccion de la revista Arquitecturas Bis, en la que se diria defi-
nitivamente adids a la Escuela de Barcelona en 1974.7®

Ese mismo ano, 1974, los arquitectos Albert Viaplana y Helio
Pifidn se presentaron a una serie de concursos donde aparecia por
primera vez el nombre del estudiante de arquitectura Enric
Miralles,”” quien habia iniciado sus estudios en 1972. Asisti6é al
curso de Elementos de Composicion del nuevo catedratico Rafael
Moneo, y participé en debates arquitectonicos que, por primera
vez en anos, irrumpian en las aulas de la ETSAB. La publicacién
de la obra completa de James Stirling en 1975 marcaba un hito vy,
en ella, los dibujos de Leon Krier que tanto influenciaron a Mira-
lles, acercaban la arquitectura a la experiencia de las neovanguar-
dias y su terreno de experimentacion.®® Fue en ese camino donde
su obra construyé otra necesaria renovacion en la que, imagina-
rios pictoricos, referentes literarios, arquitectos, musicos y poetas
acudian para dar forma desde la arquitectura a ese Jado misterio-
so de la vida».

Si el presente no era satisfactorio, por la excesiva voluntad de
mimesis con el modernisme catalan o las propuestas italianas, habia
que volver a empezar buscando otros compaifieros de viaje. Esto es
lo que hizo Miralles, con otros, al margen de aquella cultura oficial
que era suficiente para la democracia por venir, pero inutil en el

77 Lo integraban: Peter Eisenman, Michael Graves, Charles Gwathmey, John
Hejduk y Richard Meier.

78 Oriol BOHIGAS, <En Huesca, un adios a la Escuela de Barcelona», Arquitecturas
Bis, 3 (septiembre 1974).

7 La primera vez que aparece el nombre Enric Miralles en letra escrita es en el
nimero 48 de la revista Jano (junio 1977), con motivo de la serie de concursos
de los arquitectos Albert Viaplana y Helio Pinén, como documenta Enrique
Granell en <Una maleta llena de arquitectura», articulo publicado en Josep Maria
RovirA (ed.), Enric Miralles, 1972-2000, Barcelona, Fundacién Caja de Arqui-
tectos, 2011, pag. 41.

80 Una iniciativa a la que habia que sumar los esfuerzos de las lineas editoriales
de Nueva Forma —con sus numeros monograficos a los maestros de las
vanguardias— y 2C. Construccion de la Ciudad, con su nimero 1 dedicado a la
figura de James Stirling.
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camino de otras voluntades creativas alejadas de la repeticion, la
burocracia o la correccion. Para Miralles era imprescindible acudir
a los maestros con una mirada alejada de la mimesis: Mir6, Jujol y
Gaudi, entre otros, ofrecen pistas desde las que interpretar y acer-
carnos a la obra de Miralles. A propésito del primero, Miralles se fijo
en El nacimiento del mundo (1925), del que rescata las siguientes
notas del propio Mir6: «voy a hacer algo con mucho blanco, con un
trozo de madera y tres trazos». Materia, color y linea construyen
elementos con los que Miralles se sinti6 identificado. Como si todo
proceso creativo tuviera su origen, su nacimiento, en ese grado
cero de la imaginacién del que también participa el mismo Jujol,
quien hace cosas con materia, color y lineas. Miralles lo resume asi:
«Parece tomar algunos de los “miles de rayos que llenan el aire” [...]
la luz, los recorridos gravitatorios, los esfuerzos a los que somete-
mos las cosas al agarrarlas, al empujarlas».®' Capturar las cosas,
aquello que constituye el alma moderna, tal y como Léon Deubel se
apresur6 a sentenciar en 1929: <Yo creo... en mi alma: la Cosa.*? La
forma recta empieza a ablandarse.

También de cosas esta constituido parte «del imaginario al que
Miralles evoco en sus escritos: bolsillos, maletas, manchas, relie-
ves, cejas, peces, jaulas o incluso un croissant. En su iré6nico ma-
nifiesto Como acotar un croissant (1994),** el arquitecto no solo
acudio a la poética del objet trouvé surrealista, sino también a
algunas de las dinamicas de disefio de Jujol en sus obras. Entre
muchas, la casa Planells (1923), cuyo balcon en serpentinato bus-
caba interlocutores tanto en la fachada de La Pedrera como en el
banco del Park Giiell, mientras su planta nos recuerda demasiado
los croquis con los que Miralles ilustré dicho articulo de 1994. En
€1, insisti6: <Al medirlo, las cotas devuelven la transparencia a esta
forma, con todas sus cualidades negativas: incolora, inodora, y sin
sabor».** Lo hizo del mismo modo que la constelacion que recre6
Coderch para los arboles de la casas Ferrer Vidal y Ugalde, luga-

81 Enric MIRALLES, <Es aixd de Jujol®, Quaderns d’Arquitectura i Urbanisme,
179-180 (octubre-diciembre 1988 / enero-marzo 1989), pags. 52-55.

82 Léon DEUBEL, (Euvres, Paris, Mercure de France, 1929, pag. 193.

8 Enric MIRALLES, Eva PRATS, «Como acotar un croissant», El Croquis. Miralles/
Pinos, 1983-1990, 30, 49-50 (1994), pag. 190.

84 MIRALLES, PRATS, «COmo acotar un...».
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Diseio del techo de la planta principal de la casa Mila,
de Josep M. Jujol, 1910

res desde los que un hombre sentado en el suelo podia ver el
mar. La casa Ugalde es un referente necesario que reviste de cul-
tura dos paisajes: uno, el desolado del franquismo de aquel tiem-
po, y otro, la voluntad de construirse de un arquitecto que insistia
en que «proyectar es huir de la mierda». Como también son refe-
rentes muchas de las obras de Miralles, que revisten de cultura las
prisas de la democracia, a la vez que huyen de la mediocridad de
la cultura arquitectonica del momento. No es facil acercarse a
Miralles. E1 mismo hizo todo lo posible para que «una superficie
se envuelva sobre si misma, y aparezca un interior que se forma
al sobreponerse al exterior.®> Juegos lingiiisticos que toman las
limitaciones del objeto arquitecténico de su presente para trans-
formarlo en un espacio para la experimentacion, la critica y el
debate. La arquitectura, para €l, nunca debia ser un contenedor.

8 MIRALLES, PRATS, «COmo acotar un...».
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Casa Planells, de Josep M. Jujol, 1923

Reblandecer la forma de la arquitectura también pasaba por des-
dibujar sus limites:

Estoy muy poco habituado a trabajar con arquitecturas de «con-
tenedor», me interesan bastante poco. Por ejemplo en el proyec-
to del Parlamento Escocés es muy importante donde estan las
cosas, que el publico esté justo debajo de la sala de debates, que
para pasar de un sitio a otro crucen por ciertas habitaciones,
situaciones que le dan un caracter laberintico. Te encuentras
que en vez de «espacio» como dluidez» trabajas con «espacio»
como daberinto».%

Miralles es explicito respecto al tipo de arquitectura que le
interesa.

8 Enric MIRALLES, «Cronotopias», Metalocus, 3 (1999), entrevista realizada por
J. J. Barba, S. Papadopoulos, L. Stergiou.
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b. La arquitectura a debate, otra vez

En 1991, el estudio Miralles/Pinés recibié el encargo de disenar
unas pérgolas en la avenida de Icaria, eje central de la Villa Olim-
pica, levantada con motivo de los Juegos Olimpicos de Barcelona.
En la Villa, uno de los requisitos previos para poder intervenir en
el diseno de alguno de sus bloques de vivienda era haber sido dis-
tinguido con un premio FAD. A pesar de haber recibido el galardén
en 1985 por la reforma de la fabrica La Llauna en Badalona®” Mira-
lles/Pin6s no obtuvieron ningin encargo. Exclusién elocuente que
se transformé en un aparente encargo menor. Los arquitectos lo
interpretaron como un pretexto. Si lo esencial de una pérgola es su
cubierta, prefirieron optar por el camino de denunciar su transfor-
macién en «una topografia donde recordar la ciudad destruida por
el nuevo plan. [...] Me gustaria pensar que tenia un precedente en
la tabula rasa que se cre6 con el derribo de esta parte de la ciudad
para dejar espacio a las instalaciones olimpicas».®®

El inicio del proyecto vuelve a hacernos tropezar con la figura
de Aalto, determinante en el primer proyecto que Miralles/Pinos
levantaron en su vida profesional: las Pérgolas de Parets del Vallés.
Es obvio que dicho proyecto se inici6 con un texto de Aalto:

Esa curiosa propiedad de crecimiento y flexibilidad se refleja
con contundencia en los principios arquitectonicos de la casa
Kareliana. La cubierta carece de un angulo fijo de pendiente.
Precisamente el uso aparentemente arbitrario de la inclinacion
de la cubierta permite luego el surgimiento de un conglomera-
do de edificios parecido a una macla de cristales. Esta pendien-
te libre es, ya de por si, un caso curioso, por no decir raro en
arquitectura.®

87 Josep M. ROVIRA, Reconversion de la fabrica La Llauna en instituto de BUP,
Badalona (Barcelona), 1984-1986», en RoVIRA (ed.), Enric Miralles, 1972-2000...,
pags. 85-94.

8 Enric MIRALLES, Las llaves de la ciudad. Hierros-Ferros-Irons, Barcelona,
12 enero - 6 febrero 1996, COAC, pags. 6-11.

8 Alvar AALTO, La arquitectura en Karelia», en Karjalan rakennustaide», Uusi
Suomi, 4127 (2 noviembre 1941). Traducido en: Alvar Aalto. De palabra y por
escrito, a cargo de Eeva Kapanen e Ismael Garcia Rios, Madrid, El Croquis
editorial, 2000, pag. 165.
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UN CROISSANT / HOW TO LAY OUT A CROISSANT
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Enric MIRALLES y Eva PRATS, C6mo acotar un croissant, 1994.
Imagen cedida por Benedetta Tagliabue

Comparacion de los ejercicios de Miralles con la geometria de las plantas
de la casa Planells. Montaje de Carolina B. Garcia
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Este modo de iniciar el proyecto de una pérgola lo trasladaron
los arquitectos en el proceso de elaborar la forma de la pérgola de
la avenida de Icaria de Barcelona, donde el entorno previsto se
concibié como algo contra lo que actuar. Se trataba de una realidad
arquitectonica que se refrendaba en torno a la polémica sobre el
desenlace del concurso para la reordenacion del Anillo Olimpico
de Montjuic, y en el que las propuestas de los extranjeros como
Rafael Moneo, Francisco Javier Saenz de Oiza y el aleman Richard
Weidle habian sido rechazadas® a favor de un establishment barce-
lonés que defendia sus imaginarios en un proyecto mas proximo a
la recreacion noucentista que al necesario revulsivo de la neovan-
guardia. De nuevo, otro tipo de exclusion, aquella que alejaba del
debate arquitectonico a escuelas, maestros o dogmas que no le
eran propios, para acercarlo al orden y la tabla rasa que requeria
una arquitectura contundente propiciada por los programas del
poder, esta vez de la democracia catalana.

Numerosas y muy sonadas han sido las criticas al resultado arqui-
tectonico de las reformas olimpicas sobre la ciudad. Por ejemplo, el
arquitecto Josep Lluis Mateo aventur6 que «el peso de la arquitectura
en la transformacion de la ciudad ha sido escaso. Pocas obras ten-
dran relieve en el marco de la cultura arquitectonica internacional
dentro de diez anos»*’ Llamativa y comprobable prediccion. Una
arquitectura, la de las olimpiadas, mas proxima al debate de los afios
ochenta que a la realidad de los noventa, donde la vanguardia inter-
nacional se espejaba en la fortuna de la arquitectura deconstructiva,®
y de la que Miralles/Pin6s habian tomado buena nota en su proceso
de formacion y aprendizaje. De hecho, nuestros arquitectos no hicie-
ron mas que anticipar esa critica desde su propuesta para las cubier-
tas de la avenida de Icaria. Icaria, el lugar de la utopia en los textos

% «Entre tanto, Oiza y Moneo fueron expulsados sin distincion alguna del
guateque. Bohigas recuerda aquellos dias con un “el concurso estuvo muy bien,
porque dio premios a todo el mundo menos al aleman y a Moneo y Oiza”. La
frase es rematadamente ambigua: su coda final puede ser interpretada bien
como una excepcion, bien como un sarcasmo». Llatzer MOIX, «Fuera, pero
dentro», en La ciudad de los arquitectos, Barcelona, Anagrama, 1994, pag. 87.
o1 Llatzer MoIX, «Infatuados?, en La ciudad de..., pag. 234.

%2 Phillip JOHNSON, Mark WIGLEY, Deconstructivist Architecture, Nueva York,
The Museum of Modern Art (MoMA), 1988.
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de Etienne Cabet® y que Miralles evoc6 desde el humor y la ironia,
donde era facilmente comprobable el abismo existente entre el pa-
sado del lugar y su mediocre presente:* s un didlogo humoristico
con la nueva construccion [...] Estas cubiertas siguen el ritmo de una
procesion festiva de gigantes y cabezudos [...]».”

El encargo de Miralles lleg6 tarde, a destiempo, y casi como
respuesta a un olvido intencionado por parte de Bohigas, que di-
rigia los destinos del urbanismo barcelonés de aquel tiempo. Un
choque de hierros similar a los restos de un descarrilamiento de
trenes constituye la imagen, como minimo sarcastica, con respecto
a la arquitectura que acude a la cita de la avenida de Icaria.”® Los
trenes descarrilan cuando la union entre rectas y curvas no esta
bien accionada por el guardagujas. De este choque, que no es mas
que de estas dos realidades antagonicas, surgi6 el espacio de una
alegoria en el que el proyecto cobro su sentido final. Una colision
entre dos direcciones opuestas. Hacia el rio Bes6s caminan gigan-
tes jorobados, restos noucentistes. Del cementerio de El Poblenou
viene un cortejo fanebre de los mismos. Chocan. En un fotomon-
taje de las cubiertas un gigante, una alegoria recurrente en Mira-
lles, sobrevuela los fragmentos de sus precedentes. Las pérgolas
son sus piernas, dobladas en los dos sentidos de la marcha. El
choque solo puede ser la destruccion. Destruccion como parte de
las dinamicas a las que el tiempo somete a la arquitectura. Una
actitud que define cada proyecto como un interrogante Unico y
singular hacia el tiempo como memoria, y que valida sus conteni-
dos desde la historia de la arquitectura. Transversalidades impres-
cindibles, al margen de dogmatismos propios de estilos, escuelas
o maestros. Miralles construye un imaginario propio en el que su

% Carolina B. GARCIA ESTEVEZ, «Voyage en Icarie: Enric Miralles y la Barcelona
Olimpica», en Seminario Internacional sobre Eventos Mundiales y Cambio Urbano,
Sevilla, Secretariado de publicaciones de la Universidad de Sevilla, 2012, pags. 60-71.
%% Josep MARTORELL, Oriol BOHIGAS, David MACKAY, Albert PUIGDOMENECH, La
Villa Olimpica. Barcelona 92: arquitectura, parques, puertos deportivos, Barce-
lona, Editorial Gustavo Gili, 1991.

% Enric MIRALLES, «Cubiertas en avenida Icaria», El Croquis, 49-50, Madrid, Edi-
torial El Croquis, 1991, pag. 184.

% Qriol BOHIGAS, «Pérgolas en la Avenida de Icaria, Barcelona, 1990-1992», en
RoOVIRA (ed.), Envic Miralles, 1972-2000..., pags. 198-202.
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pensamiento se plantea como un anagrama, una sucesion de du-
das, muchas de ellas sin respuesta.

Una singularidad que el arquitecto también buscé reconocer en
la obra de Jujol:

Es una obra que nos obliga, ya antes de comenzar, a enjuiciarla
segln sus propias reglas: ni estilo, ni escuela, ni maestro [...] Un
pensamiento individual guia su trabajo. Un pensamiento indivi-
dual que parece detenerse en instantes.”’

Dos aproximaciones que sitian la obra de Jujol y la de Mira-
lles como una construccion intelectual en la que la historia es como
un umbral ante el cual ambos arquitectos se posicionaron. Refle-
xionaron sobre lo inacabado, que Jujol veia como «dnstrumentos del
intelecto, que representan de un modo anilogo el pensamiento».”®
De hecho, cuando Miralles deconstruy6 algunos de los fragmentos
restantes de las cubiertas de la avenida de Icaria para que formasen
parte de la instalacion De l'espai no te’n refiis mai en la galeria de
arte Antonio de Barnola (Barcelona, 1997),” nos advirtié sobre el
problema de acercarse al espacio sin ocuparlo, como un transito,
un umbral. En esta instalacion, Miralles hizo al fin suya una de las
maximas con las que se habia aproximado a Jujol afos atras, al
descubrir que en su obra das distintas piezas, y por extension sus
obras, nacen sin ninguna referencia a la escala».'® Eliminar la esca-
la en la arquitectura equivale a restituir la forma y sus procesos de
creacion lejos de cualquier contingencia de la realidad. Y esto solo
pueden hacerlo las formas sin limites, en un umbral cuya funcién
arquitectonica quedaria definida por Louis Aragon en Le Paysan de

97 MIRALLES, <Es aix0 de...», pig. 53.

% MIRALLES, «Es aixd de...».

% Enric MIRALLES, Benedetta TAGLIABUE, De l'espai no te’n refiis mai. Galeria
Antonio de Barnola. Barcelona, 1997»>, en Time Architecture, Barcelona, Gustavo
Gili, 1999, pags. 35-37.

100 En la obra de Jujol jamas hay cambios de escala, todo tiene desde su inicio
su tamano real: De grande a pequeno... De lo pequeno a lo grande... Su pen-
samiento se expresa como un anagrama, como si se tratara de un jeroglifico
que aun se considera depositario de una sabiduria, de un pensamiento que
simplemente se enuncia como una demostracion de nuestra voluntad de acer-
camiento a él. Que no es solucion, sino planteo», en MIRALLES, <Es aix0 de...»,
pag. 55.
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Paris (1926), al pensar el Passage de 'Opéra como «un lugar sin
exterior, como los suefios», que tampoco tienen escala.

c. El guifio surrealista

Sabemos que Dali convirtié a Gaudi en un icono del surrealismo.
Y con ello inauguré otras genealogias que discurren por caminos
que escapan a nuestro texto, pero que no debemos olvidar.

Cuando Jaume Trilla encargé a Miralles la reforma de su casa en
La Clota, Vall d’Hebron, Barcelona,'®* la ampliacion de la vivienda
en planta baja acogi6 en su interior los restos del pozo existente en
el jardin del solar. En uno de los croquis publicados, Miralles lo
rotul6 como pozo existente.'” En los primeros disenos, se trataba
Unicamente de una linea inclinada y quebrada en su entrega al
porche y a la entrada. Una traza desbordante desde las condiciones
de la existencia del agua:

[...] La traza, el inicio, no es continuacion de nada que exista
previamente en el lugar... Sin embargo es el lugar quien la hace
posible, al detectar en él las condiciones de su existencia. Mo-
verse en los margenes de las ideas. [...] Los espacios construi-
dos como trazos alrededor de ellas... Tejido alrededor de las
cosas... para protegerlas, para permitirnos entrar... recoger lo
que nos envuelve. Ese movimiento del agua al introducir nues-
tra mano en ella».'*

Un movimiento que en el caso de Jujol queda capturado en «una
concentracion de trazos diminutos»,'* como las ondas del exterior
del Teatro Metropol o bien la reforma de la tienda Manyach, que
contienen agua. Agua que deforma la trayectoria de cualquier recta
una vez en su interior. <A uno y otro lado —como al introducir un
cuchillo en un vaso lleno de agua— las distintas piezas se doblan en

101 Carolina B. GARCIA ESTEVEZ, Rehabilitacion de la casa Trilla, barrio de La
Clota (Barcelona), 1997-1999», en ROVIRA (ed.), Enric Miralles, 1972-2000...,
pags. 246-260.

102 Enric MIRALLES, <Renovations to a house in la Clota», A+U: Architecture and
Urbanism, 8 (371) (agosto 2001), pag. 39.

13 Enric MIRALLES, <Abezedario», A30 Publicacion de Arquitectura, 6 (mayo 1987).
104 MIRALLES, «Es aix0 de...», pag. 54.
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variantes distintas...».!”> Agua, como arché o principio elemental de
todas las cosas. Lo decian los pitagoricos, y Jujol se lo sugirié a Gau-
di para la solucion de la fachada de la casa Batll6. De esta manera
podriamos seguirla, como se sigue un pensamiento, si no fuera por-
que el agua, como el aire, opera sin palabras y, cuando se pinta, solo
esta visiblemente presente en los colores. Fue Francis Ponge, lectura
constante de Miralles, quien defini6 el color del agua en su Le Parti
pris des choses (1942): <Es blanca y brillante, informe y fresca, pa-
siva y obstinada en su Gnico vicio: el peso».'% El interior de tienda
Manyach es blanco y brillante. Las superficies interiores de la refor-
ma de Miralles también aceptaron un color blanco. <En el interior, las
paredes son pintadas con pintura plastica en varios tonos de blancos
para acompaiar la entrada de luz».'” Incluso las vigas originales
fueron reseguidas desde el brillo de la pintura blanca. Ondulaciones.
Como cuando una mano mueve el agua. Una poética que el arqui-
tecto repiti6 en el interior de su casa en la calle de Mercaders,'”® en
el pasaje de la Pau, o bien en el disefio del serpentinato y vuelo del
perfil de la cubierta del Mercado de Santa Caterina. Intervenciones
en el centro historico de Barcelona y desde las que medirse con el
pasado y su unico vicio: el peso de la memoria. En la Filmoteca de
Catalunya, Mateo lo plante6 desde la memoria historica. Enric Mira-
lles desde sus consecuencias, dando por supuesto que la presenta-
cion del dialogo tiene limitaciones. Recipientes que llenar no solo de
luz, sino también de agua, esa nueva sustancia que envuelve al suje-
to en el espacio hasta hacerlo desaparecer. No depositarse encima
del agua, sino ser ella misma agua. Su casa y su estudio no eran mas
que lo mismo. El mismo. Sin limites ni restricciones.

195 Enric MIRALLES, «Proyecto Huesca», Documentos de Arquitectura, 32 (octubre
1995), Delegacién de Almeria del Colegio Oficial de Arquitectos de Andalucia
Oriental, pags. 11-17.

06 Francis PONGE, Le Parti pris des choses, Paris, Editions Gallimard, 1942;
edicion bilingilie de Miguel Casado en La Soriadora materia, Barcelona, Galaxia
Gutenberg, 20006, pags. 88-89.

07 Costes + Datos de Edificacion: Revista de Costes Reales de Construccion, 18
(noviembre-diciembre 1998), pag. 25.

198 Juan José LAHUERTA, <Restauracion de una casa en el centro historico de Barce-
lona, 1992-95», en VARIOS AUTORES, Enric Miralles, Obras y proyectos, Madrid,
Electa, 1996, pags. 220-223.
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Mercado de Santa Caterina, de Enric Miralles y Benedetta Tagliabue,
1997-2003. Imagenes cedidas por Benedetta Tagliabue

Pero Jujol y Miralles no solo compartian imaginarios propios de
la cultura del modernisme, sino también algunas de las técnicas
de trabajo que mas tarde los surrealistas hicieron propias. Miralles
escribi6:

Los papiers déchirés de Arp y Mir6, los frottages de Max Ernst,
son un modo de recomponer el propio material al que éstos
llegan, forzando su propio trabajo a ser trabajo de otro. A ser
papeles dibujados, luego rotos, luego recompuestos... En Jujol
se hace de un modo real.'®

Los papiers déchirés que trasladando al lienzo el trencadis mo-
dernista fuerzan la materia a una nueva vida en las cosas. Ray-

mond Queneau hablaba de ello, y Miralles lo habia leido. Asi que
se trataba de acercar realidades alejadas, una poética que André

109 MIRALLES, «Es aixd de...», pig. 54.
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Breton definié como fundacional de la praxis surrealista en su
manifiesto de 1924:

La imagen no puede nacer de una comparacion, sino del acer-
camiento de dos realidades mas o menos alejadas. Cuanto mas
lejanas y justas sean las concomitancias de las dos realidades
objeto de aproximacién, mas fuerte sera la imagen, mas fuerza
emotiva y mas realidad poética tendra...».'*

Una aproximacion de opuestos que Miralles resuelve, con Car-
me Pinos, en el cementerio de Igualada.'! Un cementerio dibujado,
roto y recompuesto desde la traza de la Z, que acoge tanto el gra-
fismo de su lema, Zementiri, como la planta de la Gltima casa del
hombre en la tierra, en su ultima grafia del abecedario, la Z. Una
casa que acoge el ultimo viaje que el fluir natural del agua se en-
carga de mostrar: el arrastre de los tablones amontonados a modo
de morrenas en el lecho de un rio seco. Como si inicio y final no
fueran mas que dos instantes del proceso de creacion que ya que-
daba enunciado en la pintura de Mir6 de 1925. El proyecto es un
itinerario, nunca un resultado. Viene de lejos: el arquitecto Leon
Battista Alberti escribio, en el reverso de su medalla, acompafnando
al emblema del ojo alado, la frase Quid Tum? (;Entonces qué?).
Cuando a Miralles le preguntaban sobre el significado de esa Z en
la planta de su cementerio, respondia que debia su presencia al
texto de Roland Barthes, §/Z.11?

Nos gusta considerar la nueva planta como un reblandecimien-
to de la Z, que se transforma en una S. [...] Es curioso como se
intenta huir de las influencias y como estas te retoman después
sin que te des cuenta, este paisaje de la Z a la § me ha recorda-
do, el analisis que Roland Barthes hace del cuento Zarasine
escrito por Balzac.'"

119 André BRETON, Manifiesto del Surrealismo», en Manifiestos del Surrealismo,
traduccion a cargo de Andrés Bosch. Barcelona, Editorial Labor, 1980, pags. 17-70.
"1 LAHUERTA, «De momento...», en VARIOS AUTORES, Enric Miralles, Obra y
proyectos..., pags. 9-25.

112 Roland BARTHES, §/Z, Buenos Aires, 13 Siglo Veintiuno editores, 2004.

13 Enric Miralles en: Benedetta TAGLIABUE, <No es serio este cementerio. Dalla
zeta alla esse: intervista a Enric Miralles e Carme Pinos sull progetto di cimitero
a Igualada vicino a Barcellona», L’Architettura. Cronache e Storia, 409 (1989),
pags. 844 -845. Traduccion de la cita: Josep M. Rovira y Carolina B. Garcia.
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Primeros disefios en planta del cementerio de Igualada, de Enric Miralles
y Carme Pinds, 1985. Imagen cedida por Benedetta Tagliabue

Porque la Sy la Z, nos recuerda Barthes,'' son la misma letra desde

el otro lado del espejo. Como si inicio y final, nacimiento y muerte,
no fueran mas que dos instantes de un mismo suefo. Incluso el
modo en que Miralles finaliza su texto sobre Jujol posibilitaria
interpretaciones que aqui no podemos seguir: <Del suefio, del ins-
tante... Han logrado escapar estas obras».'"> Las formas curvas o
quebradas lo hacen explicito. Obligatoriamente nos hemos visto
obligados a marchar de Barcelona. Es imprescindible para entender
algunas arquitecturas curvadas que invadieron la ciudad. La casa
Mila de Gaudi es reclamo imprescindible en este recorrido, y se
halla dialécticamente relacionada con algunas propuestas citadas.

114 MIRALLES. «Caminar, El Croquis. Miralles/Pinos, 1983-1990, 30, 49-50 (1994),
pag. 40.
115 MIRALLES, <Es aixo de...», pag. 55.
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2.3. Tercer acto: alcances de una genealogia

En el segundo capitulo de este escrito se han enunciado las genea-
logias de las que participarian Coderch y Miralles, en su voluntad
de atrapar la complejidad del tiempo y de ofrecer una arquitectura
que lo evidenciara sin cerrarlo. Un texto de Juan José Lahuerta
permite reencontrarnos para acabar:

A través de Dali, Gaudi habia ido ocupando un lugar entre los
iconos surrealistas y, del mismo modo que para los vanguardistas
barceloneses de los afnos 30, sus formas fueron interpretadas
como imagenes del primitivo y del natural desgastado, asocian-
dose con los artistas mas sincréticos, y sobre todo Mir6. En el
interior del mundo de Dau al Set vuelven a funcionar antiguas
ecuaciones: una formalista, magica, llena de simbolos blancos,
realizada por la ecuacién Mir6-Gaudji; otra sucia, baja y llena de
sospechas, canibal. Es la ecuacién Dali-Gaudi. Los integrantes de
Dau al Set intentaron unirlas bajo el nombre de materialismo
diabolico.1®

Volvamos al Park Gtiell y a la interpretacion surrealista. En el
conocido numero de Minotaure de 1933, bajo las fotos del banco
de Gaudi y Jujol de Man Ray o Dora Maar encontramos una frase
elocuente e inquietante: <La neurosis extrafina ondulante policro-
ma gutural»."'” Mas tarde, en el libro de Cirlot podemos ver que el
banco se ha convertido en «una balaustrada en forma de serpiente»,''®
y que la obra termina con una frase extrana para describir el traba-
jo de Gaudi: Hay en torno a él algo asi como una vaga presencia
de leones».'” Serpientes, sonidos, leones, ondulaciones...

Y acudamos a la lectura de Lahuerta, que interpreta el Park
Giell como una versién del santuario de Delfos, adaptada a la
voluntad de Eusebi Giiell, su propietario. Los himnos a Apolo, des-
cubiertos en 1893, eran interpretados en el Palacio Gliell para un
publico restringido, perteneciente a las clases barcelonesas mas
acomodadas del momento. El lugar del parque en el que «existia un
nacimiento de agua magnésica, a cuya temperatura y propiedades

16 LAHUERTA, Univers Gaudi, pag. 145.

17 Revista Minotaure, Paris, 1933, pag. 74.
118 CIRLOT, El arte de..., imagen 21.

9 CIrLOT, El arte de..., 1950, pag. 45.
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se referian siempre los contemporaneos: la fuente ha sido consi-
derada siempre un simbolo del nacimiento, de los origenes...».'*°
El agua, arché de todas las cosas, recordémoslo. De modo mas
prosaico pero no menos original, Prat de la Riba, cuando el Park
Giell empezaba a gestarse, escribi6: la Nacionalidad es una cuen-
ca hidrografica». En las excavaciones del parque también se en-
contraron grutas prehistoricas. Agua y grutas, origenes miticos
trascendentes.

Delfos, centro del mundo, donde al pie de la fuente Kastalia,
el Oraculo custodiado por Piton predecia el futuro y el asenta-
miento de las nuevas ciudades. Sonidos guturales observados por
una serpiente. Apolo se asenté en Delfos matando a Piton, y
la asamblea de los dioses le obligd a compartir aquel espacio al
pie del Parnaso con Dioniso, su hermano. Apolo y Dioniso, dua-
lidad del pensamiento griego clasico. El orden apolineo estara
por siempre amenazado por el desorden dionisiaco. En Delfos las
formas de la arquitectura son prismas. Resisten a Piton, que con
sus formas variantes y serpenteantes constituye el complemento
de aquellas. No se entienden unas sin otras. No hay paz ni perfec-
cion posibles. Nietzsche lo esbozo es su tesis doctoral al deshacer
los limites entre los dos hermanos, Apolo y Dioniso. Las impeca-
bles y monoliticas columnas doéricas de la sala hipostila del par-
que deberan resistir los empujes que las ondulaciones de una
serpiente juguetona, fragmentada y colorida le infligirin. No hay
nada seguro en el mundo, por mas que Giell se empefiara en
conseguirlo. El movimiento del banco es su reflejo. Se trata del mis-
mo juego de Miralles entre el perfil de la cubierta de Santa Cate-
rina y su monolitica e inamovible pared prexistente que le sirve
de zocalo.

Y por encima de todo, la obsesion de Gaudi por ser original, es
decir, por volver a los origenes. Lo detect6 Francesc Pujols, uno de
sus mejores criticos: «El senor Gaudi se extiende hasta la prehisto-
ria, cuyas raices se pierden en la noche de los tiempos».'*! De Gau-
di, dice Maragall: «en el trabajo, en la materia, en la lucha ve la ley
del castigo y se complace de ello». Y Lahuerta concluye: da arqui-

120 Juan José LAHUERTA, Antoni Gaudi. Arquitectura, ideologia y politica, Ma-
drid, Electa, 1992, pag. 133.
121 LAHUERTA, Univers Gaudi, 2002, pag. 147.
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a. Vista de la explanada con el banco de trencadis
y la sala hipostila del Park Giiell. Jorge Venini, 1915-1925. AFB.
b. Sala hipéstila del Park Giiell. Angel Toldra Viazo, 1920-1930. AFB
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tectura en Gaudi puede explicarse en parte como lucha contra la
serpiente [...]. En esta lucha contra un fantasma, Gaudi sublima su

obra en sentido apostolico».

122

Coderch se fue a vivir a la parte alta de Barcelona, desde donde
tenia la ciudad a sus pies. Mas o menos como se divisaba desde el
Park Guell. La madre de Coderch era una aristocrata amiga de los
Giell. Miralles visit6 el Park Giiell. Aunque lo explica de otra ma-
nera, vuelve a interesarse por el recorrido del agua:

Y sigue:

Estoy muy fascinado, por ejemplo, por la manera como Gaudi
consigue hacer correr el agua en el parque, haciendo de su re-
corrido aparicion y resurgimiento un auténtico y propio suceso
por el que se generan edificios, fuentes, estatuas, serpientes que
escupen agua. El recorrido del agua, subrayado de este modo,
consigue sugerir la idea de un terreno absolutamente permea-
ble, de un suelo casi transparente.'?

Su saberse apoyar sobre lineas invisibles: como las dibujadas
por el correr del agua, por el movimiento de las sombras, del
aire... Asi me gustaria que se leyeran nuestros dibujos: como si
fueran prototipos estructurales, soportes transparentes de una
arquitectura que, una vez construida, se llenara de sucesos na-
turales, de sombras, de aire, del correr del agua.'*

La metafora del agua volvera a aparecer muchas veces:

Desde unos rayos-x «automaticos» que el sol, la lluvia y el tiem-
po hurgan en el edificio. Algo automatico, casi como el gesto
del agua introduciéndose en una obra, esté o no preparada para
ello. Y son estas variaciones «automaticas» las que permiten al
edificio ser en el tiempo. A través del tiempo.'®

122 LAHUERTA, Univers Gaudi, pag. 327.

123 Enric Miralles en: TAGLIABUE, «No es serio...». Traduccion de la cita: Josep M.
Rovira y Carolina B. Garcia.

124 Enric Miralles en: TAGLIABUE, <No es serio...». Traduccion de la cita: Josep M.
Rovira y Carolina B. Garcia.

125 Enric MIRALLES, Alphabets and Shadows, conferencia pronunciada en la
Architectural Association (AA), Londres, el 19 de mayo de 1998.
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Y la forma del banco del Park Giell le sirvié6 a Miralles para
evocar a sus maestros Gaudi y Jujol en el cementerio de Igualada:

También aqui en la capilla las paredes, como las de los nichos,
se mueven en una ondulacién gradualmente creciente que, des-
de las estancias privadas de servicio desemboca en la auténtica
capilla. El interior es vacio y la luz cenital, como si se tratase de
una cripta.'?

Una ondulacion que, en sus ecos, traslada al arquitecto frente a
las ruinas de otra cripta, la cripta Guell, donde ante sus restos com-
prendi6 el sentido de la materia como el lugar donde confluyen
tanto la muerte como su redencion. Gaudi sufria por conseguir esta
redencion. Miralles, no: el desplome del Mercado de Santa Caterina,
alegoria de la muerte, abandona la arquitectura a su realidad im-
permanente.

Quizas para cerrar este espacio genealdgico que hemos expues-
to, Miralles escogi6 para vivir sus ultimos dias una casa de Coderch
de lineas rectas. Un lugar en pendiente que domina vistas lejanas.
Delfos. Lados misteriosos de la vida.

126 Enric Miralles en: TAGLIABUE, <No es serio...». Traduccion de la cita: Josep M.
Rovira y Carolina B. Garcia.
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