
  


  
    
  


  
    L’obra d’Antoni Gaudí ens continua fascinant avui tant com va fascinar Eusebi Güell. Daniel Giralt-Miracle sintetitza en aquest llibre d’àgil lectura allò essencial de la seva vida, la seva època, la seva ideologia i els seus mètodes, alhora que resumeix el més valuós de cada obra, amb l’èmfasi precís en els aspectes que el col·loquen en allò més alt del cànon mundial. Tota la informació sobre el genial arquitecte, amb els descobriments més recents, pel màxim especialista actual a la seva obra.
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    Als gaudinistes d’ahir, d’avui i del futur

  


  Introducció


  El retrobament


  El temps transcorregut des de la mort de Gaudí, el 1926, ofereix la perspectiva necessària per retrobar-se amb la seva obra i analitzar més objectivament la seva aportació, tant en l’àmbit acadèmic, com en el divulgatiu. Aquesta anàlisi, a més, es veu afavorida pel canvi d’actitud estètica i historiogràfica que s’ha donat en la nostra societat. I és que, gràcies a les reflexions derivades de la postmodernitat, les tendències unívoques i les lectures dogmàtiques s’han vist desautoritzades, per la qual cosa, en conseqüència, ja no impera l’ortodòxia de les avantguardes excloents, sinó que, al contrari, l’art, en qualsevol de les seves manifestacions, és vist d’una manera més oberta i raonada, menys apriorística. Fins i tot gosaria dir que ara es pot parlar sense reserves d’adorn, decoració i bellesa, per la qual cosa en alguns sectors l’obra de Gaudí ha passat de ser considerada decadent a ser entesa com a radicalment moderna i lliure.


  En aquestes circumstàncies ha estat determinant l’entusiasme creixent per tot allò relacionat amb el modernisme en les seves diferents versions: art nouveau, jugendstil, liberty, sezession, etcètera, que ja l’any 1999 va portar a catorze ciutats europees a associar-se a l’empara de la Unió Europea per estudiar i difondre els valors d’aquest isme, per a la qual cosa van crear la Réseau Art Nouveau Network, una iniciativa que només va ser l’inici d’aquesta recuperació del modernisme que s’ha vist implementada per nombrosos estudis i per les importants exposicions Art Nouveau 1890-1914 (Londres, 2000), 1900 (París, 2000), París-Barcelona (París i Barcelona, 2001-2002), Barcelona & Modernity. Picasso, Gaudí, Miró, Dalí (Cleveland i Nova York, 2006-2007), Barcelona 1900 (Amsterdam, 2007-2008) o De Gaudí a Picasso (València, 2010), que han contribuït a posar de manifest que l’art nouveau i el modernisme català van ser dos fenòmens coetanis, d’importància equivalent i estretament interrelacionats i que, en l’escena catalana, Gaudí va ser una figura central i excepcional, encara que tenim motius per afirmar que mai no va pretendre seguir la moda i va optar per viure reclòs a Barcelona, fugint de la projecció pública i poc pendent del que passava a l’Europa dels primers anys del segle XX.


  Finalment atribueixo l’èxit d’aquest retrobament amb Gaudí a la celebració el 2002 de l’Any Internacional Gaudí, que va suposar-ne el reconeixement definitiu, no només per la divulgació de l’esdeveniment que va fer l’Ajuntament de Barcelona a través d’una completa pàgina web, que incloïa també documentada informació sobre l’arquitecte i la seva obra, il·lustrada gràcies a la complicitat d’una àmplia selecció dels fotògrafs que millor havien interpretat Gaudí (www.gaudi2002.bcn.es); sinó perquè l’objectiu final d’aquesta commemoració era propiciar una aproximació als edificis de Gaudí, més enllà de les seves façanes i de les imatges que n’oferien les postals o cartells. És a dir, es pretenia fer permeables aquests immobles, perquè els visitants poguessin aprehendre’ls, la qual cosa només es pot fer des de l’experiència personal que provoquen les formes, els colors, les textures i els símbols que Gaudí va proposar.


  Reconeixement i rebuig


  Avui l’apreciació de l’obra de Gaudí és indiscutible, però això no ha de fer-nos oblidar que no sempre ha estat així. És cert que l’arquitecte va comptar amb el suport d’alguns dels seus coetanis, personalitats importants i respectades de la cultura, com Jacint Verdaguer, Joan Maragall, Enric Prat de la Riba, Josep Pla, Josep Pijoan o Francesc Pujols, i sens dubte d’un sector de la burgesia, que es va deixar enlluernar per les seves innovadores i aleshores estrafolàries aportacions, però majoritàriament els seus contemporanis, tant els modernistes com els noucentistes, van manifestar públicament sorpresa davant les seves propostes, que rebutjaven per incomprensió o disconformitat amb les seves posicions ideològiques i estètiques. Aquests comentaris i referències es troben als diaris, setmanaris i revistes de l’època, en les que sovint es feia burla, particularment de la Pedrera, el Park Güell i la Sagrada Família, encara que tot això no va aconseguir fer claudicar Gaudí ni de les seves idees ni de la seva creació.


  La de Gaudí és una obra que reflecteix energia i intensitat, per tant, no ens hauria d’estranyar que al llarg dels anys les opinions que ha generat hagin estat també extremes, entre el retret i l’apologia. El nombre de detractors és ampli i conegut, per això considerem oportú esmentar els qui contra vent i marea i com a precursors van defensar l’arquitectura de Gaudí d’una manera racional. Entre ells destaquem l’arquitecte Josep Lluís Sert, que el 1954 anunciava que “en la contínua evolució de l’arquitectura moderna, les últimes experiències gaudinianes prendran un valor major i seran plenament apreciades. Llavors, es reconeixerà la grandesa del seu paper de pioner”. També es pot recordar al crític d’art i poeta Joan Teixidor qui afirmava el 1952 —en ocasió del centenari del naixement de l’“enorme i discutit creador de formes originalíssimes (…) la complexitat del qual es confon sovint amb l’enigma i l’extravagància”— que “el pas del temps no pot fer cap altra cosa que conspirar a favor seu”, o al prestigiós enginyer José Antonio Fernández Ordóñez, el més vehement, que el 1965 proclamava que “cap figura cimera del nostre art no ha estat tractada amb tanta irresponsabilitat i desconeixement com Gaudí”.


  Aquest contrast de criteris també el trobem a nivell internacional. El 1938 l’escriptor George Orwell pregonava al seu llibre Homenatge a Catalunya que la Sagrada Família era “un dels edificis més horrorosos del món”, mentre que l’arquitecte Walter Gropius defensava que els murs d’aquest temple que va visitar personalment el 1907 eren “una meravella de perfecció tècnica”, segons s’esmenta a El Propagador de la Devoción a San José de 1 de juny del 1932.


  Les primeres reivindicacions a nivell internacional


  Un dels primers en defensar a nivell nacional i internacional l’obra de Gaudí va ser el pintor Salvador Dalí, que ho feu apassionadament als cercles surrealistes de París i a la revista Minotaure, on el 1933, és a dir, set anys després de la mort de Gaudí, va publicar el ja famós article “De la beauté terrifiante et comestible de l’architecture Modern Style”, acompanyat d’unes excel·lents fotografies de Man Ray. En aquest text Dalí manifestava la seva admiració per les obres d’Antoni Gaudí i feia explícites les estretes afinitats que descobria entre les formes vives i naturals, la morfologia gaudiniana i la doctrina surrealista.


  Un altre valedor de l’arquitectura gaudiniana va ser Le Corbusier. Referint-se al petit edifici de les escoles provisionals de la Sagrada Família, que va conèixer el 1928 en un viatge per Espanya, l’arquitecte suís va escriure: “el que vaig descobrir a Barcelona era l’obra d’un home d’una força, d’una fe, d’una capacitat tècnica extraordinàries (…) Gaudí és el constructor del 1900, l’home d’ofici, constructor de pedra, de ferro o de maó. La seva glòria resplendeix avui al seu propi país. Gaudí era un gran artista”. La impressió que aquest edifici va causar a Le Corbusier va ser tan gran que el va dibuixar al seu bloc de notes, essent aquest un apunt àmpliament reproduït per explicar aquesta obra de reduïdes dimensions de Gaudí. De tota manera, la influència de l’arquitecte català en la producció de Le Corbusier podria anar més enllà ja que fins i tot hi ha els qui han establert relacions conceptuals entre algunes obres de Gaudí i la capella de Notre Dame du Haut, a Ronchamp, de l’arquitecte suís.


  Malgrat no ser tan directe o apassionat, s’ha d’assenyalar igualment la intervenció del primer director del MOMA de Nova York, Alfred H. Barr jr., que el 1936, en seleccionar les obres que havien de configurar l’exposició Fantastic Art, Dada, Surrealism, que preparava per al seu museu, va decidir incloure creacions modernistes i també alguns objectes gaudinians.


  Però probablement qui més ha fet en la reivindicació nacional i internacional de la figura de Gaudí és l’arquitecte barceloní Josep Lluís Sert, ja citat anteriorment, que abans de ser president del Congrés Internacional d’Arquitectura Moderna (CIAM), entre 1947 i 1956, i degà de l’Escola d’Arquitectura de Harvard, entre 1953 i 1968, va dur a terme una tasca realment difusora de la feina de Gaudí. Va ser ell qui va suggerir a Le Corbusier de visitar l’obra de Gaudí el 1928, ell qui la va defensar el 1934 des de les pàgines de la revista AC (portaveu del GATCPAC), ell qui va impulsar l’exposició Gaudí, comissariada per Henry-Russell Hitchcock, que el MOMA de Nova York va preparar el 1958, en la qual es va fer una àmplia revisió de l’obra de Gaudí a través de 85 fotografies i objectes, i finalment ell l’autor, junt amb James Johnson Sweeney, del llibre Antoni Gaudí, en el qual feia una revisió general del personatge, tant des del punt de vista personal i biogràfic com des de l’artístic i arquitectònic. Una publicació decisiva en la universalització de l’obra de Gaudí, ja que va ser editada en anglès, alemany i castellà i va tenir una amplíssima difusió.


  La recuperació interior


  Al nostre país, el primer símptoma de recuperació pública de la figura de Gaudí no va arribar fins a finals de la postguerra, i el va protagonitzar l’associació Amics de Gaudí, creada el 1952 per Cèsar Martinell, que també en va ser el president. L’objectiu d’aquesta associació, que agrupava les forces renovadores de l’arquitectura vinculades al racionalisme i a l’organicisme, era celebrar el centenari del naixement de Gaudí i promoure’n la difusió i la valoració de l’obra. L’acte més rellevant que van preparar fou una exposició commemorativa que es va presentar al saló del Tinell de Barcelona el 1956 i que va ser la inductora de la que poc després es faria al MOMA de Nova York. En els cercles culturals aquesta iniciativa va ser molt ben acollida, tant que Amics de Gaudí va haver d’establir delegacions en altres països del món i el 1956, com a secció de l’associació, es va crear el Centre d’Estudis Gaudinistes, que va comptar amb el suport del Col·legi d’Arquitectes de Catalunya i Balears, i que tenia com a objectiu promoure el “coneixement documentat de l’obra” de Gaudí, establir la relació de la seva arquitectura amb “l’actual” i fomentar un ambient propici per a “la continuació més adequada de la Sagrada Família”; per això es van dedicar a organitzar visites comentades, conferències, concursos i publicacions que implicaven les forces vives de l’arquitectura i la història de l’art. El 1994 el Centre d’Estudis Gaudinistes, inactiu des del 1973 a causa de la mort de Martinell, va iniciar una nova etapa impulsat aquesta vegada per Toshiaki Tange i Luis Gueilburt i entre el 1994 i el 2002 van convocar anualment unes molt freqüentades Jornades Internacionals d’Estudis Gaudinistes.


  Entre d’altres activitats vinculades a la preservació dels mobles i immobles gaudinians, documentació i arxiu, el 1961 Amics de Gaudí va adquirir la casa de mostra del Park Güell —en la qual Gaudí havia viscut—, que el 1963 van transformar en casa-museu, avui patrimoni de la Fundació de la Junta Constructora del Temple Expiatori de la Sagrada Família i on encara es presenten objectes i mobles dissenyats per Gaudí i efectes personals de l’arquitecte.


  En aquesta feina de recuperació també ha estat decisiva la tasca duta a terme des de març del 1956 per la Càtedra Gaudí, adscrita a l’Escola Tècnica Superior d’Arquitectura de Barcelona, de la Universitat Politècnica de Catalunya, que des d’aleshores s’ha dedicat fonamentalment a recollir documents, publicacions i objectes vinculats a la vida i l’obra de Gaudí i ha promogut la feina d’investigació i publicacions. El seu primer director va ser Josep Francesc Ràfols, biògraf i deixeble de Gaudí, que en jubilar-se va ser reemplaçat pel prestigiós historiador de l’art i arquitecte Josep Maria Sostres Maluquer, al qual va succeir el 1968 Joan Bassegoda i Nonell, que va encapçalar la càtedra fins a finals del 2008, quan el va rellevar el professor Jaume Sanmartí. La Càtedra Gaudí fou la principal impulsora de les gestions que van aconseguir que el 1969 disset obres de Gaudí fossin declarades monument històric artístic nacional (menció que en aquell moment només podien aconseguir els edificis de més de cent anys) i que el Palau Güell, el Park Güell i la Pedrera fossin declarats bé cultural del patrimoni mundial per la Unesco el 1984, el màxim reconeixement internacional que es pot donar a un edifici o paratge. Una distinció que l’any 2005, i a conseqüència de l’impuls que va suposar la celebració de l’Any Internacional Gaudí i de les gestions dutes a terme pel Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya i el Ministeri de Cultura, es va ampliar a la casa Vicens, l’església de la colònia Güell, la casa Batlló i la façana del Naixement i la cripta de la Sagrada Família.


  L’acceptació per part de la historiografia internacional


  Malgrat la importància i la capacitat d’influència dels anteriorment referits defensors de Gaudí a nivell internacional, aquests no van ser suficients perquè l’arquitecte fos reconegut com mereixia en el camp de la historiografia de l’art i l’arquitectura. Per això, encara van haver de passar uns anys, ja que Gaudí no va deixar de ser considerat un fora de lloc fins que l’estil internacional va començar a ser qüestionat i va iniciar el seu declivi i fins que l’arquitectura moderna no va començar a buscar altres camps d’expressió vinculats a l’organicitat i els models naturals.


  El cas de Sigfrid Giedion és un bon exemple. A la seva obra de referència de 1941 Space, time and architecture, Gaudí no hi és ni esmentat. És clar que la seva lectura del que és la modernitat també ignora a figures tan rellevants com Hoffmann, Olbrich, Mendelsohn o Mackintosh.


  Diferent és el que va passar amb Nikolaus Pevsner, que en la primera edició de Pioners of the Modern Design (1936), la seva obra fonamental, no es va oblidar de Gaudí, però només el va citar en les notes. Afortunadament, el mateix Pevsner en el pròleg per a la primera edició espanyola del seu llibre es lamentava d’aquest fet indicant que “si hagués d’escriure de nou el meu llibre, és aquí on faria les modificacions més importants. Ara em sembla absolutament necessari que Antoni Gaudí, que només figura en les notes explicatives, figuri en el text com l’arquitecte més significatiu de l’art nouveau, com en efecte ho és. És més, penso que va ser l’únic geni que realment va produir aquest moviment”.


  Amb tot, qui es va atrevir a trencar amb els cànons anglosaxons, els esquemes racionalistes o la visió wrightiana de la modernitat d’una manera més decidida va ser l’arquitecte i historiador italià Bruno Zevi, que en el seu Storia dell’Architettura Moderna (1950) situava Gaudí al costat d’Horta, Van de Velde, Mackintosh, Wagner, Olbrich i Hoffmann, és a dir, d’aquells que considerava precursors d’una via antiacadèmica que permetia avançar per camins organicistes. I en aquesta aposta, Gaudí va ser la baula que Zevi necessitava per enllaçar el modernisme i els creadors amb l’arquitectura orgànica que començava a manifestar-se a l’Europa d’aquell moment. Per això li va dedicar Un genio catalano: Antonio Gaudí (1950), un escrit que va canviar l’orientació de la crítica de l’arquitectura d’aquelles dècades i va convertir Gaudí en una figura fonamental de l’arquitectura del segle XX.


  A Itàlia, el camí iniciat per Zevi en l’estudi i defensa de Gaudí va tenir diversos seguidors. Un dels primers va ser Roberto Pane, el prestigiós professor de la història de l’arquitectura a la universitat de Nàpols, que el 1964 va publicar una monografia que recollia totes les investigacions que havia dut a terme anteriorment i que va complementar posteriorment amb diferents articles. Tampoc no podem oblidar l’aportació del professor Leonardo Benevolo que en el seu Storia dell’Architettura Moderna (1973) reivindicava l’aportació heterodoxa de l’art nouveau davant l’imperant neoliberty italià i situava Gaudí com un dels pioners de la modernitat, literalment deia “n’hi ha prou amb comparar les dates d’aparició de les obres (…) amb la cronologia dels primers edificis i moviments europeus d’avantguarda perquè la tasca anticipant de l’arquitecte català es posi de manifest”, ni la de Manfredo Tafuri i Francesco Dal Co. que en el seu Architettura Contemporanea (1977) van interpretar l’art nouveau com una autoliquidació del classicisme i van afirmar que Gaudí ja no era un “geni aïllat”, ni el creador d’una arquitectura excèntrica, sinó un arquitecte que compartia l’esperit de les arts and crafts y del neogoticisme violletià.


  Aquesta recapitulació no pot oblidar la feina duta a terme pel professor George R. Collins, catedràtic d’Història de l’Art a la Universitat de Colúmbia. Si el paper de Sert en la difusió de Gaudí als Estats Units és molt important, no ho és menys el de Collins, autor de diferents estudis sobre Gaudí, entre els quals es poden destacar una monografia (1960), una impressionant bibliografia sobre l’arquitecte català i el modernisme (1973) i el catàleg que va preparar junt amb el professor Joan Bassegoda i Nonell dels dibuixos de Gaudí (1983). La implicació de Collins en la defensa de Gaudí el va portar fins i tot a presidir l’associació Amics de Gaudí als Estats Units i a llegar el seu propi arxiu a l’Art Institut de Chicago, convençut que aquesta institució vetllaria per la seva conservació, com realment ha estat.


  Al costat d’aquestes obres es pot esmentar la magna investigació duta a terme per l’arquitecte i estudiós japonès Tokutoshi Torii que amb el suport de l’Institut d’Espanya va publicar en 1983 El món enigmàtic de Gaudí, dos volums dedicats al tot Gaudí, el primer com a exegesi de la seva vida i obra i el segon amb profusa i excepcional documentació gràfica. També les aportacions de l’holandès Jan Molema, que el 1985 va consagrar la seva tesi doctoral a Gaudí, que es va publicar en castellà el 1992 (Antonio Gaudí. Un camino hacia la originalidad). Molema havia fundat el 1975 el Gaudí-groep Delft, des del qual va impulsar diverses treballs dedicats a l’arquitecte i va editar el 2004 l’aclaridor llibre Gaudí. Constructie van verleiding, la versió castellana del qual va aparèixer l’any 2009 (Gaudí. La construcción de los sueños).


  I no puc acabar aquest repàs als estudis centrats en Gaudí i impulsats a l’estranger sense al·ludir a Gaudí, Rationalist Met Perfecte Materia Albeheersing (1979) que precisament va recollir els estudis del Gaudí-groep Delft i que fou un revulsiu que va tenir continuïtat al llibre Gaudí. Das Model (1989) que va publicar Jos Tomlow, a iniciativa d’Harald Szeemann, recollint l’exhaustiva documentació que es va fer sota la supervisió del professor Frei Otto, director de l’Institut d’Estructures Lleugeres de Stuttgart, en el procés d’execució d’una rèplica a escala real de la maqueta suspesa de Gaudí, que actualment es troba al Museu de la Sagrada Família.


  Valoració de la crítica a Espanya


  En vida, Gaudí no va ser una persona procliu a difondre la seva obra ni cap teoria, per això són de gran utilitat els llibres que ens van llegar els seus deixebles: l’anteriorment esmentat Josep Francesc Ràfols, el seu biògraf (1929); Joan Bergós a Gaudí, l’home i l’obra (1954); Isidre Puig-Boada amb les monografies dedicades a El templo de la Sagrada Familia. Síntesis del arte de Gaudí (1952) i La església de la colònia Güell (1976), o Cèsar Martinell amb els llibres Gaudí i la Sagrada Família (1951), La Sagrada Familia (1952), i sobretot Gaudí: su vida, su teoría y su obra (1967).


  Però més enllà d’aquests autors que van poder escriure influïts d’alguna manera pel coneixement personal que tenien de l’arquitecte, hem de destacar entre la bibliografia editada a Espanya favorable a Gaudí i a la seva aportació a la història de l’art i l’arquitectura, les contribucions del professor Alexandre Cirici: un llibre pioner que va consagrar a l’Arte modernista catalán (1951), que inclou un important capítol dedicat al gaudinisme, i una monografia de la Sagrada Família (1952). També les del crític i poeta Juan Eduardo Cirlot, un altre estudiós entusiasta de Gaudí que va vincular l’arquitecte amb les avantguardes a dos llibres que encara avui continuen editant-se: El arte de Gaudí (1950) i Introducción a la arquitectura de Gaudí (1966), una interpretació poètica i apassionada de l’arquitecte que no ha perdut vigència.


  Una lectura més moderna i actualitzada de Gaudí és la que va fer l’arquitecte i historiador Oriol Bohigas en Arquitectura modernista (1968), visió que va completar posteriorment amb diferents articles i amb el llibre Reseña y catálogo de la arquitectura modernista (1973).


  A partir dels anys setanta és imprescindible esmentar les aportacions de l’arquitecte Joan Bassegoda, el qual va ser durant molts anys catedràtic de l’Escola d’Arquitectura de la UPC de Barcelona, director de la Càtedra Gaudí i president de l’associació d’Amics de Gaudí, en especial El gran Gaudí (1989), una obra de referència, que documenta exhaustivament a Gaudí, la seva vida, la seva obra i la seva actuació, i és que malgrat ser una compilació una mica acumulativa de múltiples articles, informes i memòries escrits al llarg de la seva vida, continua oferint dades valuoses. En aquells anys la visió de Bassegoda es va complementar amb la del també arquitecte Carlos Flores, que des de Madrid va fer una defensa entusiasta de Gaudí i Jujol com a figures cimeres del modernisme (1982). A ells se’ls suma, en la interpretació de l’arquitectura de Gaudí, un grup d’arquitectes i historiadors de l’art, entre els quals cal ressenyar, per la importància de les aportacions, Salvador Tarragó (1974), Ignacio Solà-Morales (1983) o Juan José Lahuerta (1992), autors que defugen la línia hagiogràfica pròpia dels noucentistes i aporten dades i reflexions que ajuden a situar a Gaudí en el món modern.


  I tampoc no podem oblidar l’abundant bibliografia generada a partir del moment en què es va utilitzar l’ordinador per definir i calcular les estructures gaudinianes. Unes publicacions potser massa especialitzades per al lector no professional però que suposen una important contribució perquè posen de manifest que darrere del Gaudí artista, escultor, dominador del llenguatge plàstic i dels recursos propis dels oficis existeix el Gaudí de la síntesi geomètrica, el que no es va deixar portar només pel sentiment, el que mai no va dissenyar formes sense motiu. I entre aquestes publicacions és imprescindible citar Antoni Gaudí. Expiatory Church of the Sagrada Família (1993) del professor de la RMIT d’Austràlia, Mark Burry; La Sagrada Familia. De Gaudí al CAD (1996) del que són autors J. Gómez, J. Coll, J. C. Melero i M. Burry, que va tenir la seva continuïtat a Sagrada Família S. XXI. Gaudí ara / ahora / now (2008); L’últim Gaudí (2000) de Jordi Bonet; el catàleg de l’exposició Gaudí. La recerca de la forma. Espai, geometria, estructura i construcción (2002); El templo de la Sagrada Familia de Jordi Faulí (2006) o Gaudí Unseen. Completing the Sagrada Familia (2007) de l’anteriorment citat Mark Burry.


  L’arquitectura gaudiniana i el món de la imatge


  A hores d’ara, és una obvietat dir que l’obra de Gaudí és internacionalment coneguda i potser també ho és recordar el paper transcendental que la fotografia ha tingut en aquesta divulgació. Però m’agrada incidir en el fet que l’obra de Gaudí ha donat molt joc als fotògrafs, perquè. malgrat la dificultat que comporta enfrontar-se als seus edificis, aquests permeten una gran experimentació plàstica i constructiva. També crec necessari evocar la tasca duta a terme pels arquitectes, fotògrafs, editors i amics de Gaudí, Marino i Emilio Canosa Gutiérrez, professors de les escoles d’arquitectura de Barcelona i Madrid, respectivament, que van efectuar un complet reportatge dels edificis de Gaudí, just després de la mort de l’arquitecte, que van publicar el 1929, il·lustrant el llibre de Josep Francesc Ràfols, ja que la seva feina és considerada com una de les lectures més atentes i detallades de l’obra de Gaudí. I realment, aquelles fotografies originals i les seves plaques que avui estan dipositades en el Centre de la Imatge i la Tecnològia Mutimèdia de la UPC (Terrassa) són, al meu entendre, el document més fiable a l’hora d’analitzar l’obra original de Gaudí perquè més enllà de la qualitat de les imatges trobem un Gaudí pristí, abans que patís cap alteració producte de reformes, restauracions o mutilacions.


  Si documentalment és inevitable parlar dels germans Canosa, és difícil triar aquells que han interpretat artísticament millor la feina de Gaudí, però és obligat al·ludir a l’artista i fotògraf surrealista Man Ray, algunes de les imatges de la Pedrera del qual van il·lustrar, com hem dit, un article de Salvador Dalí a la revista Minotaure; o a Joaquim Gomis, qui entre els anys cinquanta i seixanta i continuant les pautes de la fotografia subjectiva va captar profusament els edificis gaudinians, va editar diversos llibres de la sèrie Fotoscop i va fer molts passis de diapositives a les universitats europees i americanes, o a Francesc Catalá-Roca, les feines del qual podem situar dins del realisme fotogràfic més exigent, per la qual cosa han il·lustrat llibres monogràfics de Martinell i Solà-Morales, i moltes de les guies (de Barcelona, Catalunya i Espanya) que va produir al llarg de la seva vida.


  Encara que en un altre registre, igualment contundents són les instantànies del fotògraf, escriptor i cineasta francès Clovis Prévost, un dels que millor ha sabut captar la força de l’univers gaudinià, que va començar a fotografiar sent estudiant de l’escola d’arquitectura de París. Davant la intensitat i efectisme de les seves imatges es comprèn que no fos per atzar que Salvador Dalí el convidés a il·lustrar el llibre que va promoure amb Robert Descharnes, el 1969.


  Perquè ofereixen una visió misteriosa i fantàstica cal recordar les fotografies del japonès Eikoh Hosoe, que, des que el 1964 va conèixer l’obra de Gaudí, va dedicar tretze anys a treballar-la, iniciant una via que han seguit altres japonesos, com Kishin Shinoyama, Hiroshi Teshigahara o Yukio Futagawa, per citar-ne alguns.


  I tornant al nostre entorn més immediat no puc renunciar a esmentar a Leopoldo Pomés, Humberto Rivas, Rafael Vargas, Ramon Manent o Marc Llimargas, i també a Pere Vivas i Ricard Pla, alguns dels molts fotògrafs contemporanis catalans que també s’han sentit atrets per Gaudí i n’han treballat l’obra, oferint visions diferents i complementàries que han estat incloses a diversos llibres editats tant a Espanya com a l’estranger, a les quals recentment s’ha afegit la de Gabi Beneyto, que amb les seves fotografies 3D ha aconseguit donar a l’obra de Gaudí una volumetria i profunditat inusuals fins ara, i que en el fons responen a la mentalitat tridimensional de la feina de l’arquitecte.


  Però al món de la imatge, més enllà de les fotografies, és necessari parlar també de les múltiples produccions cinematogràfiques que s’han realitzat, adés dedicades a l’arquitecte, com els films Gaudí (Josep M. Forn), Gaudí (Josep M. Argemí), Antonio Gaudí, una visión inacabada (John Alaimo), Gaudí (Manuel Huerga) o Gaudí, el rumor de una línea (Manuel Cussó i Evger Bavcar), etcètera, adés perquè tenen la seva obra com a escenari, com són El reportero (Michelangelo Antonioni), Últimas tardes con Teresa (Gonzalo Herralde), Todo sobre mi madre (Pedro Almodóvar), Gaudí Afternoon (Susan Seidelman) o més recentment Vicky Cristina Barcelona (Woody Allen).


  Encara que estic convençut que per entendre realment l’obra de Gaudí és imprescindible penetrar-ne les entranyes, és evident que de la mateixa manera que els fotògrafs són deutors de Gaudí, aquest els deu molt, perquè sense ells i la seva feina l’artista català no seria avui reconegut al món com una figura excepcional de l’arquitectura moderna.


  Capítol 1


  Antoni Gaudí i la seva època


  El context històric


  El període històric comprès entre els últims anys del segle XIX i els primers del segle XX, a Espanya, i a Catalunya en concret, va ser de forts canvis i commocions. El país es va veure transformat per la revolució industrial i per la progressiva emigració dels habitants de les zones rurals cap a les ciutats. A conseqüència d’això, va aparèixer una burgesia urbana emprenedora i una classe obrera inquieta supeditada a les conjuntures econòmiques de cada moment. Tot això va fer que Barcelona es convertís en un gran nucli urbà productor i polític que, en superar els dos-cents mil habitants, va haver d’enderrocar les muralles històriques, el que es va fer el 1859 amb la subsegüent creació de l’Eixample, d’acord amb el projecte de l’enginyer Ildefons Cerdà, que permetria l’expansió regular i homogènia de la ciutat. Tanmateix, l’esdeveniment que donaria noves empentes a Catalunya seria l’Exposició Universal de 1888 que més enllà dels grans avenços que va aportar en el camp tècnic i empresarial també va comportar l’electrificació del país, originant una etapa de prosperitat que va fer que Catalunya fos coneguda com la fàbrica d’Espanya. A més, el procés d’industrialització va comportar grans canvis en l’estructura social que van suposar l’enfrontament o el pacte entre els treballadors i els fabricants, és a dir, entre el proletariat i la burgesia, que, progressivament va optar pel catalanisme polític que seria l’impulsor dels grans projectes culturals, afavorits per la repatriació dels capitals procedents de Cuba i les Filipines, particularment a causa de la pèrdua de les colònies ultramarines el 1898.


  Per tot això, en els primers anys del segle XX la situació social es va fer més tensa i el 1902, i com a resultat d’una gran crisi de producció i comercial i el conseqüent tancament de moltes fàbriques, es va produir una vaga general de la població obrera i pocs anys després, el juliol del 1909, i derivada de la protesta contra l’embarcament de tropes destinades a combatre al Marroc, una de les revoltes socials més serioses viscudes per la ciutat: la Setmana Tràgica. El 1911 es va constituir a Barcelona la CNT, que es convertiria en el sindicat anarquista més actiu i revolucionari, i el mateix any la burgesia, especialment la tèxtil, es va reunir al voltant dels seus gremis creant una potent estructura econòmica i social. Aquesta prosperitat va ser la que va permetre una important acció de mecenatge que es va fer evident en l’arquitectura, tant la civil com la industrial i la religiosa, i que alhora va fomentar les arts i els oficis. La neutralitat espanyola en la guerra del 1914 va afavorir la fabricació d’articles en general i de cotó en particular, gràcies a la qual Catalunya va viure uns anys d’intensa activitat econòmica. El final de la Primera Guerra Mundial va comportar un nou període d’inestabilitat i enfrontaments entre la classe obrera i la burgesia que van desembocar en el 1923 en el cop d’Estat del general Primo de Rivera, que, amb el consentiment del rei Alfons XIII, va establir una dictadura.


  Aquests, doncs, van ser uns temps dinàmics i conflictius, carregats d’entusiasme i de tensions entre el passat i el futur, de confrontació de les idees de progrés i els corrents conservadors, de canvi de models socials i de naixement de les grans institucions i entitats que configurarien el país en les pròximes dècades. Ens referim a l’Associació Protectora de l’Ensenyança Catalana, la Lliga Espiritual de la Mare de Déu de Montserrat, l’Orfeó Català, el Futbol Club Barcelona, l’Escola Moderna de Ferrer i Guàrdia, l’Ateneu Enciclopèdic Popular, els Estudis Universitaris Catalans i a una sèrie de diaris i revistes que definirien a les seves pàgines el catalanisme del segle XX, un corrent que va començar amb la renaixença del segle XIX i que va trobar en el modernisme i el noucentisme la seva culminació.


  Aquest conjunt de circumstàncies van marcar la carrera i els grans projectes de Gaudí, ja que, encara que en cap moment no va renunciar a continuar construint, va passar per cicles de manifesta eufòria, que va alternar amb altres de profunda depressió, que el van obligar a períodes de convalescència.


  Aproximació biogràfica a Antoni Gaudí


  Gaudí va néixer el 25 de juny del 1852. Per uns ho va fer a Reus, població d’on era originària la mare, Antònia Cornet i Bertrán, i per altres, a Riudoms, d’on procedia el pare, Francesc Gaudí i Serra. Sobre aquest punt hi ha hagut molta discussió, i últimament han aparegut nous documents oficials que certifiquen el naixement físic de Gaudí a Reus, encara que també existeixen escrits que avalen que 24 hores després de néixer va ser batejat a l’església prioral de Sant Pere de Reus portat des de Riudoms. Sigui com sigui, els quatre quilòmetres que separen les dues poblacions no han de ser motiu de disputa ja que el que va marcar la cosmovisió de Gaudí no va ser un determinat poble o ciutat, sinó aquesta zona de Catalunya. Un altre factor que va incidir en la manera de fer de Gaudí és que tant el seu pare com els seus dos avis, Francesc Gaudí i Antoni Cornet, i fins i tot un besavi, tenien l’ofici de calderers, professió en la qual es va iniciar un jove Gaudí i que va exercir en ell una influència decisiva, perquè li va ajudar a dominar les manualitats i a controlar els materials i perquè va estimular la seva capacitat de comprendre l’espai i tot allò relacionat amb els volums, còncaus i convexos, que li permetia passar amb una extraordinària facilitat de les dues a les tres dimensions. Ell mateix afirmava que “Jo tinc aquesta qualitat de veure l’espai, perquè sóc fill, nét i renét de calderers. El meu pare era calderer; l’avi, també; el besavi, també; a casa de la meva mare eren calderers; el seu avi era boter (que és el mateix que calderer); un avi matern era mariner, que també són gent d’espai i situació. Totes aquestes generacions de gent d’espai donen una preparació. El calderer és un home que d’una planta plana ha de fer un volum. Abans de començar la feina ha d’haver vist l’espai. […] Els calderers les abracen totes tres [dimensions], i això crea, inconscientment, un domini de l’espai que no tothom posseeix”. És interessant constatar que Gaudí no se sentia membre d’una classe privilegiada, sinó que la seva mentalitat, com la seva procedència, estava clarament vinculada al món menestral, per la qual cosa la seva ètica, autodisciplina, esforç i concepció de la feina eren els propis d’aquest grup social.


  El primer ensenyament el va rebre Gaudí a Reus. Primer en una escola elemental, dirigida pel mestre Berenguer, i entre 1863 i 1868 en l’escola dels escolapis, on va cursar el batxillerat i on va rebre la formació humanística i religiosa de caire tradicional que l’acompanyaria tota la vida. En aquesta escola va destacar en les assignatures de geometria i aritmètica, va col·laborar a la revista escolar manuscrita El arlequín, on van aparèixer els seus primers dibuixos realitzats al boix, i també va fer els decorats per a una funció teatral, el que ja posa de manifest unes primerenques aptituds plàstiques.


  El 1869 es va traslladar a Barcelona per iniciar en l’Institut d’Ensenyament Mitjà el cicle preparatori d’arquitectura amb què podria accedir el 1873 a la facultat de Ciències de la Universitat de Barcelona, on va seguir els cursos bàsics necessaris per ingressar en l’Escola Provincial d’Arquitectura de Barcelona, acabada de fundar en aquells anys i que pedagògicament s’inspirava en el model francès de l’École Polytechnique, que prestava especial atenció a les ciències aplicades a la construcció, a les tecnologies i al coneixement històric i estètic dels llenguatges arquitectònics.
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  ARXIU DE LA VANGUARDIA (ALVG) / MARCEL·LA AGUILÓ
• El Mas de la Calderera de Riudoms, la casa familiar on Gaudí va passar periodes llargs a la infantesa


  Entre els diversos professors que Gaudí va tenir a la universitat, hem de destacar, per la incidència que van tenir en la seva carrera, Elies Rogent i Amat, un arquitecte de vocació historicista que exercia de director de l’escola; Francisco de Paula del Villar, professor de composició i teoria de l’art, amb el qual més tard va col·laborar; Joan Torras, expert en l’aplicació dels metalls en arquitectura; August Font, eclèctic i tradicionalista; Antoni Rovira i Rabassa, que el va iniciar en la geometria descriptiva i l’estereotomia, que desenvoluparia àmpliament al llarg de la seva carrera, i una figura molt notable en la història de l’arquitectura catalana, Lluís Domènech i Montaner, que el va informar dels principals corrents arquitectònics centreeuropeus.


  L’expedient acadèmic de Gaudí que es conserva a l’Escola d’Arquitectura demostra que va ser un estudiant irregular i que va haver de repetir moltes assignatures però que en les relacionades amb el dibuix, les matemàtiques i els projectes va destacar amb notes brillants. Afortunadament es conserven als arxius de l’Escola d’Arquitectura dibuixos de projectes realitzats durant la carrera com els corresponents a un embarcador (1876), a una font per a la plaça Catalunya (1877) i al projecte final de carrera consistent en un paranimf per a la universitat central de Barcelona, que li va valer la qualificació mínima d’“aprovat per majoria”.


  Malgrat la irregularitat del currículum acadèmic de Gaudí, els professors van saber-hi descobrir el talent i la profunda vocació arquitectònica, que el van portar a treballar, durant els estudis, com a delineant o com a assistent en diversos despatxos, com el del prestigiós mestre d’obres Josep Fontserè, a qui va ajudar en el projecte de la cascada monumental del parc de la Ciutadella de Barcelona i en el reixat que envolta el mateix parc, així com en el dipòsit regulador de les aigües, el Museu de Ciències Naturals i el mercat del Born. També va treballar amb els arquitectes Leandre Serrallach i Francisco de Paula del Villar Lozano, al cambril de la basílica de Montserrat, i amb Joan Martorell i Montells.


  Totes aquestes col·laboracions i els dissenys que va realitzar d’un altar per a l’església del Masnou, els taulells de la farmàcia Vilardell o alguns mobles i els diferents projectes que va efectuar per a la Cooperativa Obrera Mataronense, van fer que fins i tot abans de rebre el 15 de març del 1878 el títol oficial d’arquitecte tothom el reconegués com a tal. Tanmateix només a partir d’aleshores va dibuixar litogràficament la seva targeta professional amb domicili al carrer del Call, en ple centre neuràlgic de la Barcelona històrica. Va ser doncs en aquest despatx on va començar la trajectòria de qui avui ja ningú no dubta en qualificar d’arquitecte vocacional, ja que es va dedicar a la professió de ple, i sense interrupcions, durant 48 anys, des que va obtenir el títol fins a tres dies abans de morir a conseqüència d’un accident de trànsit, esdevingut el 1926, quan tenia 74 anys. Tampoc no es qüestiona que Gaudí va ser un arquitecte en el sentit més ampli de la paraula: creador d’espais originals i de volums insòlits, dissenyador de mobles, urbanista, i inventor d’unes formes que van trencar els esquemes de l’arquitectura tradicional per obrir nous horitzons en l’àmbit de l’art i la construcció.
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  ALVG
 Gaudí als 36 anys, en una imatge procedent del carnet d’accés a l’Exposició Universal de 1888


  Però abans d’arribar a aquest punt han hagut de passar molts anys. Primer, i ja amb el títol d’arquitecte a la butxaca, Gaudí va ampliar els seus coneixements, particularment els relacionats amb les arts i els oficis, perquè donava summa importància als elements decoratius i sabia aconseguir, mitjançant la fusta, el ferro, la ceràmica, els vidres i l’aplicació del guix, autèntics prodigis ornamentals que incardinava directament a la seva arquitectura arribant a formar-ne part. La ja demostrada habilitat i el domini dels processos manuals el van portar a col·laborar amb dos artesans que havia conegut treballant amb Fontserè a les obres decoratives del parc de la Ciutadella: l’escultor i modelista Llorenç Matamala i Eudald Puntí, un dels més grans especialistes en el que es denominaven arts i indústries artístiques, que incloïen el ferro, la fusta i el vidre. Va ser precisament al seu taller on es va realitzar l’original taula de treball en fusta i aplicacions de metall que va dissenyar per al propi despatx, i on sembla que va conèixer a qui seria el seu gran mecenes, Eusebi Güell. Aquest havia descobert abans al pavelló d’Espanya de l’Exposició Universal de París de 1878 la vitrina de la guanteria Comella, que havia dissenyat Gaudí i s’havia realitzat també al taller de Puntí.


  El mateix 1878 l’Ajuntament de Barcelona va encomanar a Gaudí que projectés dos models de fanals per a la il·luminació de la ciutat. El model de sis braços, del qual es van realitzar dos exemplars, es va situar a la plaça Reial i el de tres braços es va situar al Pla de Palau, on encara hi són. A partir d’aquest moment, el nom de Gaudí es va anar donant a conèixer i va rebre dos encàrrecs rellevants: un quiosc destinat a la venda de flors i serveis públics, que va projectar en ferro, marbre i vidre i que no va arribar a realitzar-se, i el disseny dels mobles per a la capella-panteó que Antonio López López, el primer marquès de Comillas, havia fet construir a Sobrellano (Santander). Aquests encàrrecs van ser seguits per d’altres una mica més importants com la decoració de la farmàcia Gibert, situada a la plaça Catalunya cantonada Fontanella, per a la qual va dissenyar el rètol, les vitrines, el taulell de marqueteria i un banc de fusta, obres realitzades el 1879 i lamentablement desaparegudes amb la farmàcia.


  A conseqüència de la seva relació amb el món eclesiàstic, que prosperava, també li van confiar la decoració d’esglésies com la de Jesús-Maria al poble de Sant Andreu del Palomar —que actualment forma part de Barcelona—, on el 1879 va elaborar un interessant mosaic romà, semblant al que més tard aplicaria a la cripta del temple de la Sagrada Família, o la realització d’un projecte per a la capella del Santíssim Sagrament de la parròquia de Sant Fèlix d’Alella, que no es va executar, encara que se n’ha conservat el dibuix original de Gaudí.


  Però va ser el 1883 quan va rebre el primer encàrrec per realitzar un projecte arquitectònic a la ciutat de Barcelona: la casa Vicens, al que continuarien una sèrie d’edificis importants com els pavellons de la finca Güell, el fastuós Palau Güell, el col·legi de les Teresianes, la casa Calvet, el Park Güell, la torre de Bellesguard, la casa Batlló i la Pedrera, a Barcelona, a més de la seva obra més experimental: l’església de la colònia Güell a Santa Coloma de Cervelló, i la nau de blanqueig de la Cooperativa Obrera de Mataró, el Capricho de Comillas (Santander), el palau episcopal d’Astorga (Lleó), la casa de los Botines de Lleó i els cellers Güell al Garraf, fins que el 1914 va decidir dedicar-se completament a la Sagrada Família.


  A grans trets sol diferenciar-se en la trajectòria arquitectònica de Gaudí dues etapes. La primera es caracteritza, encara que de manera vacil·lant, per la voluntat de trencar amb l’academicisme i els eclecticismes medievals imperants a tot Europa i per anunciar ja una expressivitat formal i espacial pròpia, encara incorporant referències a l’art hispanomusulmà. Aquest període va des del 1883 al 1888, és a dir des de la casa Vicens fins al Palau Güell.


  La segona fase, o de maduresa, que coincideix amb l’eclosió del modernisme a Catalunya i en altres grans ciutats europees, suposa dins de la producció de l’arquitecte la superació definitiva de qualsevol referència als estils històrics i l’adopció d’una plàstica i unes formes estructurals absolutament personals, és a dir, allò que més endavant es coneixerà com l’estètica gaudiniana. Aquest cicle s’inicia d’una forma evident amb l’església de la colònia Güell, passa per la façana del Naixement de la Sagrada Família, apareix a la torre de Bellesguard i al Park Güell i és definitiu a la casa Batlló, la casa Milà i les escoles de la Sagrada Família.


  A nivell personal, s’ha d’apuntar que Gaudí sempre va estar molt lligat a la seva família. Va ser el petit dels cinc fills que van tenir els seus pares. La segona, Maria, va morir amb tot just 5 anys; el tercer, Francesc, als 24 mesos; el quart, també Francesc, va morir el mateix any en què va acabar la carrera de medicina, i la primera, Rosa, casada amb Josep Egea, va morir als 36 anys, deixant una filla, Rosa Petita, que es va criar amb l’avi, el pare i l’oncle, Antoni Gaudí, a Barcelona, on es van instal·lar després de les morts de la mare de Gaudí (el 1876) i de la seva germana Rosa (el 1879), defuncions que van esdevenir successivament quan Gaudí estava en el tram final dels estudis d’arquitectura i quan ja exercia com a arquitecte. La família sempre havia estat molt unida i la mort de la mare va afectar Gaudí profundament, encara que sembla ser que estava destinat a la vida solitària, ja que el seu pare va morir el 1906 i la seva neboda el 1912.


  D’altra banda, Gaudí tampoc no es va casar, no està clar si per pròpia voluntat —hi ha qui opina que era un misogin— o perquè no va tenir sort quan va fer proposicions, com en el cas de Pepita Moreu, mestra de la Cooperativa Obrera de Mataró, a la qual s’explica que es va declarar. Segons una versió va ser-ne rebutjat perquè ella ja estava compromesa, segons altres perquè va trobar l’arquitecte massa tosc (Pepita Moreu pertanyia a la classe mitjana alta i Gaudí, fins i tot havent passat per la universitat, procedia del camp). O el cas d’una veïna del carrer Consell de Cent de Barcelona, on Gaudí va residir abans d’instal·lar-se al Park Güell i amb la qual, segons explicava l’estudiós Josep M. Garrut, va mantenir estretes relacions. Fos com fos, morta la família, Gaudí va quedar a la cura exclusiva dels amics, en especial de Llorenç Matamala i de la seva esposa.


  Entre el Gaudí que va arribar a Barcelona el 1868 i el qui es va fer famós, hi ha una gran distància. Això perquè l’estudiant amic del món obrer, que va col·laborar en els projectes de la Cooperativa Obrera de Mataró —la primera que es va fundar a Espanya—, va derivar en un jove dandi, poc clerical, i amic de la vida mundana. A aquest canvi, va contribuir-hi sens dubte Eusebi Güell, que a més de ser el mecenes de Gaudí, va ser-ne un gran amic, per la qual cosa va introduir-lo en la vida social de Barcelona, convidant-lo a participar en les tertúlies i festes que organitzava a casa seva i a anar al Liceu. També l’informava dels seus freqüents viatges a l’estranger i li va presentar a membres destacats de l’alta societat barcelonina, a burgesos i a representants del món eclesiàstic, els quals sembla que van influir en l’evolució de la mentalitat de Gaudí fins aconseguir convertir-lo en un creient fervorós, complidor estricte de tots els preceptes del catolicisme, i transformar-lo en el devot gairebé místic que ha transcendit. Fins i tot segons va referenciar Cèsar Martinell a L’arquitecte Gaudí. Resum biogràfic: “L’any 1889, en les tertúlies de l’Ateneu Barcelonès, se’l tenia per ‘humil, creient i treballador’ i el seu dir era tan suau que algú va imaginar ‘que Sant Francesc parlaria com ell’”.
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  ALVG
 Gaudí cap al 1916, amb més de 60 anys


  Pels testimonis que ens han arribat sabem que tots els qui van tractar al Gaudí madur coincidien en considerar-ne el caràcter com el d’un home esquerp, auster, de vida gairebé espartana, que encara que menjava amb freqüència prestava poca atenció a l’alimentació i que bàsicament consumia fruits secs, que solia dur a les butxaques, una imatge que casa molt bé amb l’aspecte físic de l’arquitecte quan ja era una figura pública i apareixia fotografiat en visites oficials, en cerimònies o en visites d’obra: un home gesticulador, d’estatura mitjana, físic magre, carregat d’espatlles i amb barba atapeïda de cabells blancs.


  Aquest caràcter adust era interpretat pels amics i col·laboradors com a conseqüència d’una decidida voluntat d’aïllar-se de tot el que pogués distreure’l de la feina, la seva obsessió. Això fins a l’extrem que, per a ell, l’existència era incomprensible sense una dedicació exclusiva a la feina, que només interrompia a mitja tarda per assistir als oficis religiosos de Sant Felip Neri, en un recorregut d’anada i tornada que invariablement feia a peu (de fet, el fatal accident que va causar-li la mort es va produir precisament quan es dirigia a escoltar missa en aquesta església) perquè sempre va ser un gran caminant, com també ho constaten els recordats passejos que feia els diumenges des de la Sagrada Família fins a l’escullera de Barcelona.


  Segons han afirmat els qui van tractar-lo de prop, aquesta rudesa entre rústica i esquerpa no estava renyida amb una certa amabilitat que li permetia guardar les formes i fins i tot tenir detalls afectius amb els nens i amb aquells col·laboradors amb qui tenia més afinitat. Tanmateix, mai no va ser servil, encara que el visitessin alts jerarques de l’Església ni destacats polítics. Sabia molt bé la pròpia vàlua i es feia respectar. I si els que acudien a conèixer-ne les obres, en especial la Sagrada Família, que solia explicar personalment, sintonitzaven amb les seves explicacions la conversa era fluida, però si al contrari, com va succeir amb Miguel de Unamuno, des del primer moment manifestaven discrepància o disgust per les obres, es mantenia tretze són tretze sense fer el mínim esforç per simpatitzar amb el visitant o per convèncer-lo. Tampoc no hi ajudava que, encara que s’expressava correctament en castellà i francès i es feia entendre en italià, es dirigia a coneguts i a estranys en la seva llengua vehicular, el català.


  És evident doncs que Gaudí tenia un caràcter fort i era poc donat a confessions. Això ho corrobora també el fet que, encara que es manifestava preocupat pels esdeveniments de l’època i coneixia l’esdevenir polític del dia a dia, mai no va formar part de cap partit, però sempre va donar suport a les opcions nacionalistes i va simpatitzar estretament amb els membres de la conservadora Lliga Regionalista que, en diferents ocasions, li van proposar de col·laborar i fins i tot van intentar incorporar-lo a les seves llistes electorals. També ens consta que diàriament, havent plegat, comprava en un quiosc pròxim a la Sagrada Família La Veu de Catalunya, diari rigorós i de reconegut prestigi intel·lectual, dirigit per Prat de la Riba, que el va convertir en portaveu de la Lliga Regionalista. Una opció lògica si tenim en compte que, segons va recollir Joan Bergós al llibre Gaudí, l’home i l’obra: “Jo m’assemblo al meu pare, el qual, havent-se efectuat unes eleccions i trobant-se ell en estat pre-agònic, encara tingué esma per a preguntar-me els noms dels diputats elegits. Blasmava el separatisme; era un entusiasta defensor dels ideals regionalistes i de l’Espanya gran, concebuda per Cambó; per aquesta raó se sentia molt a prop de la Lliga Regionalista, de la qual, però, com de cap altre partit polític, no era militant”.


  Malgrat la fama d’eremita i la voluntat de no participar en res que pogués pertorbar-li la feina, Gaudí sí que es va involucrar amb nombroses associacions culturals i religioses. Mentre estudiava i en els primers anys en què va exercir com a professional, es va fer soci de l’Associació Catalanista d’Excursions Científiques, que tenia com a finalitat afirmar el sentiment de catalanitat i organitzar excursions artístiques i històriques en enclavaments emblemàtics de la nostra cultura, essent la visita més coneguda la que van efectuar a la catedral d’Elna el 1883, a la qual també van assistir el poeta Jacint Verdaguer, l’artista Alexandre de Riquer o els escriptors Àngel Guimerà i Narcís Oller, entre d’altres. El 1893, i al costat de Joan i Josep Llimona, Alexandre de Riquer i el bisbe Torras i Bages, entre d’altres, va ser un dels fundadors del Cercle Artístic de Sant Lluc, una plataforma de formació i reflexió sobre l’art de marcat accent confessional, que va freqüentar al llarg de la seva vida. Per això, en morir Gaudí va ser aquesta associació la primera que li va dedicar un cicle de conferències en què van participar els arquitectes J. F. Ràfols, Lluís Bonet Garí, Isidre Puig-Boada i Francesc Folguera, tots ells admiradors de Gaudí i col·laboradors seus. A més va ser un dels primers membres de la Lliga Espiritual de la Mare de Déu de Montserrat, fundada el 1899 amb la voluntat d’aprofundir i divulgar el pensament cristià des del compromís, així com defensar la catalanitat. I també va ser soci actiu de l’Ateneu Barcelonès, centre de grans debats polítics i culturals, al qual va continuar vinculat a l’edat madura.


  Tota aquesta activitat ens ajuda a entendre que fos amic de grans figures com els poetes Jacint Verdaguer i Joan Maragall, que es relacionés estretament amb il·lustres bisbes, com Josep Torras i Bages i Joan Baptista Grau o el canonge Josep M. Llovera; i especialment amb el seu mecenes Eusebi Güell, a qui el va unir una profunda sintonia intel·lectual i humana, i que en l’àmbit professional se sentís molt proper a escultors com els germans Llimona o Llorenç Matamala o al dibuixant Ricard Opisso —en canvi els contactes amb els també arquitectes Lluís Domènech i Montaner i Josep Puig i Cadafalch van ser ocasionals i freds—.


  Tanmateix no van ser els amics o col·laboradors els que van deixar-nos el millor retrat de Gaudí, sinó que fou l’escriptor Josep Pla, que l’havia visitat en diverses ocasions durant la construcció de la Sagrada Família i que li va dedicar un dels seus famosos homenots, on una vegada més va posar de manifest la seva capacitat analítica i descriptiva de les persones sobre les quals escrivia. De Gaudí va dir el 1956: “Totes les persones que van tractar Gaudí recorden els seus ulls com un element impressionant, fascinador, de la imatge que guarden d’ell. Donava la impressió que amb els ulls arrossegava les coses i la gent; els ulls li donaven una presència constant, aquesta presència excloïa tota possibilitat física d’humana bufoneria”. “[Gaudí tenia] una tenacitat molt visible, una humanitat molt viril, tendre, surant en una vastíssima vida interior, plena d’elements sensibles i d’una intel·ligència explícita, claríssima. (…) Tenia el noble orgull de l’home superior, cosa perfectament natural”.


  Un retrat que resulta sorprenent perquè, quan aquesta descripció va ser escrita, Gaudí no era especialment apreciat, com tampoc no va ser-ho en els últims anys de vida, atès que ja hem dit que la seva obra va resultar molt controvertida. Però tanmateix, Gaudí va ser una figura admirada i popular, i ho constata l’apoteòsic enterrament que es va celebrar a Barcelona el 12 de juny del 1926 després de morir a l’hospital de la Santa Creu, actual seu de la Biblioteca de Catalunya, ja que encara que Gaudí va ser ingressat a l’hospital sense ser reconegut —van haver d’identificar-lo mossèn Gil Parés, rector de la Sagrada Família, i Domènec Sugrañes, l’arquitecte assistent del temple—, la comitiva que el va acomiadar va ser multitudinària. Va circular per la Rambla i pel carrer Ferran fins a arribar a la porta de Santa Eulàlia de la Catedral, a l’altar major de la qual es va situar el fèretre que els alumnes de l’Escola d’Arquitectura van transportar a les espatlles des de l’hospital; i després de les absoltes, van acompanyar-ne les restes fins a la capella del Carme de la cripta de la Sagrada Família, on van ser enterrats i on encara es troben, malgrat que la sepultura fou profanada el 1939.


  Hem vist que, obsessionat per la seva obra i per la voluntat de dur-la a terme, Gaudí va ser molt reservat en tot allò relacionat amb la pròpia vida i manera de pensar. Gens amic d’honors i afalacs, reticent a l’exhibicionisme i refractari als fotògrafs, va aïllar la seva vida de tot allò públic, excepte en aquells casos que poguessin contribuir a reforçar-li el projecte creatiu, a aconseguir recursos per realitzar-lo o a satisfer els seus comitents, o quan per obligació i educació havia d’atendre destacades figures de la política, l’Església i la societat. Tampoc no responia a l’estereotip del professional dedicat a l’arquitectura de l’època, i menys al d’un expert admirat i reconegut. A més, les abundants declaracions que va fer i que els seus deixebles més immediats van recollir (i que Isidre Puig-Boada va aconseguir compilar el 1981 en un llibre d’excepcional interès) en res no representen un pensament sistemàtic, més aviat expliquen el procés de reflexió en el qual semblava trobar-se sumit contínuament, que el portava a insistir una i altra vegada sobre certes idees fixes.


  Un dels textos de Gaudí que es coneixen és el manuscrit que va escriure el 1878, el mateix any de la llicenciatura, en una llibreta reglada de 15 x 21 cm, que per això és conegut com el Manuscrit de Reus. Es tracta d’unes notes que podem definir com a premonitòries perquè Gaudí ja hi exposava les particulars idees sobre l’ornamentació i el valor artístic de l’arquitectura, feia referències als capitells de l’Alhambra de Granada i a arquitectures del Caire i l’Índia, les làmines de les quals havia vist a la biblioteca de l’Escola d’Arquitectura, i apuntava interessants opinions sobre el que ell entenia que havia de ser un temple, unes idees que més tard elaboraria i aplicaria a la pròpia obra. Tanmateix, aquestes anotacions són una excepció, perquè els textos firmats i d’autoria garantida que ens han arribat són mínims. Aquí hem d’esmentar la feina de Laura Mercader que va recollir íntegrament al llibre Antoni Gaudí. Escritos y documentos (El Acantilado, 2002) aquests pocs articles escrits a la joventut i les memòries dels projectes, de caràcter més tècnic que conceptual, el que no fa més que corroborar que Gaudí va ser conseqüent amb la seva manera de pensar, la que el va portar a afirmar que “hi ha homes de paraula i homes d’acció. Jo sóc d’aquests últims”. Tot això, no obstant, ens facilita l’aproximació a l’existència i el pensament de Gaudí, empresa que no és fàcil i a la qual tampoc no ajuda el fet que durant la vida de l’arquitecte no es consagrés a la seva obra un assaig antològic, que ell hagués pogut avalar o contradir i que, per tant, pogués servir-nos de referència, encara que és veritat que a l’època se li van dedicar alguns articles. És aquesta relativa escassetat de fonts documentals la que ha generat tota mena d’hipòtesi i interpretacions sobre la vida i l’obra de Gaudí. Amb gran clarividència el crític Juan-Eduardo Cirlot va observar el 1952 que “a causa d’una interfusió d’elements estranys, dolorosament reunits a la seva obra, Gaudí s’ha convertit en signe de contradicció per a la crítica. Aquesta s’ha bifurcat en dues posicions extremes, totes dues igualment llunyanes de tot equilibri conceptual i expositiu; Gaudí és sol·licitat per les dues grans branques que conflueixen en la seva creació, i el seu art és objecte, no de controvèrsies, però sí d’esquinçades i enfrontades passions”. En efecte, uns l’entenen com a portaestendard del més tradicional dels mons, nacionalista acèrrim, conservador en qüestions polítiques i ideològiques, sensible a les socials però perpetuador del sistema de classes i, en qüestions religioses, un home devot i respectuós amb la jerarquia i els preceptes de l’Església catòlica. D’altres el qualifiquen de paladí de la modernitat, visionari d’una nova societat i una nova arquitectura, revolucionari en l’àmbit tècnic i constructiu, i un punt i a part en la història de l’art, l’arquitectura i l’urbanisme. Certament, és difícil trobar perspectives ponderades, si bé en els últims anys, hem observat com han aparegut nous posicionaments i s’han fet anàlisis més objectives, que fixen la valoració justa de la seva aportació.


  Tots aquests factors ens han obligat a remetre’ns a les dades que ens van oferir sobre la seva vida els seus primers i immediats biògrafs: Josep Francesc Ràfols i Fontanals, Joan Bergós i Massó i Cèsar Martinell i Brunet, tres arquitectes molt vinculats al país, homes de cultura, bons escriptors, que van conèixer i van tractar personalment a Gaudí i les aportacions dels quals es troben a la base de la majoria de les feines que s’han dedicat a Gaudí al llarg de la història. Josep Francesc Ràfols (1889-1965) va ser amic i company de Gaudí, i gràcies a això va poder culminar manejant dades de primera mà la primera biografia de Gaudí, que es va publicar el 1929 després de la seva mort; Joan Bergós (1894-1974), arquitecte especialitzat en arquitectura rural i estudiós de temes tècnics de la construcció, va mantenir una estreta amistat amb Gaudí que l’influiria profundament, i finalment Cèsar Martinell (1888-1973), que va analitzar a fons l’arquitectura de Gaudí i li va dedicar diverses obres, de manera que el 1967 va poder publicar una obra magna, resum de tots els seus treballs anteriors i síntesi conceptual dels seus postulats.


  És l’estudi de les aportacions d’aquests arquitectes el que ens ha portat a concloure que Gaudí tenia un clar ascendent tel·lúric, com els altres dos grans genis catalans del segle XX: Miró i Dalí. Si Joan Miró, encara que nascut a Barcelona, va descobrir el seu món màgic i còsmic al poble de Mont-roig i els voltants, d’on procedien els seus avis, i Dalí va establir vincles estrets amb l’Empordà, en la part més agresta de la Costa Brava, de manera que la platja de Cadaqués, l’arquitectura de Port-Lligat, els horitzons marítims del golf de Roses i els penya-segats d’aquesta zona sempre apareixen reflectits al seu món plàstic, fins i tot essent aquest tremendament fantasmagòric i gairebé irreal; Gaudí va trobar els referents al Camp de Tarragona, ja que durant la infantesa i adolescència va alternar la ciutat de Reus, que en aquell moment era la segona metròpoli del país, amb el poble proper de Riudoms, profundament arrelat a la cultura rural, el que li va permetre aprehendre un món —geològic, botànic i zoològic— que no només el va enlluernar en aquells anys sinó que li va despertar una vocació projectual i que seria el desencadenant d’un sistema analític que, més enllà de tota mitologia naturalista o creacionista, va constituir la base del seu pensament científic.


  Capítol 2


  Factors determinants en la tasca de Gaudí


  Acabem de comentar que el temps que Gaudí va passar al Camp de Tarragona durant la infantesa va ser decisiu no solament en el creixement com a persona, sinó també com a arquitecte, perquè el contacte permanent amb la naturalesa va exercir-hi una gran influència i va incitar-lo a construir un sistema analític que amb els anys es convertiria en la base conceptual i metodològica de la seva feina.


  La natura


  És cert que Gaudí ha estat analitzat des de diverses perspectives, se li han dedicat molts llibres i diverses exposicions, però al diàleg que va establir entre arquitectura i naturalesa no se li ha prestat l’atenció que mereix, atès que, al meu entendre, és un dels punts més interessants de la seva aportació.


  Al llarg de tota la seva trajectòria es posa de manifest el profund interès que Gaudí tenia per la natura, el respecte i devoció pels elements que la componen i per tots els factors que determinen el medi en què vivim: plantes, animals i éssers humans. Per a ell, la creació, com a obra suprema del Creador, era el model en què inspirar-se, perquè les formes, les estructures, la resistència dels materials… tot el que descobrim en el medi natural l’ajudava a resoldre d’una manera eficaç, lògica i pràctica els problemes projectuals dels seus dissenys i arquitectura.


  Per raons de salut (tenia dolors articulars), de petit va passar llargues temporades al camp, en el conegut Mas de la Calderera de Riudoms, la casa de pagès de la família. Aquest fet el va separar dels companys d’escola de Reus, però en canvi, el va situar en un nou medi que, segons ell, va afavorir-li l’esperit d’observació.


  Va ser allà on Gaudí va descobrir les olors, els colors, les diferents famílies d’arbres, i la seva configuració (arrel, tronc, branques i fullatge), la varietat de formes dels ocells, l’estructura òssia i la musculatura dels animals, el contrast entre les pedres dures i les toves, les diverses intensitats lluminoses en funció del recorregut solar i les estacions, la incidència del fred i de la calor en el medi natural… I és que tot ho observava amb ulls escrutadors, intentant entendre el perquè de les coses i com aquestes poden beneficiar o dificultar l’existència dels éssers vivents. Podem dir, doncs, que Gaudí va obrir els ulls al món no per mirar-lo com un poeta, sinó com un científic.


  És sabut que Gaudí no va ser un teòric, però, en canvi, els deixebles, convençuts de la importància del seu pensament, es van dedicar a recollir-ne les reflexions. Entre aquestes és interessant de veure com, en les referides a la infantesa, parla de flors, de vinyes, d’oliveres, de “les més pures i plaents imatges de la natura, aquesta natura que sempre és la meva mestra”, el que ens permet concloure que va ser la naturalesa la que més va estimular la seva creativitat.


  Malgrat l’arrelament a Reus i Riudoms, Gaudí també es va sentir atret pel mar. Els seus seguidors ens diuen que repetia la frase: “necessito veure el mar sovint”, frase que literalment també vaig sentir dir a Joan Miró —situat entre la Costa Daurada, Palma de Mallorca i la Costa Blava— o Salvador Dalí —que em va ensenyar a mirar els penya-segats i els horitzons del Cap de Creus—. Però Gaudí anava més enllà i reclamava la importància del Mediterrani, que definia en el sentit més etimològic, és a dir, com el centre de la terra. Afirmava que “En les seves ribes de llum mitjana i a 45º, que és la que millor defineix els cossos i ens mostra la forma, és el lloc on han florit les grans cultures artístiques, per la raó d’aquest equilibri de llum: ni massa ni poca, perquè les dues enceguen i els cecs no hi veuen”, i encara més: “Al Mediterrani s’imposa la visió concreta de les coses, en la qual ha de descansar l’art autèntic. La nostra força plàstica és l’equilibri entre el sentiment i la lògica”. Considerava que els del nord tendeixen a la fantasia per la falta de llum, i que en canvi els del sud, els mediterranis, són gent dotada per a l’anàlisi, derivat de l’observació de la naturalesa.
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  IMATGE CEDIDA PER L’ARXIU DE LA SAGRADA FAMÍLIA
 Els pinacles que coronen l’absis de la Sagrada Família, rèplica de les flors i espigues silvestres que florien als voltants, en una exposició permanent en el claustre del temple que repassa la fecunda relació entre Gaudí i naturalesa


  I és aquesta contemplació la que el va portar a asseverar que “el gran llibre, sempre obert i que cal esforçar-se a llegir, és el de la naturalesa” o “tot surt del gran llibre de la naturalesa” o “tots els estils són emparentats amb la naturalesa” o “aquest arbre proper al meu obrador, aquest és el meu mestre”. Asseveracions que ens ajuden a entendre la sentència més coneguda de Gaudí: “L’originalitat consisteix a retornar a l’origen”.


  Precisament, i com hem apuntat, és en els seus orígens on cal buscar el germen de la seva creació, perquè si les estades a Riudoms li van mostrar la configuració del món natural, al taller patern va aprendre a resoldre els problemes tècnics vinculats a les estructures, a les superfícies, a les resistències, a les tensions, a allò que anomenem construir.


  No ens ha d’estranyar, doncs, que al llarg de la vida recorregués a referents procedents de la natura per definir les creacions més elementals o més complexes: les flors grogues i les fulles de margalló el van inspirar al moment de fer la decoració mural i el reixat de la casa Vicens; les columnes de les tribunes de la casa Batlló (també coneguda com a casa dels ossos) ens remeten a la forma dels ossos de les cames i els peus; l’estructuració dels arbres (el tronc, les branques i la capçada) la podem veure clarament reflectida a les columnes esveltes de la nau central de la Sagrada Família; si s’analitzen atentament les rajoles hexagonals del passeig de Gràcia es troben pops, cargols i estrelles de mar; moltes de les superfícies helicoïdals que va incorporar a obres seves (columnes del Park Güell, caixes d’escala i xemeneies de la Pedrera, etcétera) ens remeten als troncs dels eucaliptus o de certes plantes enfiladisses; les formes que les ones del mar deixen sobre la sorra les podem trobar als murs i sostres de la Pedrera o a les parets i sostre de les escoles provisionals de la Sagrada Família; l’interior de la coberta de l’església de la colònia Güell és molt similar a la closca d’una tortuga; molts dels cupulins que coronen els edificis de Gaudí, des del Capricho de Comillas fins a les cobertes dels pavellons d’entrada al Park Güell, tenen forma de bolet…


  Aquests són només alguns exemples de la llarga llista que es pot configurar del que podríem anomenar la geometria llegida o apresa de la natura, que obeeix a lleis de resistència, funcionalitat i estabilitat. Són formes senzilles i pràctiques, capaces de resistir les agressions exteriors, els vents, l’aigua, el fred, la calor, el sol… perquè són lògiques.


  En aquest sentit, considero interessant citar unes reflexions del professor Jorge Wagensberg, que ens ha ajudat a veure en la geometria gaudiniana solucions que procedeixen de la naturalesa o inspirades en el sistema constructiu i formal que la naturalesa desenvolupa. És a dir, que no hi ha una gran distància entre les conquestes procedents del sistema científic (geometria descriptiva) i les derivades de models naturals. I això és fàcil de constatar. Només cal pensar que les hèlixs desenvolupen i estructuren (com les escales interiors de les torres de la Sagrada Família) o que les catenàries donen estabilitat i resistència (com en les lianes i en els arcs diafragmàtics de les golfes de la Pedrera).


  Una bona mostra de l’aplicació de tot el que Gaudí havia anat aprenent al llarg de la seva vida per la via inductiva i deductiva, és el Park Güell, una obra en aquest aspecte no prou analitzada i que crec representa la quinta essència del naturalisme gaudinià. El diàleg entre naturalesa i arquitectura, entre l’escenari que l’home troba i el que l’home pot arribar a fer, assoleix el punt culminant en aquesta ciutat-jardí, protegida dels vents del nord per la serra de Collserola, que mira al sud per rebre el sol de llevant i ponent, que contempla la presència dels vents del mar per atenuar la calor dels dies d’estiu, que va ser repoblada amb flora mediterrània, els viaductes del qual, camins i porxos no lesionen la muntanya perquè van ser-ne afegits a l’orografia, que contemplava que la separació entre les parcel·les fos només vegetal i que poguessin recollir-se les aigües pluvials per a l’aprofitament comunitari. Tot això ens demostra que Gaudí no mirava la naturalesa com un paradís idíllic, com un beatus ille horacià o com un model estètic idealitzat, sinó com l’escenari natural dels éssers vivents.


  La geometria


  Hem ressenyat que una geometria gaudiniana es deplega als edificis de Gaudí. I efectivament, podem parlar d’aquest concepte perquè l’arquitecte, mogut per les seves inquietuds i intuïció, va anar més enllà en l’aplicació de la geometria convencional aconseguint definir una geometria pròpia.


  De fet, és impossible parlar de Gaudí ignorant el paper que la geometria va jugar en la seva concepció general de l’espai i, conseqüentment, en la seva arquitectura. Gaudí era tan potent en el domini del formal que va manejar tots els recursos al seu abast, per la qual cosa en qualsevol aproximació a la morfologia de les seves obres preval el volumètric, l’ornamental, l’escultòric, fins i tot el cromàtic. Per això han estat tan abundants les lectures simbòliques, les que vinculen el seu món amb els mites i llegendes, les epopeies nacionals o els relats religiosos. Tanmateix hi ha sota tota l’obra de Gaudí un profund coneixement del que entenem per geometria, és a dir l’espai, la forma, les dimensions, la situació, les estructures i fins i tot la llum i el color. Martinell, en un dels seus llibres sobre la Sagrada Família, va escriure que el de Gaudí era un “ensenyament de la geometria per la visió” explicat amb els recursos més pràctics que tenia a l’abast. Aquesta afirmació no és intranscendent, ja que per als profans la geometria de l’espai és una ciència que resulta confusa i difícil d’interpretar tant des del punt de vista analític com matemàtic, però l’experiència ens demostra que és més fàcil comprendre-la des del punt de vista visual. És aquest el motiu pel qual, Gaudí, conscient que per comprendre era necessari veure, va abusar de tota mena de maquetes, ja que quan havia de referir-se a un paraboloide hiperbòlic ho feia utilitzant llistons i fils de colors amb els quals construïa un instrument que permetia al més llec visualitzar les formes en l’espai. Això ens porta a concloure que la seva va ser una concepció de la geometria molt més euclidiana que pitagòrica, encara que va intentar la conciliació d’aquestes dues geometries, la clàssica, que inclou la línia recta, el triangle, el cercle, el quadrat, a més dels volums derivats d’aquestes figures, i la moderna, la que incorpora les formes còniques, l’el·lipse, la paràbola, la hipèrbole i les seves superfícies de revolució. I aquest no és un punt fútil sinó crucial en la interpretació de Gaudí.
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  • Arc catenari. És el que segueix el traçat invertit de la catenària i és el més equilibrat de tots els arcs. Gaudí el va aplicar, entre d’altres, a les golfes de la Pedrera
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  • Hiperboloide hiperbòlic o d’un full. És la superfície generada pel moviment d’una recta que gira entorn d’un eix no coplanari amb ella. El seu ús va permetre a Gaudí crear unes formes que va utilitzar en les voltes de la Sagrada Família i en altres parts de l’edifici, com en el projecte de la façana principal
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  • Helicoide axial recte.  És un helicoide recte les respectives directrius corba i recta del qual són una hèlix i el seu eix. Gaudí el va fer servir a les rampes de les cavallerisses del Palau Güell. Les seves escales de cargol són helicoides. Moltes columnes de la seva arquitectura segueixen formes helicoïdals, en un sentit o doble (casa Calvet, columna de col·legi de les Teresianes, claustre de la Sagrada Família, columnes de les naus). Una de les torres dels pavellons d’entrada del Park Güell presenta una forma doblement helicoïdal
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  •  El·lipse. Corba cònica resultant de seccionar un con per un pla que talla totes les generatrius sense excepció. Les finestres centrals dels finestrals de les naus de la Sagrada Família són el·lipses, ja que corresponen a hiperboloides el·líptics
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  • Conoide recte. Conoide de pla director tal que aquest és perpendicular a la directriu recta. Permet crear superfícies ondulants i resistents com les que veiem a les escoles de la Sagrada Família
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  • Paraboloide hiperbòlic. Superfície generada pel moviment d’una recta que mantenint-se paral·lela a un pla es desplaça basant-se en dues rectes que no es creuen. El seu ús va permetre a Gaudí construir voltes convexes al porxo de l’església de la colònia Güell. També el va aplicar en múltiples elements de la Sagrada Família
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  • Paràbola.  Corba cònica resultant de seccionar un con per un pla paral·lel a una de les seves generatrius. Els arcs dels passadissos superiors del col·legi de les Teresianes són de perfil parabòlic. Una paràbola revolucionada al voltant del seu eix genera un paraboloide de revolució, com la cúpula del Palau Güell


  La geometria, com a part de la matemàtica basada en la intuïció de l’espai, s’utilitza per definir les formes més apropiades per a cada funció. Però com a part de la matemàtica és complexa i per això produeix certa prevenció entre tots els que no pertanyen al món de les ciències. Tanmateix, qualsevol estudi exhaustiu ens descobreix que la geometria és l’arrel de totes les formes gaudinianes i el factor que permet que aquestes siguin tan eloqüents i al seu torn responguin a totes les lleis d’estàtica i construcció. Per tant cal subratllar el pes de la geometria en l’obra de Gaudí, però també, com ha observat el professor Claudi Alsina, cal valorar fins a quin punt Gaudí va contribuir a ampliar les aplicacions de la geometria a l’arquitectura, el que va fer no com un teòric que estudia els tractats anteriors i formula noves hipòtesis, sinó des de la més pura praxi, a través dels seus mètodes teoricoartesanals que constitueixen una part fonamental del seu llegat. Si ell mateix va fer múltiples afirmacions sobre els recursos que li proporcionava la geometria i si inicialment van ser uns quants dels seus deixebles els que van destacar l’interès i la importància de la seva manera d’entendre l’arquitectura, en els últims anys s’ha aprofundit més en aquest camp i s’ha confirmat la transcendència d’aquesta manera d’actuar de Gaudí.


  Podem recordar, a més, que habitualment —i la història de l’arquitectura tradicional ens ho constata— l’arquitectura s’ha elaborat a partir d’una geometria que, malgrat utilitzar formes simples (com els triangles, els quadrats i els cercles en el pla, i els prismes, els cubs, les piràmides, els cilindres, les esferes, etcètera, en l’espai) no deixa de ser resultat d’una aplicació estricta de la regla i el compàs. No obstant això, Gaudí va intentar anar més enllà en percebre (ni va descobrir ni va inventar) que les denominades superfícies reglades, les que es generen a partir de les línies rectes, determinen superfícies corbes en l’espai, com el paraboloide, l’hiperboloide, l’helicoide i les que se’n deriven, la qual cosa li va proporcionar un camp d’exploració que el va fascinar i al qual es va dedicar amb afany durant els últims anys de vida. I és que les superfícies reglades (que, d’altra banda, són fàcils de resoldre constructivament) li van permetre ampliar el repertori de formes i aconseguir solucions fins aleshores inèdites tant a les columnes, com als murs i a les voltes.


  És innegable que Gaudí es va inspirar en les formes orgàniques i en els models naturals i sobretot en l’esperit de síntesi analitzat per Joan Rubió i Bellver i Cèsar Martinell. Però també ho és que no podia dissociar la forma de la funció, que una es basava en l’altra. Per això el plantejament que feia d’una obra era sempre funcional, la dimensió estètica i la tecnicoconstructiva s’acoblaven i es fonien en una sola realitat que és la que fa eloqüent el seu món formal, es tracti d’un pom, una cadira, unes finestres, una xemeneia, una escala, un pilar o una coberta. És fàcil trobar a la seva obra referents procedents de la geologia, la mineralogia, la botànica i l’anatomia, no tant perquè en copiés la forma, sinó perquè va adaptar les solucions que aquestes li oferien. Per això, al Park Güell, on la presència de la geometria en els elements estructurals és fonamental, descobrim una osmosi total entre allò natural i allò artificial, entre allò que hi era i allò afegit, confluència que també es dóna en el conjunt format per la petita església de la colònia Güell i la pineda que l’envolta. Perquè Gaudí va descobrir que la geometria li permetia formular unes propostes constructives diferents a les tradicionals i molt més riques tècnicament i estèticament, i per això repetia: “la geometria en l’execució de les superfícies no complica sinó que simplifica la construcció”.


  Així, podem concloure que l’aplicació que Gaudí va fer de la geometria va ser essencialment pràctica, i es va concretar en uns elements essencials que en distingeixen i defineixen l’arquitectura. En primer lloc es pot esmentar l’arc catenari, síntesi i superació dels arcs utilitzats anteriorment. És la manera més simple i mecànica de suportar unes càrregues, té una gran esveltesa, fon els elements sustentats i els sustentants, és fàcil de construir i econòmic en la realització, per la qual cosa Gaudí el va utilitzar amb freqüència (a la torre de Bellesguard, el col·legi de les Teresianes, la casa Batlló o la Pedrera).


  Dins de la família de les superfícies reglades també hem de citar el paraboloide hiperbòlic mitjançant el qual va aconseguir elegants formes guerxades. Es tracta d’una superfície de doble curvatura que es caracteritza perquè en cada un dels seus punts es creuen una corba còncava i una altra de convexa en sentits perpendiculars. Aquesta és la forma que habitualment coneixem com a sella de muntar i que trobem per exemple al pòrtic de l’església de la colònia Güell.


  L’hiperboloide hiperbòlic o hiperboloide d’un full és la superfície reglada que es genera fent lliscar un segment inclinat sobre dos cercles horitzontals. És la forma resultant d’unir dos embuts per la part més estreta i permet una bona distribució de la llum i un amortiment dels sons, per la qual cosa Gaudí el va aplicar profusament a la coberta de la nau central de la Sagrada Família.


  El conoide és una altra superfície reglada, resultat, en aquest cas, de fragmentar un con i manté una part corba i una altra recta. L’alternança en positiu i en negatiu permet un gran joc de superfícies ondulades que conjuguen la resistència estructural i l’elegància formal com es troba a les parets i la coberta de les escoles de la Sagrada Família.


  Una altra figura que Gaudí va utilitzar sovint és la de l’helicoide, que s’aconsegueix amb el desplaçament d’una hèlix. L’helicoide té molts referents al món natural, relacionats amb l’aigua, l’aire, el fum, la sorra i el tronc d’alguns arbres i Gaudí el va aplicar a les xemeneies i caixes d’escala de la Pedrera i en algunes de les columnes de la Sagrada Família.


  És evident que una monografia bàsica no és el lloc indicat per analitzar aquest tema complex, per això remeto al catàleg de l’exposició Gaudí. La recerca de la forma, on intentem explicar des del vessant tècnic l’origen, el desenvolupament i l’aplicació d’aquesta geometria específica de Gaudí. L’exposició, que va ser presentada l’any 2002 al saló del Tinell de Barcelona, va ser després sol·licitada per diverses ciutats del món (Gènova, Tòquio, São Paulo, etcètera), la qual cosa va ratificar el nostre convenciment sobre l’interès d’aquesta aportació de Gaudí llavors encara no prou valorada.


  El taller


  Hem apuntat que Gaudí treballava molt amb maquetes, que definia els projectes a peu d’obra i estudiava in situ aquelles solucions estètiques o constructives que creia que podien millorar-ne els projectes. Per això no ens ha de sorprendre saber que solia situar un taller al costat de cada una de les obres, encara que va acabar concentrant tota aquesta investigació a l’obrador que tenia a la Sagrada Família, l’edifici en què més anys va treballar al llarg de tota la seva vida. I això no és un fet anecdòtic, perquè quan més aprofundim en el coneixement de l’obra de Gaudí, particularment en el de l’última etapa, més clar ens sembla que qualsevol iniciació al món gaudinià passa per conèixe’n el taller, atès que és el lloc que permet descobrir el modus operandi que va utilitzar en els processos de reflexió i execució de les seves obres. En els esmentats processos, els models i les maquetes jugaven un paper preponderant, un mètode que degut a la eficàcia provada encara continua vigent a la Sagrada Família, al taller de la qual —ubicat ara a les naus subterrànies del temple— s’hi treballa seguint la filosofia gaudiniana.


  D’acord amb la narració de la seva vida que Ràfols aviat ens va oferir, la capacitat manual, visual i tangible que tenia Gaudí de transformar les idees en realitats verificables procedia d’una llarga tradició familiar vinculada a l’ofici dels calderers, que dobleguen la planxa de coure fins a aconseguir que el pla adopti les més ondulades i curvilínies formes dels alambins. A aquest argument que ell mateix va utilitzar i que no podem negar, podem afegir la seva passió i delit pels oficis artesanals que en l’època del modernisme van viure un moment de gran esplendor. De fet és conegut el seu gust per visitar els tallers de fusteria, metal·listeria, vidrieria, etcètera i intervenir directament en el procés d’execució i, si al principi va recórrer a tallers ja establerts, finalment va reunir a l’obrador de la Sagrada Família un equip expert en tota mena de pràctiques que li va permetre transformar el taller en un laboratori on tenia a l’abast tots aquells recursos que a través de les maquetes es transformarien en realitats construïbles.


  Encara que va ser menystingut pels grans arquitectes del modernisme, que —continuant una acreditada tradició de l’ofici— van prioritzar els plànols a l’hora de definir les plantes, alçats, seccions o perspectives dels projectes i que només ocasionalment construïen maquetes, el taller de Gaudí es va convertir en un espai especial que va atreure tant a deixebles com a admiradors, tal com van testimoniar tots els qui el van conèixer personalment, en particular els joves estudiants d’arquitectura que el visitaven amb regularitat, que ens van llegar moltes de les idees de l’arquitecte i que ens van explicar que allà van descobrir al Gaudí més genuí, tremendament racional i racionalitzador, empíric per definició, que filosofava al voltant d’una maqueta, d’un detall constructiu o sobre qualsevol tipus d’experiment que el preocupava, i que considerava que el taller li permetia fondre teoria i pràctica, forma i funció, tècnica i estètica.
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  IMATGE CEDIDA PER L’ARXIU DE LA SAGRADA FAMÍLIA
 El taller de Gaudí, amb la gran maqueta de l’interior de la Sagrada Família, abans de l’incendi provocat per un escamot de la FAI el 1936


  Per això, crec que el nucli germinal del pensament gaudinià cal buscar-lo en la lògica del seu taller, que es va configurar en la Sagrada Família a finals del segle XIX, que entre el 1926, any de la mort de Gaudí, i el 1936 es va conservar com un museu, encara que va continuar sent lloc de treball per als continuadors de la construcció del temple, i que el 1936, a conseqüència d’uns disturbis relacionats amb la Guerra Civil, va ser saquejat i destrossat i se’n va cremar el contingut, encara que per sort ens van quedar les fotografies que alguns dels col·laboradors havien realitzat, particularment Matamala i Ferran, així com les dels germans Canosa, i en especial un singular article, àmpliament il·lustrat, que el prestigiós museòleg, historiador i crític d’art, Joaquim Folch i Torres, va publicar a la Gaseta de les Arts el juliol del 1926, just després de la mort de Gaudí. Folch, que era un home culte i entusiasta de Gaudí, li va dedicar un extens i elogiós reportatge en el qual provava d’explicar el que va denominar “l’eclosió del geni”, la força innovadora de la seva arquitectura, les arrels ruskinianes del seu llenguatge, la humilitat i la manera de treballar i reclamava que el taller de Gaudí fos transformat en un museu dedicat a l’arquitecte, convençut que el lloc on aquest treballava era el més idoni per comprendre’n el món. Encara que el text no fa una anàlisi concreta del taller i la manera de treballar, això queda explícit en les 21 fotografies en blanc i negre que l’acompanyen, en les quals descobrim els diferents racons d’un taller a la manera antiga, atapeït de plànols, models, maquetes, eines, cortinatges, etcètera, i als peus de foto on se’ns explica com era la taula de treball, com suspenia els models del sostre, com era el dormitori, com qualsevol racó era aprofitat per situar unes columnes, unes voltes, uns models naturals, que eren minuciosament fotografiats per transformar-los més tard en figures de la façana del Naixement. Aquestes i unes poques més fotografies recollides i comentades pel professor Josep Gómez Serrano en l’assaig El obrador de Gaudí ens permeten conèixer com una petita caseta del guarda situada a la cantonada dels carrers Sardenya i Provença va anar creixent segons les necessitats de l’experimentació gaudiniana i va anar transformant-se en un autèntic espai d’investigació que s’ampliava i creixia en altura segons les variacions que el procés constructiu de la Sagrada Família requeria, incorporant nous espais, obrint grans finestres laterals, afegint claraboies practicables, etcètera.


  Gaudí utilitzava el procediment de l’assaig-error, jugava amb els miralls, experimentava amb els sons, es valia de tots els recursos de la fotografia —llavors una gran innovació—, prenia com a models els mateixos obrers o els seus familiars… tot era vàlid, però tot havia de ser verificat. Hi ha els qui consideren aquest mètode com un retorn a la tradició dels artesans i escultors, però, a la vista dels documents i a la vista dels resultats que encara avui aporta el taller que persisteix en les directrius proposades per Gaudí, creiem que és possible afirmar que Gaudí va treballar amb un mètode científic i va aconseguir associar com pocs la capacitat disquisitiva de l’Homo sapiens amb la capacitat operativa de l’Homo faber.
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  IMATGE CEDIDA PER L’ARXIU DE LA SAGRADA FAMÍLIA / PEPE NAVARRO
 El taller actual continua essent el centre neuràlgic, junt amb els ordinadors, des d’on es projecta el que falta per construir a la Sagrada Família


  Aquest sistema de projectar l’arquitectura a través de les maquetes és el que descobrim a través dels afortunadament conservats documents fotogràfics de l’arxiconeguda maqueta polifunicular invertida de l’església de la colònia Güell, on comprovem com, amb simples línies dibuixades en l’espai amb cordills i algunes càrregues que indiquen les forces de l’edifici projectat, Gaudí va definir unes estructures i unes cobertes que es fonen i que va acabar de precisar, tant en l’interior com en l’exterior, aquarel·lant-ne les fotografies. Opinem que Gaudí, per aquest procediment, ja era molt a prop del que la moderna infografia denomina dibuix filferro o wireframe (definició mitjançant les línies essencials) i render (concreció de la volumetria). De fet, el sistema geomètric de Gaudí, la lògica de l’aplicació i la versatilitat que permet la geometria reglada i la geometria de la doble curvatura han permès que la seva obra sigui estudiada a fons abans de ser restaurada, primer a la casa de los Botines, després a l’església de la colònia Güell i finalment, i d’una manera palmària, a la Sagrada Família, en particular en la resolució de tots els elements que integren l’interior de la nau, on ha estat imprescindible l’ajuda de la informàtica, perquè no hi ha dubte que sense aquest recurs el gran projecte gaudinià de la Sagrada Família no s’hauria pogut continuar. Va ser determinant doncs la decisió presa el 1991 de demanar al departament d’Estructures de la UPC que fes els càlculs i la definició de les columnes, els finestrals, les voltes, les baranes i les cobertes del temple, cosa que aquest departament va fer introduint l’ordinador en el procés gràfic del disseny i la construcció i aplicant els dibuixos de CAD en 3D. Això, al seu torn, ha permès tant concretar la modulació general que Gaudí va utilitzar com precisar la lògica interna d’aquesta obra monumental, que a partir de la regulació d’un determinat modulor aconsegueix un dels edificis més ben proporcionats i més equilibrats formalment i estèticament de la seva carrera.


  En aquest context resulta interessant observar com arquitectes amb grans coneixements tècnics, coetanis de Gaudí i simpatitzants seus, van admirar la seva lògica i la van saber explicar tècnicament per escrit ja que ell sempre es va mantenir en el camp de les propostes, les elucubracions i les maquetes. Em refereixo a Salvador Sellès (La síntesi arquitectónica), Fèlix Cardellach (La mecánica de Gaudí), Joan Rubió i Bellver (Dificultades per alcanzar la síntesis arquitectónica) o Francesc de Paula Quintana (Las formas alabeadas del templo de la Sagrada Família), els textos dels quals ens ajuden a entendre el rigor i el fonament de les hipòtesis i propostes de Gaudí, que despertaven afirmacions contundents com les que va fer una figura de tant prestigi com l’arquitecte, enginyer i catedràtic d’arquitectura industrial en l’Escola d’Enginyeria Industrial de Barcelona, Fèlix Cardellach, que en un Àlbum del Temple publicat a començaments del 1936 afirmava: “Quan un home és veritablement genial, reflecteix la seva genialitat sobre totes les coses que toca. Per això és que la mecànica general es converteix en mecànica d’en Gaudí, en ésser empleada per ell en les seves obres. A tots els coneixedors de les actuals teories de resistència de materials no se’ls escapa la nova orientació mecànica de què van impreses les seves construccions, però els qui com nosaltres hem tingut la fortuna de parlar d’aquestes coses amb el seu autor, hem vist… hem besllumat moltíssimes, grans, atrevides, poderoses innovacions que imposen encara més per la seva lògica constructiva”.


  Els materials


  Gaudí treballava al taller fins a definir els projectes, la forma dels edificis, el sistema constructiu que aplicaria per erigir-los i els materials que hi faria servir, que van ser molts i diversos, i dels que va extreure aplicacions amb freqüència inusuals o poc convencionals llavors, que li van permetre atorgar a la pedra, la ceràmica, el ferro, la fusta, el vidre, el guix o la pintura una inhabitual riquesa de colors i textures.


  El material de construcció més antic, la pedra, el va utilitzar en totes les variants, com a blocs constructius i com a recobriment de parets o terres. Fonamentalment va fer servir pedres calcàries, gres i roques ígnies com el basalt, utilitzant-les desbastades, repicades o polides, ja que el que hi buscava era la resistència, la textura i el color. No obstant això, va prestar atenció especial als marbres, que va tallar en peces quadrades, hexagonals, octogonals o romboïdals i va utilitzar per cobrir terres o com a aplacats, i que li oferien diferents qualitats, tipus de jaspiat i colors.


  Independentment dels maons d’argila, que va aplicar en parets, pilars, voltes i xemeneies, Gaudí va recórrer amb freqüència a la ceràmica vitrificada, que durant el modernisme va ser molt sol·licitada. A les primeres obres, com a la casa Vicens o el Capricho, trobem llosetes decorades com a recobriment, però anys més tard, al Park Güell o a la casa Batlló, les va utilitzar a les superfícies guerxades, després de trossejar-les, creant l’anomenat trencadís, un procediment pràctic, senzill i econòmic que va fer servir a moltes obres i que per les grans possibilitats compositives i resultats plàstics ha estat considerat com un dels precursors del collage, que els cubistes tipificarien anys més tard. També va recórrer a la ceràmica per fer els paviments, entre els quals podem destacar el destinat inicialment a la casa Batlló i finalment instal·lat a la Pedrera, de gran resistència, que per la seva forma hexagonal facilita l’enllosat i l’acoblament en la configuració en relleu de les figures de tres animals marins.


  Un altre material que abunda a la seva obra és el ferro. I és que per a Gaudí la forja era una tècnica, un art i un ofici que coneixia molt bé per tradició familiar. Al llarg de la vida va col·laborar molt estretament amb els ferrers, fins a l’extrem de treballar personalment als seus tallers, controlant tot el procés d’execució. Va recórrer al ferro com a suport estructural i, sobretot, com a element ornamental. L’estructural el trobem a la casa de los Botines o a la Pedrera i l’ornamental en els primers fanals i en el repertori ric de reixes, baranes i portes dels edificis més emblemàtics (Palau Güell, finca Güell, casa Vicens, casa Batlló, la Pedrera, etcètera) i al mobiliari litúrgic de l’església de la colònia Güell i del temple de la Sagrada Família. Per l’espectacularitat, entre aquestes aplicacions ornamentals cal esmentar el reixat del drac de la finca Güell, l’escut del Palau Güell, la reixa d’ingrés al col·legi de les Teresianes, els balcons en forma d’antifaç de la casa Batlló, les baranes abstractes de la casa Milà o el tenebrari de la Sagrada Família, obres totes elles que posen en relleu que Gaudí va desenvolupar un treball lliure, agosarat i anticonvencional, que ha estat entès com a precursor de l’escultura moderna en ferro.


  La importància d’aquestes aplicacions, tanmateix, no ens ha de fer oblidar les realitzades amb altres metalls, com els poms i agafadors de les portes de la Pedrera o els espiells i tiradors de les portes de la casa Calvet, peces modelades amb els dits i foses després en llautó, essencialment orgàniques i de gran funcionalitat.
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  ALVG / PEDRO MADUEÑO
 El trencadís de mosaic vitri i els discos ceràmics de diferents tonalitats a la façana de la casa Batlló


  Per la lleugeresa, calidesa, ductilitat i resistència, la fusta va ser una matèria molt apreciada per Gaudí, que la va usar de molt diverses maneres: com a elements estructurals en els primers arcs catenaris a la nau de la cooperativa obrera de Mataró i com a paviments, arrambadors o teginats, i també a les habituals finestres, portes i mobles. Especialment en aquesta última categoria va aconseguir autèntiques obres mestres, entre les quals mereixen esmentar-se els bancs de l’església de la colònia Güell, els mobles de les cases Calvet, Batlló i Milà i una part del mobiliari litúrgic de la Sagrada Família (bancs, confessionaris, armaris, etcètera).


  També va utilitzar sovint el vidre, bé potenciant-ne la transparència, com a les portes d’accés a la Pedrera, bé l’opacitat, com en els espais interiors del Palau Güell, o bé explotant-ne les possibilitats multicolors, com va fer a la torre de Bellesguard, a la casa Batlló o a la catedral de Mallorca. I així mateix, per la resistència a la intempèrie i la intensitat cromàtica, va utilitzar vidre de Murano en el recobriment dels pinacles de la Sagrada Família. La vocació experimental de Gaudí el va portar fins i tot a provar un sistema de policromia basat en la superposició de vidres de colors primaris, a tall de tricomies que, per la seva complexitat, va abandonar, però que Jaume Llongueras, Iu Pascual i Joaquim Torres García li van desenvolupar amb èxit notable a la catedral de Mallorca.


  En els acabats dels edificis, Gaudí va utilitzar abundantment el guix per la ductilitat i mal·leabilitat, característiques que es posen de manifest als interiors de la casa Vicens o de la Pedrera, on les motllures i el cel ras, per la seva volumetria, adquireixen un notable protagonisme i als quals, en moltes ocasions, va incorporar inscripcions, al·legories i advocacions que esdevenen una espècie de poesia visual dins de l’espai habitable.


  La pintura, com a element de protecció de les superfícies o com a aportació ornamental, és un material que també apareix sovint a l’obra de Gaudí. A la casa Vicens, li va servir per destacar els relleus de les parets i els sostres; a la casa Batlló, per policromar columnes i sostres i, a la Pedrera, per decorar els murs dels patis i els vestíbuls. Als interiors dels pavellons d’entrada al Park Güell, en canvi, va utilitzar pintura a la cola amb l’objectiu tradicional d’ornamentar i protegir les parets. La diferència és, tanmateix, que va utilitzar colors molt vius per a cada una de les estances. I és que el color, per a Gaudí, era un element determinant. De fet tots els materials esmentats fins ara no van ser utilitzats per l’arquitecte solament per les qualitats tàctils o funcionals, sinó també per la coloració. El color té a la seva obra un important paper comunicatiu, i per aquesta raó el va utilitzar generalment per emfatitzar o matisar els elements formals i els ambients interiors. Perquè el color era per ell impressió i expressió, harmonia i contrast, gradació de la llum i, sobretot, intensificació de la forma. Per això no és mai absent a la seva obra, ja sigui per crear un espai d’intimitat, com al Palau Güell, ja sigui per extreure-li la màxima força expressiva, com a les cobertes dels pavellons del Park Güell.


  Veiem que l’obra de Gaudí té una gran riquesa de registres que ha permès que crítics i historiadors tractessin de relacionar-la amb els corrents artístics d’avantguarda que van ser-li coetanis. Resulta evident que la seva arquitectura està dotada d’un alt component artístic, el que ell denominava plàstica, i també que sempre va ser un gran experimentador d’allò morfològic, però això no pot fer-nos caure en l’equívoc de parlar de Gaudí com d’un artista plàstic, perquè totes les seves manifestacions estan directament relacionades amb l’arquitectura. Alexandre Cirici afirmava que va ser un pintor abstracte sense ser-ne conscient: “Possiblement va morir sense haver-se’n adonat del fet extraordinari de la seva precursora creativitat en la plàstica no figurativa”, una pràctica fins i tot anterior a les aquarel·les de Vasili Kandinski. I aquesta informació pot ser compartida per molts experts, ja que l’element cromàtic és, en moltes ocasions, el que ens ofereix un primer contacte amb l’obra de Gaudí i és el que es caracteritza per una manera de fer que s’anticipa a la del denominat art abstracte. De fet, tan sols cal observar els tractaments més geomètrics de la vila del Capricho o de la casa Vicens, pròxims a les formes gestàltiques de l’art cinètic; les taques de colors intensos dels patis interiors de la casa Milà i el taquisme de la façana de la casa Batlló o la visió de conjunt de qualsevol superfície de trencadís ceràmic, per coincidir amb Cirici.


  De la feina amb el ferro, particularment en les reixes i baranes de la casa Milà, també s’ha dit que són autèntiques escultures de l’època del ferro i indubtablement antecedents del que després crearien Pau Gargallo i Juli González. Sense anar més lluny, Juan Eduardo Cirlot es va referir a les formes del món gaudinià com “precursores de la plàstica moderna” que desenvoluparien Filippo Tommaso Marinetti, Umberto Boccioni i Carlo Carrà amb el “dinamisme plàstic” del futurisme, Marcel Duchamp amb els “objectes construïts” o André Breton i Salvador Dalí amb la “transmutació successiva de la plàstica expressionista” en arquitectura i en escultura, i va arribar a la conclusió que, essent arquitectura i escultura arts de les tres dimensions, existeix una estreta relació entre les formes de l’arquitectura de Gaudí i la denominada escultura abstracta que van conrear Hans Arp, Constantin Brancusi o Jacques Lipchitz. Encara que tampoc no ha faltat qui, més per semblances epidèrmiques que per raons conceptuals, associés Gaudí amb les arquitectures fantàstiques pròpies de Hans Poelzig, Rudolf Steiner i Erich Mendelsohn.


  Amb tot, aquestes afirmacions van ser fetes a partir del que es va produir després de Gaudí i, per tant, poden o no tenir res que veure amb ell, si bé és evident que hi ha una sintonia històrica, que el Gaudí de la maduresa tenia una voluntat d’investigació i experimentació que li va fer valer-se de tots aquells elements plàstics o tècnics que responguessin a les necessitats de creació i expressió, i que en el variat repertori de recursos expressius que va utilitzar trobem el collage, l’assemblage, les formes dinàmiques, les superfícies ondulants, els camps de color, etcètera, abans que rebessin tals denominacions. Per això, en l’obsessió taxonòmica d’organitzar i classificar l’obra dels artistes per grups, tendències o moviments, no ens ha d’estranyar, doncs, que Gaudí hagi estat considerat successivament modernista, surrealista, cubista, expressionista, constructivista, abstracte, etcètera.


  És habitual situar-lo dins del modernisme català, probablement perquè l’art nouveau va ser el corrent dominant entre finals del segle XIX i inicis del XX i, per tant, va coincidir amb el període de plenitud creadora de l’arquitecte. Tanmateix, encara que en algunes de les obres apareguin trets propis d’aquest corrent que es va desenvolupar a moltes capitals europees, no hem d’oblidar que Gaudí va començar a construir molt abans del modernisme i va continuar fent-ho quan aquest moviment ja havia entrat en declivi. D’altra banda, per l’audàcia i la màgia de les formes de Gaudí, pel gust pels símbols i la iconografia popular i religiosa, més d’una vegada se l’ha definit com un avançat del surrealisme, consideració que deu venir de la coincidència en les formes toves i d’una extraversió dels impulsos del subconscient, que l’arquitecte va utilitzar com motors d’una creació lliure de convencionalismes, vint anys abans que el surrealisme redactés el primer manifest.


  Històricament, Gaudí també va coexistir amb el cubisme, particularment en l’etapa analítica d’aquest isme, centrada en la descomposició formal i en la visió multidimensional de l’objecte. Les columnes, pinacles, xemeneies, mènsules, manifesten força punts de coincidència amb els plantejaments del cubisme, encara que els camins per arribar-hi fossin diferents: Gaudí va definir la forma final de l’arquitectura a partir de l’estudi de la geometria, i els cubistes van revestir les formes d’una geometria idealitzada.


  I fins i tot, pot dir-se que a mesura que Gaudí afirmava la personalitat, la seva arquitectura esdevenia més vigorosa, exaltada, expressionista, i les parets, els terrats, teulades, xemeneies i ornaments que projectava manifestaven més intencionalitat formal, pròxima als corrents expressionistes centreeuropeus dels primers anys del segle XX.


  Però això no és tot. Després d’adoptar la geometria reglada com a sistema formalizador, el mètode de treball de Gaudí es va fer més empíric i racional, i com Vladimir Tatlin, Anton Pevsner i Naum Gabo, va construir en l’espai unes línies i plans rigorosament estructurats, que després desenvoluparia en totes les seves variacions, treballant en profunditat les formes còniques que va posar en revolució, fins a generar unes formes que coincideixen amb les escultures dels constructivistes russos.


  Per tant, veiem que adscriure Gaudí a un determinat corrent és un motiu recurrent, el que finalment resulta arriscat encara que apareguin anticipadament a les obres alguns elements que caracteritzen les esmentades tendències.


  És probable que l’arquitecte i acadèmic Fernando Chueca Goitia (1911-2004) sigui qui millor ha sabut situar en el temps la figura pluridimensional d’Antoni Gaudí, de qui va dir que es trobava “més enllà i més ençà de l’arquitectura”. Una asseveració que ens ajuda a entendre que fins i tot en diferents ocasions manifestés que és l’artista espanyol més gran entre Goya i Picasso. Ara ens resulta manifest el desbordament dels límits que practicava Gaudí però és possible que aquest hagi estat el motiu que més ha desorientat els historiadors de l’art, que no sabien per on havien d’agafar aquest monstre de la creativitat que anava més enllà dels cànons imperants, tant els de procedència acadèmica com els que s’estaven obrint camí a través de les avantguardes, que era capaç de conrear qualsevol vessant de les arts, els oficis i la construcció i, com Goya i Picasso, de no deixar mai de metamorfosar el llenguatge i els objectius plàstics.


  Per tant, és freqüent que tant en les històries generals de l’art com en les de l’arquitectura, Gaudí ocupi un lloc atípic. La dificultat que hi ha hagut per ubicar-lo estilísticament ha provocat que uns hagin preferit optar per la comoditat situant-lo dins del gran paquet del modernisme europeu, que d’altres l’hagin apropat a l’expressionisme o al futurisme, que molts surrealistes hagin volgut apropiar-se’n de la fantasia i també que pel seu domini de la geometria empírica s’hagin trobat similituds entre la seva obra i les formulacions cubistes. Però res d’això no ens permet afirmar que Gaudí pertanyés a alguna de les denominades avantguardes històriques, aquelles tendències que entre finals del segle XIX i començaments del XX van voler canviar-ho tot amb un doble objectiu: liquidar els corrents defensats per l’acadèmia (els neoclassicismes en general) i obrir noves vies d’indagació amb una voluntat rupturista. No obstant això, és evident que, per sincronia històrica o per lucidesa, a la seva manera, Gaudí també va experimentar moltes de les inquietuds que van preocupar a aquest període.


  I fins i tot, si ser avantguardista és avançar-se al propi temps i intuir formes i solucions que altres continuaran, Gaudí va ser efectivament un d’ells, perquè a l’Europa postromàntica i a la Catalunya de la renaixença va gosar manifestar la seva fatiga pels models clàssics (grecoromans, renaixentistes, gòtics, etcètera), conscient que arribaven uns nous temps, una nova societat i uns nous materials, una actitud que va definir molt bé l’artista i crític d’art contemporani seu, Rafael Benet, en un article publicat a La Veu de Catalunya on afirmava que “a l’obra gaudiniana hi ha tocs profètics, hi ha rapports plàstics que el geni ha aconseguit, com un vident de modalitats que han de venir”.


  El disseny. Mobles i objectes


  Amb freqüència, es recorre al qualificatiu d’artista en referir-se a Gaudí, i encara que per mi és obvi que no podem definir-lo com un artista plàstic, si que podem fer-ho com autor d’una obra d’art total, convençut que ell mateix aspirava a realitzar una obra d’art total. És en aquest context que hem de situar els dissenys de mobles.


  En el taller, Gaudí pensava i donava forma als mobles i objectes que havien d’ocupar els espais que ell construïa, no tant amb la voluntat d’ampliar el camp de creació, sinó convençut que era un element més de la comesa que li havien confiat.


  Així, encara que dissortadament no ens han arribat totes les arquitectures efímeres, objectes destinats al culte, realitzacions artesanes, mobiliari i altres ornaments que Gaudí va realitzar, en sabem l’existència, per testimonis orals i escrits, per fotografies, per les dades que ens han arribat a través de revistes i catàlegs, per les cròniques de l’època i per alguns dels elements directament integrats a la seva arquitectura que s’han conservat (com portes, reixes, cels rasos, vitralls, etcètera), atès que la majoria amb el pas del temps s’han destruït o, senzillament, han desaparegut. Tanmateix, pels objectes i per la documentació que s’ha pogut salvar coneixem la importància que Gaudí donava a aquests treballs i, sobretot, podem determinar que són peces imprescindibles per avaluar l’evolució de l’arquitecte en el camp de l’art i del disseny.


  No és una casualitat que les primeres obres de Gaudí, fins i tot les que va projectar com a estudiant d’arquitectura, no fossin edificis sinó objectes útils. Parlem de la pròpia taula de treball, dels fanals de la plaça Reial i del Pla de Palau i de les projectades per al passeig de la Muralla de Mar de Barcelona, de la famosa vitrina per a la guanteria Esteban Comella que va presentar a l’Exposició Universal de París del 1878, que va merèixer la medalla d’argent del certamen i que —com ja hem comentat— li va servir per establir contacte amb qui seria el seu gran client, Eusebi Güell. I pensem que no va ser una casualitat, perquè Gaudí, malgrat rebre l’encàrrec d’importants obres arquitectòniques, mai no va renunciar a entendre les obres com un tot.


  Per tenir consciència de la pluralitat de la creació gaudiniana en aquest àmbit, pot ser útil relacionar el tipus de peces que sabem que va realitzar. Armaris, taules, seients, bancs, reclinatoris, mampares, vidrieres, finestres, finestrons, poms, portes, espiells, reixes, cabines d’ascensor i llums, entre altres, són elements inseparables de l’arquitectura, i tot i així, per la seva personalitat, poden ser vistos fora del context per al qual van ser creats i manifestar-se, d’aquesta manera, com un clar precedent del que anys més tard el món occidental va denominar design.


  El progressiu abandonament dels models històrics en benefici de fórmules pròpies que, estèticament i funcionalment, responguessin a les seves idees, va fer que Gaudí es convertís en un constructor de formes. Els mobles, com els edificis, van ser plantejats i construïts en l’espai. Ni tècnicament ni ornamentalment Gaudí no es va conformar amb la tradició ebenista heretada, per la qual cosa va replantejar el concepte de moble, buscant una síntesi entre adequació constructiva, innovació estructural i creativitat plàstica. Per això, també en els dissenys, tan interessants com les formes són les estructures i la seva articulació. Si desmuntem les peces que conformen les taules, els bancs i les cadires i analitzem com va resoldre els tancaments dels armaris i finestres, descobrirem que, per a Gaudí, tan importants eren les necessitats d’ordre utilitari com les d’ordre mecànic i constructiu. I és que, com amb encert va escriure Bergós, “la claredat estructural i la limpidesa constructiva acompanyen la rica complexitat de la forma” en tot el que Gaudí projectava.
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  ALVG
 Confident del conjunt de mobles de la casa Batlló, en els quals Gaudí es mostra com un precursor de l’ergonomia


  A mesura que passaven els anys, l’arquitecte es va manifestar més amic del que Martinell va anomenar la sinceritat constructiva, i per això no va amagar els elements estructurals, sinó que els va posar en relleu. Si observem, per la part posterior i per sota, la cadira o el banc de roure de la casa Calvet o la cadira de freixe del menjador de la casa Batlló, veurem que els elements estructurals i la manera d’acoblar les parts són l’essència mateixa de la peça, cosa que es farà més palpable encara en el banc i les poltrones del menjador de la casa Batlló (conjunt avui exposat a la casa-museu del Park Güell), on Gaudí es va decantar plenament per un organicisme funcional que va obrir les portes a molts dels seients còncaus que van desenvolupar l’organicisme i el funcionalisme posteriors (Antoni Bonet, Charles Eames, Eero Saarinen, Arne Jacobsen).


  No són, per tant, raons estilístiques les que van portar Gaudí a abandonar les formes tradicionals del seient basades en superfícies planes (respatller, seient, braços, etcètera), sinó la recerca de solucions constructives inspirades en els patrons antropomorfs. N’hi ha prou amb asseure’s en un d’aquests mobles o manipular-lo per percebre l’adequació a la morfologia del cos humà, la suavitat de les formes i l’existència de tornejats i concavitats que en faciliten l’ús. Com en els edificis, Gaudí va integrar als mobles arquitectura, construcció i decoració, i ho va fer pensant en l’usuari, en la seva anatomia, sensibilitat sensorial i comoditat. Riccardo Dalisi, al seu llibre Gaudí, furniture, va incloure unes imatges que demostren que les formes del cos humà, la seva escala i mobilitat van ser tinguts en compte per Gaudí en el moment de dissenyar els mobles. Per això també podem considerar-lo un dels precursors del que avui anomenem ergonomia.


  Per entendre l’evolució del concepte de moble en Gaudí, en particular el trànsit que el va portar dels eclecticismes del segle XIX a l’organicisme antropomorf del XX, cal una certa ordenació cronològica: primer situem el setial o el banc de la capella de Sobrellano (Comillas), els fastuosos seients destinats al Palau Güell i les butaques entapissades al pis principal de la casa Calvet i, després, el banc i les cadires del despatx i del magatzem del mateix edifici o les butaques i cadires de la casa Batlló. Una vegada realitzades aquestes agrupacions, és fàcil veure que Gaudí tendia a la senzillesa i que es va desprendre a poc a poc de les ornamentacions que podien ser supèrflues i es va concentrar en la funció i la nuesa de les formes. Així, als mobles de despatx de la casa Calvet hi ha encara relleus amb flors i calats, però als de la casa Batlló és simplement la funcionalitat la que determina el disseny de les formes.


  Cal citar també una altra innovació: la incorporació del ferro al món del moble, inusual en l’època, no només com a element ornamental, sinó com un agent estructural. En la chaise-longue del Palau Güell, els bancs de l’església de la colònia Güell o els de la cripta de la Sagrada Família, el ferro és tirant, és suport de càrrega i peça de subjecció amb la fusta, la qual cosa ens fa comprovar de nou que Gaudí va transportar fórmules arquitectòniques al moble, dotant-lo d’una més gran simplicitat i solidesa.


  Però Gaudí no va utilitzar només el ferro per fer mobles, reixes, baranes o llums, també el va utilitzar en tots els objectes d’art litúrgic que va dissenyar, en especial per a la Sagrada Família: l’extraordinari tenebrari i diversos canelobres, faristols, llums, que encara avui s’utilitzen al temple i en els quals pot apreciar-se la personalitat de l’arquitecte.


  Capítol 3


  De les obres menors a les rellevants


  Primeres obres i obres menors


  Enfrontar-nos a l’obra de Gaudí és una feina complexa, encara més si abans no es coneixen alguns factors que puguin ajudar-nos a entendre-la en la seva totalitat. Per això crec que és oportú començar analitzant els primers treballs que va fer, malgrat no ser específicament arquitectònics, ja que són d’un gran interès. Podem descobrir-hi la seva imaginació, la seva creativitat, el seu coneixement dels materials i el seu domini de les tècniques. L’arquitecte buscava, amb enginy, noves alternatives i solucions per a objectes quotidians, per tal que més enllà de la pura estètica, fossin útils, funcionals i constructivament viables. Un d’aquests objectes és a la vegada una de les peces que més conseqüències va tenir en la seva vida: el disseny d’una vitrina per a la guanteria d’Esteve Comella que va realitzar el 1878 i de la qual només es conserven un esquemàtic croquis fet a llapis per Gaudí darrere d’una de les seves targetes de visita i uns gravats publicats a La Ilustración Española y Americana el setembre del mateix any en què fou realitzada. És una obra referenciada als llibres de Ràfols (1929) i Bergós (1953), on se’ns explica que va ser un encàrrec per presentar la producció de la casa Comella en l’Exposició Universal de París que es va inaugurar el maig del 1878. Bergós la va descriure amb precisió i ens va parlar d’un basament de fusta, amb els angles reforçats amb contraforts decoratius, sobre el qual reposava un elegant cos construït amb sis vidres que formaven un volum paral·lelepipèdic amb una coberta de dos vessants, tot unit per lleugeres peces metàl·liques que definien els perímetres però no pertorbaven gens la visió. A l’interior contenia un templet que sostenia unes lleixes orientades en diferents direccions on exhibir els guants produïts per la llavors prestigiosa i antiga guanteria, el que permetia la visibilitat del material exposat en 360 graus. El projecte d’aquesta singular vitrina, que va ser realitzada al taller d’Eudald Puntí, va ser objecte d’admiració del públic parisenc per les seves atrevides línies i original disposició, i també d’Eusebi Güell, l’industrial i financer català, que fascinat per la proposta no va desistir en l’afany de conèixer-ne l’autor, del qual acabaria convertint-se en promotor, mecenes i amic.


  El 1885, fugint d’una epidèmia de còlera que es va escampar a Barcelona, Gaudí va refugiar-se a Sant Feliu de Codines, població amb la qual a partir de llavors va mantenir alguns contactes. Sembla ser que fins i tot va arribar a realitzar algun dibuix per atendre petits encàrrecs que li van fer habitants d’aquest poble, per bé que no van arribar a materialitzar-se. Tanmateix, i a conseqüència d’aquelles relacions, l’any 1900 l’industrial Emili Carles Tolrà li va encomanar la construcció d’un estendard per a l’Orfeó Feliuà, entitat associativa important en aquella vila. Es tracta d’un objecte de grans dimensions, de gairebé tres metres d’alçada, que afortunadament es conserva en perfectes condicions al Museu Municipal Can Xifreda. Formalment, i fins i tot sent una peça cent per cent gaudiniana, mostra una clara influència modernista. Està formada per diversos elements: un pal vertical metàl·lic coronat per una creu ornamentada de 60 cm d’alt per 50 cm d’ample de la qual pengen quatre cintes de cuir folrades de seda i acabades amb cascavells. Sota la creu hi ha una branca de palma de fulles obertes, sobre la qual Gaudí va situar un disc de 50 cm de diàmetre amb la inscripció amb cal·ligrafia gaudiniana del nom de la institució, Orfeó Feliuà, sobre un pentagrama. D’aquesta peça circular (que té un orifici central suggerint una roda de molí en al·lusió als martiris patits per sant Feliu), pengen també unes cintes de cuir amb unes pinyes metàl·liques en els extrems. No és per atzar que aquesta espectacular peça sigui desmuntable i estigui construïda amb llautó i suro (la part interior de la creu i del disc) ja que el sentit pràctic de Gaudí el va portar a buscar que fos de fàcil maneig i transport.


  Però aquest no va ser l’únic estendard que va realitzar Gaudí, ja que anteriorment, el 1884, n’havia fet un per a la Cooperativa Obrera Mataronense, del qual només es conserva l’abella amb què acabava el pal. També l’any 1900 en va dissenyar un altre per als reusencs residents a Barcelona, dedicat a la Mare de Déu de la Misericòrdia de Reus, amb un pendó molt ornamentat. I, finalment, el 1906 va concebre un quart estendard per al gremi de manyans i ferrers de Barcelona, que va desaparèixer cremat el 1936.


  Una altra obra, en aparença menor però de gran visibilitat i que per fortuna encara conserva Barcelona, és la dels fanals o canelobres de llum de gas que li va encarregar l’Ajuntament de la ciutat per instal·lar als carrers i passejos. Sembla ser que havien de ser més, però finalment solament es van fabricar els que es conserven a la plaça Reial i al Pla del Palau. Al principi aquesta feina l’havia d’atendre Jaume Serra i Gibert, un artista de notable prestigi especialista en arts decoratives. No obstant això, la mort de Serra va obligar a buscar un substitut i una vegada més l’arquitecte Joan Martorell, mentor de Gaudí, va proposar el “jove i aprofitat arquitecte” perquè es fes càrrec del projecte, que es va materialitzar el 15 de març del 1878. Gaudí va dissenyar dos models, un de sis braços, que és el que es troba a la plaça Reial i, deu anys més tard, un altre de més simplificat, de tres braços, del qual el 1890 es van situar dos al Pla de Palau, on encara hi són, i dos més a l’entrada del passeig Nacional (actualment Joan de Borbó), avui desapareguts. En la construcció dels fanals van intervenir els tallers de fusteria d’Eudald Puntí, que van elaborar la maqueta, i el marbrista Manuel Pons, els fonedors Valls Germans i el vidrier Eudald Ramon Amigó. Consten d’una base de pedra basàltica, sobre la que descansa una columna de ferro colat de la qual surten uns braços de bronze (tres o sis, segons el model), sobre els quals Gaudí va situar les llanternes, la part superior de les quals era d’òpal blanc, per reflectir la llum cap a la part inferior. Tanmateix, a causa dels canvis de temperatura causats per la intempèrie, que van provocar que es trenquessin, va caldre substituir aquestes peces de vidre per semiesferes de planxa metàl·lica, que contenen els atributs de Mercuri, com en el coronament de la columna, en al·lusió a la vida comercial de la ciutat. Per la seva espectacularitat i policromia (en el seu origen els fanals tenien aplicacions o tocs de color) els mitjans de comunicació es van fer eco de la inauguració de dos d’aquests fanals a la plaça Reial durant les festes de la Mercè del 1879.


  Una altra proposta relacionada amb l’enllumenament de la ciutat va ser la que va realitzar el 1880 amb el seu company d’estudis, l’enginyer José Sarramalera Aleu, per situar vuit fanals d’il·luminació elèctrica de grans dimensions a la Muralla de Mar de Barcelona, un passeig que s’acabava d’obrir entre el Pla de Palau i l’actual plaça Duc de Medinacelli i al qual s’havia de dotar de llum perquè es preveia molt freqüentat. El projecte no va prosperar però ens han arribat alguns dibuixos que ens permeten percebre la modernitat d’unes propostes fastuoses i profusament ornamentades.
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  ALVG
 Un dels fanals dissenyats per Gaudí, a la plaça Reial de Barcelona


  En 1910 Gaudí va assumir una nova feina concernent a la il·luminació urbana. En aquest cas va ser per a la ciutat de Vic, que li va sol·licitar idees per realitzar algun tipus d’element commemoratiu del primer centenari del naixement del clergue i filòsof vigatà Jaume Balmes (1810-1848), que se celebrava aquell any, i en lloc de pensar a projectar un monument Gaudí va suggerir una cosa més simple i pràctica, dos fanals obelisc que situava en un dels extrems de la plaça Major, els quals, encara que en l’estructura tenien una gran semblança amb les que havia fet per a Barcelona, en la forma, en la simbologia i en el tractament ja eren gaudinianes i evidenciaven la intervenció del seu company Jujol. De nou, el basament dels fanals estava format per blocs basàltics, només que aquí no eren tallats sinó que eren diferents peces desbastades, sobre les que s’elevava una columna també de pedra basàltica encara que amb una ànima central de ferro, coronada per una creu de quatre braços de ferro forjat. El basament d’un dels fanals era una peça monobloc de basalt, el de l’altra eren diversos blocs basàltics que a la manera de contraforts apuntalaven la columna. Aquest fanal tenia dos amples braços de ferro reblat (a la manera dels balcons de la Pedrera) dels que penjaven tres planxes de ferro retallades i acolorides, amb els anys de naixement, mort i commemoració del centenari de Jaume Balmes, així com amb sis punts de llum protegits amb globus de vidre. L’altre fanal només tenia un coronament metàl·lic de perfil corbat (a tall de bàcul) que sustentava la llanterna i sobre el qual descansava la sempiterna creu de quatre braços. I Gaudí, sempre pràctic, va contemplar la possibilitat d’adossar uns bancs circulars als fanals, per donar-los més utilitat, encara que aquests bancs no van arribar a construir-se.


  Aquests fanals es van inaugurar el 7 de setembre del 1910 i desafortunadament van ser destruïts l’agost del 1924, segons les fotografies que es conserven a l’Arxiu Històric Comarcal d’Osona, en una demolició que ha suscitat diverses teories: que no van agradar a la ciutadania per l’aparatositat i l’escassa llum que emetien, que feien molt soroll amb el vent i que podien suposar un perill per a la població si alguna de les peces es desprenia i també que durant la dictadura de Primo de Rivera es van voler eliminar tots els signes d’explícit caràcter nacionalista.


  Amb aquestes obres el prestigi del jove arquitecte s’anava refermant, la qual cosa li va reportar encàrrecs importants com el que li va confiar Joan Gibert Soler el 1879 perquè projectés una farmàcia al mateix centre de la ciutat, al carrer Fontanella en la confluència amb la plaça Catalunya. D’aquest establiment, només en tenim coneixement a través d’una fotografia, però que ens permet deduir que hi va actuar el primer Gaudí, gustós pels elements ornamentals i l’evocació de llegendes i mitologies, a les icones i al·legories de les quals recorria per decorar, revestint-les, tanmateix, d’un accent molt modernista. Es pot destacar el rètol amb una tipografia retallada molt gaudiniana i els relleus de bronze amb evocacions a la simbologia farmacèutica i mèdica situats en els dos muntants, en un tractament semblant al que va donar als fanals de la plaça Reial. L’entrada la va realitzar a partir de dues vitrines en diagonal que sustentaven les portes abatudes, que en la part baixa tenien una targeta gran ornamentada. També hi podem descobrir un taulell de marqueteria molt elaborada i un banc de fusta entapissat i amb potes de ferro, en una solució molt pròxima a la que va utilitzar per a la chaise-longue que va dissenyar per al Palau Güell.


  Però la farmàcia Gibert no va ser l’únic comerç en el qual Gaudí va participar. També ho va fer al bar Torino, ubicat en ple passeig de Gràcia, cantonada Gran Via, en un projecte en què va participar al costat de destacats membres del modernisme, escultors, vidriers, fusters, arquitectes, etcètera. Lamentablement aquest local també va desaparèixer (al seu lloc es va instal·lar més tard la joieria Roca, obra dels arquitectes racionalistes Josep Lluís Sert i Josep Torres Clavé) i només ens han arribat unes fotografies i referències escrites que, malgrat ser poques, ens han permès conèixer l’existència d’aquesta peça espectacular, de gesticulació plenament modernista, que va rebre el premi al millor establiment construït el 1902. Al sostre d’un saló interior d’aquest bar, Gaudí va aplicar les llosetes de cartró premsat que imitant rajoles i mosaics fabricava el seu amic, l’impressor, enquadernador i editor Hermenegild Miralles, per al qual el mateix any va fer el mur ondulant de tancament, la porta d’entrada i el porxo de la seva finca, de la qual mai no va arribar a construir-se la residència, però que es conserven a l’actual passeig Manuel Girona, on podem apreciar aquesta petita obra que anticipa solucions posteriors com l’aplicada als murs que envolten el Park Güell.


  D’un altre caràcter són les intervencions de Gaudí a Montserrat, de les quals s’ha parlat amb freqüència, tant de les que va fer mentre estudiava com a assistent dels arquitectes amb qui va col·laborar, com del seu Primer Misteri de Glòria del rosari monumental que a la manera de viacrucis havia pensat construir el canonge de Vic al camí de la Santa Cova de Montserrat. Una obra que va ser alterada una vegada Gaudí va abandonar el projecte, però que tanmateix és necessari esmentar perquè, al meu entendre, és molt representativa del sentit escenogràfic de l’arquitecte que es posa de manifest a totes les seves obres de maduresa. Els promotors d’aquest misteri van ser la Lliga Espiritual de la Mare de Déu de Montserrat, que quan van encarregar el projecte a Gaudí, el 1900, ja van deixar explícit els seus desitjos que el monument representés tant la resurrecció de Jesucrist com el renaixement de Catalunya. El 1903, i una vegada aconseguits els recursos necessaris, Gaudí va començar l’obra perforant la roca per ampliar una cova existent, a l’interior de la qual col·locar un Sant Sepulcre amb l’escut de Catalunya a la capçalera. A l’exterior s’havien de situar un àngel i les tres maries, i l’escultura de Jesús ressuscitat, essent aquesta última, que havia fet en bronze daurat l’escultor Josep Llimona, l’única que Gaudí va arribar a col·locar. Encara que, quan va abandonar el projecte el 1907, aquesta peça es va canviar de lloc, el projecte original la situava mirant a llevant, la qual cosa permetia que els primers rajos de sol del dia la il·luminessin, irradiant uns reflexos que augmentaven l’efecte misteriós i simbòlic desitjat. Segons el que Gaudí va explicar a Joan Bergós “El Misteri de la Resurrecció el vaig emplaçar en un angle del camí, fent excavar realísticament, a la roca que ve de front, la cova funerària amb el sepulcre buit al mig; a l’esquerra del sarcòfag, les Santes Dones són assabentades per l’Àngel del que ha succeït al Mestre. Quan l’espectador es gira veu amb emoció que el Crist, tot refulgent, sembla enlairar-se al mig de l’alt penyal que li ve de costat”.


  Si el de Montserrat era un projecte essencialment simbòlic, el que va realitzar el 1878 per a Caldes de Montbui era preeminentment tècnic. En efecte, d’acord amb la memòria i el pla original trobats a l’Arxiu de la Corona d’Aragó per l’investigador Antonio Sama el 1997, es tracta d’un projecte d’enginyeria hidràulica amb què es proposava millorar el reg d’uns terrenys limítrofs a aquesta població.


  I Gaudí continua sorprenent-nos, ja que fins i tot parlant d’obres menors, trobem propostes que per l’originalitat i innovació ens admiren. Penso ara en un petit edifici que, per l’emplaçament i per haver estat àmpliament reformat, no és consignat a gaires de les monografies dedicades a l’arquitecte, però que indiscutiblement ajuda a explicar el primer Gaudí. Eusebi Güell, el protector de Gaudí, va establir la primera fàbrica de ciment portland a Espanya (Asland) a Castellar de n’Hug, en un lloc anomenat el Clot de Moro. Aquesta fàbrica realitzada per l’arquitecte Isidoro Pedraza es va construir seguint el model de voltes tapiades de Rafael Guastavino, que ja l’havia exportat als Estats Units. Per a residència dels enginyers i tècnics que treballen en aquesta fàbrica, el 1905 Güell va decidir aixecar un xalet, que va confiar a Gaudí. L’obra, situada al costat de les mines de carbó de Catllaràs, en el terme municipal de la Pobla de Lillet, té perfil apuntat de manera que les parets frontals i posteriors formen una ogiva contínua que uneix façanes i cobertes. En realitat es tracta d’un arc continu prolongat que va d’un extrem a un altre de la casa i que reparteix equilibradament les forces, una solució que Gaudí va adoptar en altres ocasions, com en els cellers Güell del Garraf. Aquí també va fer servir, per primera vegada, unes finestres tipus lucarna com les que col·locaria més tard a les golfes de la Pedrera. Un dels punts més innovadors d’aquests apartaments era l’original doble escala semicircular externa que facilitava l’accés al primer i segon pis, que desgraciadament no s’ha conservat, com tampoc els aplacats de pedra al basament i en la coronació de l’edifici, els únics elements ornamentals de l’auster xalet, que només coneixem a través de les fotografies, ja que als anys vuitanta del segle passat, i donat el seu mal estat, va ser reconstruït i transformat en un alberg. Tot i així, és interessant conèixer les restes que en queden, perquè l’empremta gaudiniana hi subsisteix.


  A la mateixa població, es troba una enigmàtica obra també de l’any 1905 i atribuïda així mateix a Gaudí. Es tracta dels anomenats Jardins Artigas, situats al costat de la llera del Llobregat, a prop d’on aquest riu té les fonts. En aquest punt estava ubicada una de les fàbriques tèxtils més pròsperes de La Pobla de Lillet, Ca l’Artigas, propietat de Joan Artigas i Alart, que per la seva amistat amb Güell, que freqüentava la fàbrica, va saber que Gaudí estava treballant al xalet de Catllaràs. Artigues, que tenia pensat condicionar un terreny agrest limítrof a la fàbrica i a la pròpia residència, va proposar a Gaudí que convertís aquest espai en un jardí, un repte que sembla que l’arquitecte va acceptar i en el qual va aplicar solucions semblants a les que llavors estava desenvolupant en el Park Güell, que li van permetre aprofitar la vegetació de l’indret, els brolladors d’aigües subterrànies de la zona i els grans desnivells, en els quals va traçar camins i va construir ponts, escales i fins i tot una glorieta, en la part més alta, des de la qual s’obté una vista general del jardí.


  El 1939, i com a conseqüència de la col·lectivització de les fàbriques, la família Artigas va ser desallotjada i els jardins abandonats, situació en què van estar fins que el 1989 l’Ajuntament de La Pobla de la Lillet va encomanar a la Càtedra Gaudí que rescatés les restes originals i elaborés un projecte de restauració integral que es va iniciar el 1991 i va concloure l’any 2000, el que avui ens permet descobrir un espai excepcional, relaxant per l’abundància d’aigua, en el qual els desnivells són salvats amb roques calcàries i abunda una rica vegetació autòctona. De tota manera, existeixen alguns dubtes sobre la directa intervenció de Gaudí. La versió més versemblant és que Gaudí va donar les idees generals i que paletes experimentats del Park Güell van dur a terme les obres, aplicant al seu aire les fórmules gaudinianes.


  Tornant a la ciutat, Gaudí continuava demostrant que era un arquitecte versàtil, interessat en les novetats del seu temps i capaç de respondre a qualsevol tipus d’encàrrec. Com ho demostra el projecte que va fer el 1904 a requeriment del polifacètic pintor i promotor Lluís Graner, que pretenia unir en un mateix lloc totes les arts (teatre, poesia, música, escenografia i fins i tot cinema). El resultat va ser la sala Mercè, que alguns consideren una obra menor de Gaudí però que respon exactament a l’encàrrec de Graner, que l’arquitecte va interpretar i va formalitzar perquè l’espai pogués acollir uns “espectacles que constituïssin una síntesi de l’arts”. A la sala Mercè es va posar de manifest que, una vegada més, Gaudí es va avançar al seu temps, concebent un nou tipus de sala d’espectacles, tècnicament ben equipada, amb cabina de projecció en la part posterior, il·luminació regulada, bona acústica, adequada ventilació i amb 220 localitats confortables, situades a diferents nivells per facilitar la visibilitat i amb una llotja protegida per una subtil barana de malla. Per desgràcia, el projecte de Graner només va durar tres anys perquè el 1907 es va haver de tancar el local per falta de seguretat i solament es va permetre que per un any més es poguessin visitar les grutes artificials amb jocs de llum que Gaudí havia construït sota la platea, on es van exhibir diorames i quadres. El 1908 Graner va abandonar la sala, encara que aquesta va continuar funcionant com a cinema fins al 1913. Per l’atractiu d’aquesta proposta, en el 2002, en el marc de l’Any Internacional Gaudí, es va recrear a petita escala en el Museu d’Història de Barcelona, dins de l’exposició Verdaguer i Gaudí. Tradició i modernitat a la Barcelona del canvi de segle (1878-1912).


  Per a Graner, Gaudí també va projectar un xalet el 1904 del qual, a causa de la ruïna del primer, únicament es van poder construir els fonaments i el porxo d’entrada, amb tres obertures (segons Gaudí, un per a les persones, un altre per als carruatges i una tercera per als ocells), de l’alçat del qual només es conserva un interessant dibuix, que ens fa pensar que, si Gaudí hagués continuat endavant amb aquesta obra, la façana i coronaments haguessin tingut moltes semblances amb la casa Batlló.


  Projectes no realitzats


  El xalet que Gaudí va esbossar per a Graner no va arribar a construir-se, però no va ser aquesta l’única de les seves obres que no va veure la llum, ja que com tots els grans arquitectes, Gaudí va fer molts més projectes que realitzacions. Entre ells en podem destacar un que va ser dels primers que va plantejar després d’obtenir el títol i del qual es conserven uns magnífics plànols, la memòria i fins i tot articles publicats en la premsa de l’època: el del quiosc Girossi. El 1878 el comerciant Enric Girossi de Sanctis va encarregar a Gaudí una petita construcció, que unís en una sola peça un lloc de venda de flors, un lavabo públic per a homes i un altre per a dones i un parament per instal·lar anuncis lluminosos. La proposta de Gaudí, molt enginyosa per a l’època, va incorporar també la instal·lació d’un rellotge, un calendari, un baròmetre i un termòmetre. A més de la llum dels plafons anunciadors, s’incloïen vuit reverbers de gas dins d’uns globus de vidre en forma de gerro, on també estava previst posar inscripcions publicitàries. El detallat dibuix de Gaudí fet a l’aiguada a escala 1:24 defineix acuradament cada una de les parts. Com es proposava de ser un quiosc modern d’autèntic servei públic, l’arquitecte va afegir en la part superior una marquesina per protegir l’interior del sol i de la pluja i als seus plafons introduïa així mateix anuncis oficials de correus, de ferrocarrils i de vaixells. Es preveia construir el quiosc, de 4 metres de llarg, 2,40 d’ample i 4 d’altura, amb marbre, ferro i vidre.


  La proposta era realment moderna i fins i tot contemplava la il·luminació nocturna amb llum de gas, ja que el propòsit de Girossi era que estigués obert les 24 hores del dia. En tractar-se d’una iniciativa privada, que pretenia situar el quiosc en 20 llocs neuràlgics de la ciutat, sol·licitant una concessió a 50 anys de l’espai i 4 metres cúbics d’aigua per a neteja i higiene dels lavabos, el projecte va trobar bastantes resistències municipals. De tota manera i amb alguns ajustos es va adjudicar, encara que finalment el promotor va entrar en fallida i la idea no va poder prosperar. Per fortuna, a l’Arxiu Municipal de Barcelona es conserven en perfecte estat els pulcres i detallats dibuixos del projecte original.


  Un altre projecte, que sens dubte ha despertat molta curiositat pel que podia arribar a ser i perquè ja conté moltes de les propostes que Gaudí tenia en ment i després utilitzaria a la Sagrada Família, és el de les Missions Catòliques de l’Àfrica, a Tànger. Encara que no es va arribar a construir, no el podem pas considerar un projecte menor. De fet Gaudí el devia tenir en gran estima perquè durant molts anys va estar exposat al costat de la seva taula de treball a la Sagrada Família i l’ensenyava a tots els amics que acudien al seu estudi. Lamentablement també va desaparèixer a conseqüència dels desordres que es van produir el 1936, però ha sobreviscut, com tantes coses de Gaudí, gràcies a l’afany de Ràfols que disposava d’una bona fotografia i que el va publicar al seu llibre del 1929: “A l’indret de l’obrador de ‘la Sagrada Família’, on treballava en Berenguer [un dels col·laboradors més estrets de Gaudí], no ens cansàvem de mirar un projecte arquitectònic enquadrat i suspès a la paret, que en Gaudí va dibuixar, però no construí: la ‘casa de les Missions Franciscanes, a Tànger’, per ell estudiada al mateix lloc d’emplaçament, quan va anar de viatge a Tetuàn i Tànger amb el marquès de Comillas. Es composa d’un edifici central amb patis a l’entorn, clos tot per una tanca constituïda per escoles i moltes altres dependències. L’edifici central és la capella i són els seus campanars gairebé iguals als que més tard s’alçaren al Temple Expiatori”.


  Si s’analitza, és fàcil constatar que es tracta realment d’un projecte del Gaudí madur, del Gaudí que volia fer obres transcendents i megalòmanes i recull moltes de les cavil·lacions formals, funcionals i conceptuals que després desenvoluparia al temple de Barcelona. El concepte d’aquestes Missions Catòliques de l’Àfrica el va treballar intensament entre els anys 1882 i el 1883, quan ja havia cobert la cripta i acabat l’absis de la Sagrada Família i quan estava a punt d’emprendre la façana del Naixement, havia perfilat els campanars i imaginava possibles solucions al sistema estructural de les columnes i la coberta de la que seria la seva obra magna.


  Encara que sabem que Gaudí no era donat als viatges, sí que coneixia el nord de l’Àfrica perquè havia acompanyat Claudi López Bru, segon Marquès de Comillas, en un viatge a Andalusia i el nord de l’Àfrica. L’arquitectura i el paisatge africans van fer efecte en Gaudí, sempre amant de conèixer altres sistemes constructius i altres llenguatges plàstics. Per això aquest projecte no deixa de ser una hibridació entre les seves propostes i elements de l’arquitectura africana.


  La iniciativa de realitzar aquesta construcció singular va ser dels pares franciscans i s’havia d’edificar a compte del marquès de Comillas, que d’aquesta manera consolidava els seus negocis naviliers, comercials i elèctrics al país, encara que oficialment representava que responia a una idea de l’Associació de Senyores de Maria Immaculada que presidia la seva esposa, la marquesa de Comillas, María Gayón Barrié, sempre a través de l’impuls i la tasca evangelitzadora del sacerdot José Lerchundi, amic de López. Per tant era una rellevant empresa eclesiàstica, amb vocació missionera, el propòsit de la qual era allotjar la comunitat dels pares franciscans i una escola regentada per ells, i que no ocultava la voluntat de ser molt visible. Encara que formalment l’encàrrec va ser formulat per la Congregació Capitular de Tànger, que no sempre va entendre la proposta de Gaudí i que va ser-ne reticent, els desitjos i els recursos aportats per Claudi López es van imposar i van permetre a Gaudí acabar detalladament el projecte sobre el paper. Tanmateix sembla que no va poder dur-se a terme per l’oposició a la proposta gaudiniania de Propaganda Fide, el dicasteri de la Santa Seu que s’ocupava de difondre el catolicisme en territoris de missió. És probable, tot i així, que també influïssin adversament les revoltes que es van produir a Melilla, la coneguda ruptura del marquès de Comillas amb el seu almoiner, mossèn Cinto Verdaguer, pel qual Gaudí tenia gran estima, o fins i tot l’inici del declivi econòmic del marquès.


  De tota manera, em sembla oportú apuntar que el 1991 l’urbanista marroquí Mustafá Akalay Nasser i els estudiosos Jaume Bover i Ramón Lourido van impulsar la celebració a Tànger d’un simposi dedicat a aquesta obra de Gaudí, de la qual van tenir coneixement en trobar a la biblioteca del convent dels franciscans a Tànger el llibre Misiones católicas de Marruecos. Álbum hispano-marroquí del arquitecte Juan Menéndez Pidal amb il·lustracions de M. Duran, editada a Barcelona el 1897, una troballa que en certa manera ratifica que realment l’encàrrec va tenir molta importància per a aquesta comunitat.


  Una altra referència d’interès sobre aquest projecte ens l’ofereix el catàleg d’una exposició que es va fer a la sala Parés el juny del 1927, organitzada per l’Associació d’Arquitectes, el Cercle Artístic de Sant Lluc i els Amics de l’Art Litúrgic coincidint amb el primer aniversari de la mort de Gaudí. S’hi reprodueixen un croquis general del projecte, el disseny de les portes, un estudi de la secció i el projecte definitiu amb planta i alçat, una informació que ara resulta privilegiada ja que sembla ser que aquesta va ser l’única vegada que es va exhibir en públic aquest mític projecte desaparegut el 1936.


  Sempre a partir de les dades aportades per Ràfols i per les fotografies dels dibuixos, s’ha conclòs que la planta havia de tenir una forma quadrilobulada, que al centre sobresortia una capella, envoltada de patis, i que es tancava el conjunt amb les escoles i altres dependències de planta circular. Les fotografies del projecte permeten deduir que el nombre de torres de perfil parabòlic seria de tretze, a més d’altres petites destinades a escales i ventiladors. L’alçat ens indueix a pensar que al costat de la torre central Gaudí preveia situar quatre torres més, com va fer a la Sagrada Família, per la qual cosa podríem concloure que aquestes torres també estarien dedicades als evangelistes. Una altra semblança amb el temple de Barcelona la trobem en les obertures de les dues torres exteriors, que segueixen un ritme helicoïdal, d’acord amb l’escala interior. A més, la porta d’entrada central d’arc parabòlic ens recorda l’accés al col·legi de les Teresianes de Barcelona.


  Als documents que ens han arribat no hi ha referència a la mida de l’edifici. Uns l’entenen d’escala reduïda; al meu parer, per la seva envergadura, es tracta d’un gran edifici, a meitat de camí entre castell i catedral. En el fons, constitueix un gran baluard que Gaudí volia que sobresortís en la silueta de la ciutat i que té una clara referència al conegut text del salm 31 que afirma “Tu ets la meva roca i el meu castell”.


  Els estudiosos insisteixen en la importància d’aquesta obra perquè encara que no es va construir constata que Gaudí ja havia iniciat un nou camí, que s’havia desprès de llast en relació als estils històrics i que avançava en la pròpia concepció de l’arquitectura.


  I en un capítol de projectes no realitzats per Gaudí és ineludible esmentar un del qual curiosament tenim molt poca documentació però que tot i així s’ha convertit en un dels més populars dels que va concebre, probablement perquè concentra tota la força tècnica i plàstica de la seva obra en una tipologia arquitectònica que es convertiria en el paradigma de l’arquitectura del segle XX: el gratacel. Uns quants dibuixos sense firmar que esbossen la primera idea i que es conserven en la Càtedra Gaudí, altres més detallats executats per Matamala el 1956 recollint tot el que recordava d’aquesta vivència i les posteriors especulacions d’historiadors i arquitectes han fet que el també denominat hotel Attraction s’hagi convertit en un dels mites més atractius de la llegenda gaudiniana, fins al punt que un arquitecte tan prestigiós com Rem Koolhaas li va dedicar unes paraules al seu llibre Delirious New York, on relaciona aquest projecte amb la famosa caverna platònica.


  Segons Matamala, el maig del 1908 uns homes de negocis nord-americans van visitar Gaudí a la Sagrada Família per proposar-li que projectés un gran hotel per a Manhattan. Gaudí va acollir la idea amb entusiasme i va dissenyar uns petits esbossos d’un edifici que va imaginar de 360 metres d’altura, en el qual aplicaria les seves més recents innovacions constructives, com les formes parabòliques del temple de la Sagrada Família, les finestres orgàniques i les façanes ondulants de la casa Batlló i la Pedrera i la gran volta central del palau Güell, així com un dels seus més personals recursos decoratius, el trencadís, que també li permetria donar color a l’edifici.
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  ALVG
 Dibuix de l’hotel Attraction, que Gaudí va projectar per al centre de Manhathan cap al 1908. Hauria estat l’edifici més alt de Nova York, amb 360 metres. L’Empire State, que s’acabaria 23 anys després, el 1931, assoliria una mica més, 381 metres (amb l’antena 443)


  Aquest projecte que uns entenen com a surrealista i d’altres com a organicista, i que no és ni una cosa ni una altra, encara que té manifestes coincidències amb aquests corrents, es basava en una torre altíssima, envoltada d’altres de menors, seguint el mateix esquema del cimbori i els campanars de la Sagrada Família. Els espais centrals havien d’estar ocupats per cinc menjadors enormes, destinat cada un d’ells a la cuina pròpia dels diferents continents, i en la part perifèrica situava les habitacions, que per tant eren totes exteriors. La torre més alta es coronava amb un saló de gran altura i havia de tenir una planta circular de 75 metres de diàmetre, presidida per una figura que simbolitzaria Amèrica, i als pilars de l’entorn preveia situar escultures dels prohoms americans, amb la qual cosa l’hotel es convertiria en un homenatge als Estats Units. El cas és que amb aquest projecte Gaudí no només proposava una nova arquitectura, sinó que obria el camí d’una via d’utilització comercial de la seva arquitectura. Probablement per tot això l’hotel s’havia de dir Attraction.


  La pregunta que ens fem avui, quan fa més de cent anys que Gaudí va projectar el colossal i no per hipotètic menys interessant gratacel de Nova York (denominat per uns estudiosos “l’hotel-temple” i per d’altres la “catedral laica”), és què hauria estat de Gaudí si en la primera dècada del segle XX hagués arribat a construir al cor de l’illa de Manhattan aquell edifici delirant, desafiador, innovador en la seva arquitectura. Si els dibuixos virtuals realitzats per Marc Mascort el 2002 (en ocasió de l’Any Internacional Gaudí) que situen l’hotel Attraction a la Cinquena Avinguda, just al lloc de l’Empire State Building, expressessin una realitat, indiscutiblement avui Gaudí no seria el número u de l’arquitectura moderna de Catalunya, d’Espanya i d’Europa, sinó del món, no només per haver formulat l’edifici més alt de l’època, de gairebé 400 metres d’alt, que superava la torre Eiffel, de 317 m, i el Chrysler Building, de 343 m (ja que l’Empire State de més de 400 m es va construir més tard), sinó perquè conceptualment era una de les propostes més atrevides de l’època. És evident que les dades que es conserven d’aquell projecte són molt escasses i que cal fiar-se de la memòria amb textos i dibuixos que va fer el 1956 Joan Matamala i Flotats (1893-1977), escultor i col·laborador de Gaudí, i que Joan Bassegoda i Nonell va incorporar al seu llibre El gran Gaudí. Un document que conté informació sobre els contactes de Gaudí amb el seu desconegut client americà i sobre les reflexions que l’arquitecte va fer entorn d’aquest encàrrec, realment versemblant per la coherència gaudiniana que respira i perquè posteriorment va ser validat per grans estudiosos de l’arquitecte, com Cèsar Martinell, George R. Collins o Ignasi de Solà Morales, això sí, sempre deixant oberta la possibilitat que Matamala en la seva interpretació afegís alguns detalls. Però el més interessant i vàlid d’aquesta aposta de Gaudí és que posa de manifest que fins i tot havent estat considerant un creador ultralocal va ser capaç de demostrar un coneixement del que s’ha anomenat manhattanisme. Gaudí era conscient que amb la torre Eiffel de París i el Crystal Palace de Londres l’arquitectura havia canviat i que després de les seves experiències a l’església de la colònia Güell i al temple de la Sagrada Família calia anar més enllà, la qual cosa va fer en aquest projecte en el qual va fer coincidir les seves recerques místiques de la Sagrada Família amb l’energia metropolitana laica i capitalista de Nova York.


  I per últim, però no menys important, l’hotel Attraction posa a més de manifest que els clients de Gaudí no van ser gent corrent, ja que en el fons no deixaven de demanar-li utopies, que ell s’encarregava de donar forma i materialitzar, com veurem a continuació.
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  Nau de blanqueig de la Coooperativa Obrera Mataronense (1883)


  La nau de blanqueig de la Cooperativa Obrera de Mataró és una de les primeres obres que va projectar Gaudí després d’obtenir el títol d’arquitecte, encara que ja el 1873, i essent estudiant, havia començat a treballar per a aquesta cooperativa, considerada una de les primeres d’Espanya. L’amistat entre Antoni Gaudí i Salvador Pagès Inglada va ser decisiva perquè aquesta col·laboració fructifiqués. Pagès, que era teixidor mecànic de professió i va arribar a ser promotor i director de la cooperativa (1864-1890) i un dels líders més destacats del moviment cooperatiu a Catalunya entre els anys setanta i vuitanta del segle XIX, era també d’origen reusenc, la qual cosa els va fer coincidir, fins a l’extrem que en una primera etapa de la seva vida Gaudí va simpatitzar amb els nous moviments socials i va participar en els ambiciosos plans de la cooperativa de Mataró, considerada pels historiadors Jordi Pomés i Maria Rodríguez com “un somni bell i efímer”. Per a aquesta fàbrica, el 1873 Gaudí va projectar la bandera; el 1878, un casino recreatiu i les cases dels treballadors; el 1881, un pla general de la fàbrica; el 1883, la bàscula i la porteria, i el 1884, l’estendard de la societat. Per bé que no hi ha cap dubte que, des del punt de vista creatiu, d’aquest conjunt de treballs el més rellevant —i l’únic que es va arribar a construir— és la nau destinada al blanqueig de cotó, un edifici de 12 metres d’ample per 48 metres de llarg que, per les diferents fustes utilitzades en els arcs, sembla que es va realitzar en dues etapes. També hem d’esmentar l’edicle cilíndric adjunt dels lavabos.
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  RAMON MANENT
 La restaurada nau de blanqueig en la qual Gaudí va aplicar per primera vegada els arcs catenaris


  La discreció i aparent irrellevància d’aquesta construcció contrasta amb l’espectacularitat del Palau Güell, la casa Batlló o la Pedrera, el que ha comportat que en parlar de l’arquitectura de Gaudí s’oblidés amb freqüència incloure aquesta obra. Probablement també tingui que veure amb aquesta marginació el fet que aquesta nau no fos promoguda ni va estar vinculada a la burgesia, les grans famílies barcelonines o l’Església, sinó amb una de les primeres cooperatives obreres del tèxtil que, encara que no va poder superar la gran crisi financera que va viure el sector a finals del segle XIX, va tenir uns inicis pròspers.


  És evident que la nau de blanqueig de Mataró no és una obra ignorada pels especialistes en Gaudí, especialment perquè tant Joan Bassegoda com Lluís Bonet Garí o Eusebi Casanelles —reconeguts estudiosos de Gaudí— s’hi refereixen als seus llibres, encara que solen situar-la en el camp de l’aprenentatge i les experiències intuïtives, quan segons la meva opinió es tracta d’una obra que és clau en el plantejament perquè va obrir el camí del que seria la creació gaudiniana més genuïna: l’aplicació dels arcs com elements sustentadors, així com la prelació de les estructures sobre els paraments i la forma exterior de l’edifici. Al meu entendre, de no existir la cooperativa de Mataró, Gaudí no hauria desenvolupat les fórmules que posteriorment va utilitzar per projectar les golfes de la torre Bellesguard, la casa Batlló o la Pedrera, la famosa maqueta estereofunicular de l’església de la colònia Güell i indubtablement els arcs i les voltes de la Sagrada Família, la culminació de tots aquests estudis previs.


  Encara que durant molts anys la nau de blanqueig de la Cooperativa Obrera de Mataró va ser considerada per alguns historiadors com “un edifici industrial modest”, “sense cap pretensió, amb cap connotació representativa”, amb el pas dels anys es va anar apreciant la innovació que suposava, arribant a ser declarada el 1969 monument historicoartístic per l’Estat espanyol i el 1982 Bé Cultural d’Interès Nacional per la Generalitat de Catalunya, uns reconeixements que, més enllà del prestigi que comporten, van servir per evidenciar la importància d’una construcció tan vàlida per les propietats estàtiques (equilibri constructiu) com per la qualitat estètica i funcional del traçat, atributs que l’historiador holandès de l’arquitectura Jan Molema explica molt bé al destacar-ne de l’estructura la forma, el material i l’acoblament de les parts. La forma, perquè l’arc va servir a Gaudí per cobrir una gran superfície sense haver de recórrer a columnes, pilars o murs; el material emprat, perquè la fusta li va permetre articular petits trams per formar uns arcs esvelts, resistents i ben travats, i l’acoblament de les parts perquè gràcies a uns cargols de ferro va poder donar resistència a l’arc flexibilitzant-ne alhora la corba.


  Aquest petit edifici que avui tothom elogia, al llarg dels anys ha viscut molts contratemps i ha patit danys greus. De fet, ja a finals del segle XIX, l’obertura del carrer Cooperativa va retallar la seva façana oest, perquè va tallar una part dels arcs de Gaudí, que van passar a basar-se en una paret de càrrega construïda expressament. Aquesta és l’actuació més agressiva que ha patit, però no ha estat l’única. Tampoc no podem oblidar que durant molt de temps la nau va ser utilitzada com a magatzems de mercaderies o simplement va ser abandonada. Afortunadament l’Ajuntament de Mataró va prendre consciència que era necessari salvar aquesta peça primigènia de Gaudí i tornar-li la dignitat perduda i en el 2002, en el marc de l’Any Internacional Gaudí, va assumir la responsabilitat de restaurar i rehabilitar aquesta antiga nau de blanqueig per donar-li un ús públic, una feina delicada i complexa que va ser confiada a l’arquitecte mataronès Manuel Brullet i Tenas, que ha recuperat l’espai, el qual ha estat destinat a seu provisional de la col·lecció d’art català del segle XX de la Fundació Privada Carmen i Lluís Bassat.
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  Casa Vicens (1883-1888)


  Indiscutiblement aquesta és la primera obra important que Gaudí va fer a Barcelona i per a molts va suposar la consagració de l’arquitecte. La novetat dels plantejaments, l’originalitat del sistema constructiu i la total ruptura amb els estils imperants van fer-ne una casa exòtica, molt comentada entre els ciutadans i a la premsa del moment. La part que es conserva és només una referència de l’ambiciós projecte original, que amb el pas del temps ha estat mutilat, el que en dificulta la comprensió global. Malgrat això, i encara que els visitants no puguin accedir a l’interior i hagin de conformar-se amb una visió parcial de l’edifici i d’un fragment del reixat que delimitava la parcel·la, continua essent un immoble atractiu, per la qual cosa ja forma part de la ruta gaudiniana


  Com tots els projectes gaudinians, aquest va més enllà de la pura arquitectura, ja que Gaudí no s’acontentava simplement amb construir edificis. Tampoc aquí. Pel que podem deduir en els plànols que es conserven a l’arxiu de la ciutat, per les múltiples fotografies d’època existents i pels diversos escrits dels qui van poder conèixer l’obra original, sabem que es tractava d’un projecte molt innovador per a una residència estival.
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  ALVG / ANA JIMÉNEZ
 La casa Vicens des del carrer Carolines, al barri de Gràcia de Barcelona


  L’encàrrec procedia d’un conegut fabricant de rajoles ceràmiques barceloní, Manuel Vicens i Montaner, que vivia en ple passeig de Gràcia, al cor de la ciutat, que va confiar a Gaudí la realització d’una casa en un terreny que havia heretat de la seva mare. El solar de més de 1.000 metres quadrats estava situat en la llavors tranquil·la i perifèrica vila de Gràcia, que el 1897 s’afegiria a Barcelona, per la qual cosa la família Vicens desitjosa de disposar d’un lloc on refugiar-se i descansar en els mesos d’estiu, fugint de la calor de la ciutat, va decidir situar aquí la seva residència estival. A partir d’aquesta premissa, Gaudí va projectar una casa que va dotar de murs gruixuts, finestres amb persianes abatibles que facilitaven la ventilació interior i una tribuna oberta a l’ampli jardí que encerclava la casa, que alguns han qualificat de petit paradís, ja que a més d’infinitat de plantes i arbres va disposar-hi un estany amb una cascada perquè el fluir de l’aigua ajudés a humitejar l’ambient. La cascada estava inserida en un arc parabòlic, que sostenia els dipòsits d’aigua, i tenia dues escales laterals per les quals es podia accedir a la part alta. A més, seguint els corrents europeus contemporanis, Gaudí va mirar cap a orient i va aplicar components d’inspiració musulmana, particularment en els elements decoratius.


  L’arquitecte va presentar el projecte a l’Ajuntament de Gràcia el 1883 i la construcció de l’obra va finalitzar el 1888. El van assistir molts dels artesans amb els quals havia fet anteriors feines de petita envergadura i amb els quals continuaria col·laborant al llarg de la seva vida, com Eudald Puntí, amb qui havia fet la vitrina per a la guanteria Comella, que es va encarregar de les portes corredisses de la galeria i del mobiliari, o Joan Oñós, ferrer a qui devem les fulles de margalló de ferro colat que configuren el reixat que envoltava la finca (un fragment de la qual avui es troba a l’entrada del Park Güell), i també pot resultar interessant apuntar que les rajoles ceràmiques que adornen la façana, que Gaudí va dissenyar inspirant-se en les mateixes flors que va trobar en el terreny, les va realitzar el propietari de la finca, de la mateixa manera que descobrim les aportacions d’Ermenegild Miralles, amb el qual havia fet les llosetes que va aplicar al sostre del bar Torino, i que aquí va utilitzar per decorar el sostre d’una de les sales de reminiscències arabitzants i amb més personalitat de la casa, la de fumadors.


  L’habitatge era mitger en la part nord-est i tenia tres façanes que donaven al jardí. De gran simplicitat constructiva, tenia una planta subterrània, destinada a traster, planta baixa i dos pisos, per a dormitoris i serveis. A diferència del que va fer Gaudí a les obres de maduresa, en la construcció va predominar la línia recta sobre la corba, encara que amb moltes reculades en relació a la línea de la façana, i l’interior està ricament decorat amb biguetes policromades i, en parets i cels rasos, amb pintures de flors i ocells que pretenen estendre a l’interior de l’edifici la naturalesa que l’embolcalla, perquè Gaudí mai no va oblidar que la casa estava destinada a ser una residència estival. De fet, al fris de la tribuna, va gravar les inscripcions a tall de recordatori “Oh sombra de l’estiu”, “Sol solet vinam a veure” o “De la llart lo foch, visca lo foch de l’amor”, un recurs que trobem a tota la seva obra posterior.


  A la mort de Manuel Vicens, el 1895, la seva vídua va vendre la casa a Antoni Jové, que el 1925 va contactar amb Gaudí per ampliar-la, encàrrec a què l’arquitecte va renunciar perquè havia decidit dedicar-se exclusivament a la Sagrada Família. Per això, finalment va assumir aquestes obres Joan Baptista Serra. No obstant, el conjunt resultant tampoc no és el que podem veure ara, ja que posteriorment hi va haver altres intervencions que van alterar tant la residència que havia projectat Gaudí (es va tallar el jardí, va desaparèixer la cascada, la porta principal es va convertir en finestra i una finestra en porta), com la finca, ja que el jardí es va fragmentar i s’hi han construït immobles alts d’habitatges.
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  El Capricho (1883-1885)


  La presència d’Alfons XII a Comillas, convidat pel potentat Antonio López en agraïment per haver-li concedit el títol de marquès de Comillas —pels serveis a les colònies d’ultramar—, va convertir aquesta vila marinera de Cantàbria en un centre d’atracció estival de les famílies pertanyents a la noblesa i la burgesia. Va ser aquest el motiu que va fer que el 1883, el mateix any que concloïa la casa Vicens, Antoni Gaudí rebés l’encàrrec de realitzar en aquesta població una residència estiuenca per a Màxim Díaz de Quijano, cunyat d’Antonio López. Aquesta casa s’havia de construir en un terreny molt pròxim al palau de Sobrellano, que havia edificat el mentor de Gaudí, Joan Martorell.


  Es tractava de projectar una casa original i moderna en una parcel·la irregular, llarga, estreta i plena de pendents. Com Gaudí estava ocupat amb la casa Vicens, va esbossar les primeres línies del seu projecte sobre plànols, encara que després es va desplaçar diverses vegades a Comillas per continuar la marxa de l’obra, la direcció de la qual va confiar al seu amic també arquitecte Cristóbal Cascante.
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  AGE FOTOSTOCK / CHAD EHLERS
 El Capricho, a Comillas (Santander), va ser una casa concebuda per al descans i el gust d’un ric solter, Màxim Díaz de Quijano, cunyat del marquès de Comillas


  En el seu projecte, que incloïa l’enjardinament dels entorns de la casa, en els quals fins i tot va incorporar una gruta, Gaudí va integrar les restes de dues edificacions anteriors: un hivernacle i un templet, que va transformar respectivament en el nucli central de l’edifici i en la base de la torre-minaret a través del qual s’hi accedeix. Així, la planta en forma d’U de l’edifici de tres plantes ve determinada per la galeria vidrada de l’hivernacle. En els tres nivells Gaudí va situar un garatge, al semisoterrani; l’habitatge, en la planta baixa, i els serveis, a les golfes. Especialment atractiva resulta la planta baixa, ja que l’arquitecte va reservar les zones secundàries per a residència del propietari, destinant els àmbits més espaiosos, alguns dels quals de doble altura, per a salons, menjador i zones d’esbarjo on el jove solter i amb fortuna que era Máximo Díaz celebrava reunions, concerts i festes a les quals acudia gran part dels residents a Comillas.


  En realitat era un xalet per veure i ser vist, per això Gaudí va donar total protagonisme a la mena de minaret que va aixecar sobre la construcció preexistent, que va coronar amb un templet recobert amb elements ceràmics i que reposa a les parets de la torre sobre quatre columnes metàl·liques. Aquesta talaia s’ha convertit en l’element distintiu de la vila, perquè amb una acusada verticalitat trenca el bloc horitzontal de l’edifici. El porxo d’entrada, base del minaret, està format per robustes columnes i arcs de llinda de pedra. En harmonia amb l’ornamentació d’inspiració vegetal que Gaudí havia previst, es van esculpir als capitells fulles de palma i orenetes, i la barana que protegeix el balcó cilíndric que Gaudí va situar a sobre del porxo, de ferro forjat i amb muntants que adopten la forma de fuetada, sembla feta amb tiges de plantes. Aquesta barana és similar a la que trobem al mirador, al qual s’accedeix a través d’una escala de cargol interior i que ofereix una privilegiada vista de l’entorn.


  És aquesta, sense cap dubte, una obra original en la concepció i el disseny. Com a la casa Vicens, hi apareixen influències arabitzants, volades, finestres escalonades i un ús decoratiu destacat de les rajoles ceràmiques, però es distingeix de l’edifici barceloní pel ritme que Gaudí va donar a la façana amb diversos elements sortints i per les franges horitzontals de maó vist i les faixes de ceràmica vidrada de diferents colors, que representen fulles i flors de gira-sol (presents també al fris superior, a la torre i a les parets del fons de les llars); per la feina en ferro forjat dels balcons, que va transformar en seients i que va cobrir amb una espècie de baldaquí per protegir del sol, i especialment perquè, en detriment de les arestes, Gaudí hi va començar a utilitzar la línia corba, que tanta importància tindria a la seva obra posterior.


  És evident, doncs, que aquesta construcció no era normal, de fet a l’època va arribar a ser considerada com la residència més moderna d’Espanya. Sigui com fos, per l’aparença i les fantasioses formes i colors, va ser batejada pels veïns amb el nom de el Capricho. Tanmateix, i per ironies de la història, aquest edifici que havia estat tan aclamat, amb el córrer dels anys va arribar a estar abandonat i en semiruïna, de la que va sortir quan el 1988 va ser restaurat pels propietaris, que actualment permeten la visita pública.
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  Finca Güell (1883-1887)


  És interessant remarcar que, segons els estudiosos, les diverses intervencions que Gaudí va fer a la finca Güell constitueixen la tercera i última obra del període mudèjar de l’arquitecte, després de la casa Vicens a Barcelona i el Capricho de Comillas. Eusebi Güell que tenia en el llavors poble de les Corts una gran propietat, resultat de l’agregació de dues finques (Can Cuyàs i Can Feliu) que havia comprat el seu pare, va confiar a Gaudí la realització de diverses obres de les quals llastimosament només ens en queden algunes. Són diversos els motius causants d’això i és que, d’una banda, per aixecar l’actual Palau Reial de Pedralbes, es va demolir la casa pairal original en la qual Gaudí havia fet diverses actuacions, d’altra banda el traçat de la Diagonal va dividir el terreny en dues parts, i a més, per circumstàncies inconcretes, també van desaparèixer un picador a l’aire lliure, una glorieta incorporada al mur de tancament i un templet que sembla ser que Gaudí havia creat per a Comillas encara que finalment va decidir instal·lar-lo en aquesta finca.
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  ALVG / XAVIER CERVERA
 Detall del drac de l’espectacular porta d’entrada de la finca Güell, una feina de ferro forjat d’una plasticitat sorprenent


  El cas és que, de les peces que Gaudí va concebre, només han arribat fins als nostres dies l’anomenada font d’Hèrcules que pot veure’s als jardins del Palau Reial, unes portes del mur de tancament de la finca que ara queden al mig del campus universitari i una porta de ferro forjat, que presumiblement era la d’accés a la finca Güell, al costat de la qual Gaudí va projectar dos pavellons destinats un a porteria i l’altre a cavallerisses i picador, peces petites en mida però rellevants en la trajectòria de l’arquitecte, a les quals va dedicar quatre anys, la qual cosa es nota, perquè contenen solucions estructurals i decoratives que després va aplicar a altres edificis.


  No és estrany que el poeta Jacint Verdaguer, amic de Güell i Gaudí, denominés a aquesta finca torre Satalia, ja que les característiques del lloc i les aportacions de Gaudí el van convertir en una metàfora del mite grec d’Hèracles i del jardí de les Hespérides, llegenda que havia narrat Verdaguer en el seu poema èpic L’Atlàntida. I és que Gaudí, que era procliu a incloure a les seves obres al·lusions al món animal o mitològic, ho va fer també aquí, començant per la mateixa porta que permetia l’accés dels carruatges, en la qual va unir aquestes dues referències a la figura el drac, imatge del perpetu guardià de la propietat, aconseguint una de les seus treballs més espectaculars i coneguts. Realitzada el 1885 al taller de manyeria Vallet i Piqué de Barcelona, aquesta prodigiosa realització en forja representa un impressionant drac amb les goles obertes, que si ara ens sembla imponent, quant més devia ser-ho en la seva època, ja que per les notícies que ens han arribat era policrom, tenia els ulls de vidre i un mecanisme que permetia articular-ne les grapes.


  Flanquegen la porta dos pilars. El de la dreta, més alt i ornamentat amb elements com el taronger o una lletra G dels Güell, dibuixada pel mateix Gaudí, sosté la frontissa i la porta mitjançant un tensor; el de l’esquerra, on encaixa el pany, és més ampla perquè incorpora una porta d’arc parabòlic destinada a les persones.


  Als pavellons, construïts amb maons, hi són presents com hem dit els traços mudèjars, però també es posa de manifest la personalitat de Gaudí en la decoració, ja que comença a utilitzar el trencadís, és a dir, el recobriment de superfícies amb fragments de ceràmica, i especialment pel joc d’arcs que va aplicar a l’interior. Mirant des de l’entrada a la finca, el pavelló de l’esquerra estava destinat a porteria. Consta de tres volums, el central de base poligonal, tancat amb una petita cúpula hiperbòlica, i els altres de planta quadrada. En la part superior d’aquests tres volums Gaudí va situar uns ventiladors en forma de xemeneia, de rica geometria i color. Per la seva part, el pavelló de la dreta té dos cossos adossats, el primer, destinat a cavallerissa, és de planta rectangular i està cobert amb arcs parabòlics. És interessant destacar-ne la coberta, resolta amb voltes catenàries tapiades, a la qual es pot accedir per una escala auxiliar. El segon cos, on es va ubicar el picador, és de planta quadrada i està cobert amb una cúpula amb llanterna, a través de la qual penetra llum abundant a l’interior.


  En aquests edificis, propietat des de 1956 de la Universitat de Barcelona, es va allotjar durant un temps la Càtedra Gaudí, i actualment s’utilitzen per celebrar actes públics i reunions acadèmiques.
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  Palau Güell (1886-1888)


  Aquest palau, probablement l’últim que es va construir a la Barcelona del segle XIX, és la primera gran obra de Gaudí, qui el 1886, als 34 anys, es va atrevir a projectar per a Eusebi Güell, el seu gran amic i mecenes, un immoble de sis plantes (soterrani, planta baixa, entresòl i tres pisos) que havia d’acollir la seva residència familiar, des del qual desenvoluparia les seves activitats econòmiques, científiques i humanístiques, i que a la vegada seria escenari dels diversos festejos vinculats a l’Exposició Universal de Barcelona del 1888 que Güell desitjava celebrar. Es tracta doncs d’una obra de joventut, una mica fantasiosa i marcada per l’esperit ornamental de les arts & crafts angleses però que ja conté tots els elements que caracteritzarien el seu repertori arquitectònic, ja que les experiències anteriors li havien servit per definir uns patrons que, tot i que encara evolucionarien, ja no va abandonar.


  [image: imatge]


  ALVG / ANA JIMÉNEZ
 Les cavallerisses del soterrani del Palau Güell, amb les columnes i voltes imponents que sostenen l’edifici i la rampa helicoïdal que comunica amb la planta baixa


  Del palau projectat per Gaudí es pot destacar la planta subterrània destinada a cavallerisses, sobre la qual se sustenta l’edifici. S’hi accedeix a través de dues rampes helicoïdals, una per als cavalls i una altra més estreta per a les persones. En aquesta planta l’arquitecte va deixar en descobert la simbiosi entre una estructura de murs i una altra de pilars i columnes fungiformes de maó que sustenten les voltes tapiades, il·lustrant el gust de Gaudí per mostrar qualsevol element de suport. Però on l’edifici adquireix definitivament el caràcter de palauet és a la planta noble, que Gaudí va situar sobre la planta baixa, destinada a serveis administratius. El saló, que ocupa el gran espai central que travessa tot l’edifici i està coronat per una inusitada cúpula parabòlica, té més de 80 metres quadrats de superfície i 17 metres d’alt i és l’eix sobre el qual s’articulen galeries, gabinets, estances privades i els accessos al terrat. La cúpula, coronada a l’exterior per una agulla cònica afilada, disposa de quatre claraboies còncaves que envolten la torre en la seva base i de petits orificis distribuïts per tota la superfície a través dels quals penetra la llum natural a l’interior de l’edifici. Com era d’esperar, Gaudí va preveure les diverses funcions que havia de complir aquest gran saló central: celebracions religioses (per això va dissenyar un oratori que podia ocultar-se rere unes portes), concerts (per això va situar en la part alta un òrgan i una tarima per als músics) i festes i recepcions socials.


  El terrat és una altra part del palau que és ineludible esmentar, per l’originalitat i perquè els vint edicles (xemeneies i respiradors) de formes geomètriques diverses i suggestives, realitzats amb maó i revestits amb trencadís, constitueixen un conjunt insòlit, que es completa amb l’espectacular agulla cònica que actua de pinacle i protecció de la volta central. És oportú precisar que a partir d’aquesta experiència Gaudí va dedicar especial atenció a les xemeneies, que va tractar amb un gran sentit estètic i que sempre va dotar de funcionalitat, la qual cosa pot comprovar-se en edificis posteriors com les cases Batlló i Milà.


  L’accés a les diferents plantes es realitza per trams d’escala situats en diferents llocs en un recorregut que circula per diverses dependències del palau. Al contrari, l’escala de servei allotjada en una torre lateral permet assolir totes les plantes de manera regular i es caracteritza per estar suspesa per uns tirants trenats de forja molt elaborada.


  La façana principal, austera en conjunt, està revestida de marbre en les primeres plantes i de carreus de maçoneria en la part superior, i l’element més visible és la galeria seguida del pis principal, de disseny molt regular en els finestrals, que contribueix a eixamplar visualment la planta noble de l’edifici. L’accés al palau es fa a través de dues impressionants portes simètriques resoltes amb arcs parabòlics que estan units a la part central per un gran escut de Catalunya realitzat en ferro forjat que, per la seva transparència, permet la vigilància del porter situat en la part interior. El domini del treball de forja també es revela en les reixes de decoració delicada de les portes. La façana posterior, orientada al sud, és encara més sòbria, i la seva singularitat rau en una tribuna semicircular amb un balcó superior, coberta amb un brise-soleil que Gaudí va realitzar amb fórmules procedents de la geometria reglada.


  Contemplant l’edifici en la seva globalitat, crida l’atenció el fet que, fins i tot essent emfàticament vertical, totes les finestres, tribunes i balcons estan situats horitzontalment de manera que contribueixen a ampliar les perspectives de cada planta i a proporcionar la sensació d’espaiositat. És una fórmula molt pròpia de la tradició mediterrània a la qual Gaudí va recórrer, perquè no disposava d’una gran superfície en planta per construir aquest edifici, que no deixa de ser un autèntic exemple del trànsit estilístic que es va donar entre els segles XIX i XX. I és que, si l’estructura apunta solucions innovadores, el tractament decoratiu encara respon als sobrecarregats gustos ornamentals del final de segle XIX. Els millors industrials i artesans del moment, sempre dirigits per l’arquitecte, van realitzar amb delicadesa les columnes, les arcuacions parabòliques, el teginat de fusta noble, els llums i sistemes d’il·luminació, la pintura mural, els vitralls, els treballs de marqueteria o ferro i, sobretot, el mobiliari que Gaudí va dissenyar expressament per a aquesta residència, un conjunt que va fer que en la seva època aquest palau fos considerat un dels més sumptuosos de Barcelona, el que no ens ha d’estranyar perquè fins i tot avui fascina als visitants, com es va posar novament de manifest amb l’obertura de l’edifici després de la restauració impulsada per la Diputació de Barcelona i meticulosament dirigida per l’arquitecte Antoni Gonzàlez, que va culminar el 2011.
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  Palau episcopal d’Astorga (1887-1893)


  Aquesta mola potent aixecada amb carreus granítics del Bierzo, que no deixa de ser un híbrid entre castell, palau i temple que desafia la catedral plateresca propera, conté elements substancials dels plantejaments i solucions constructives de Gaudí, fins i tot sense poder ser considerada una peça arquetípica de la seva arquitectura, per les reformes i variacions sofertes. Probablement això sigui resultat de la complicada construcció d’aquest edifici, que malgrat ser conegut com a palau episcopal mai va ser seu episcopal i des del 1963 acull el Museu dels Camins i forma part de la ruta compostel·lana.


  Al palau episcopal d’Astorga ja no hi ha cap de les referències arabitzants a què Gaudí havia recorregut anteriorment. És un projecte que s’inscriu dins del que podríem qualificar de reflexions sobre el gòtic, que l’arquitecte volia portar a les últimes conseqüències per superar-ne els problemes tècnics. La massa compacta de l’edifici està envoltada per un fossat que l’aïlla del terreny circumdant i que proporciona llum al semisoterrani, una sòlida construcció d’arcs en maó que es recolcen en columnes de pedra, que sense ser tan contundent com la del Palau Güell, la recorda molt. El palau disposa de planta baixa, pis principal i golfes. La planta, com totes les gaudinianes, és clara i ben distribuïda. Parteix d’una base quadrada amb quatre torres cilíndriques situades en els angles i té dos volums rectangulars en dos dels laterals, mentre que en els altres dos laterals va situar una capella, de planta rectangular i que acaba amb un absis i tres absidioles, i la torre d’entrada, també de base quadrada, que compta amb un dels elements més característics d’aquesta construcció: el porxo que dóna accés al palau i que es distingeix pels seus tres arcs atrompetats de carreus de grans dimensions i separats entre si per contraforts inclinats, que segons Joan Bassegoda van ser de difícil col·locació.
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  ALVG / J.M. CENCILLO
 L’entrada del palau episcopal d’Astorga, a la província de Lleó, al costat d’una de les estàtues que Gaudí va projectar per al sostre i que es van col·locar finalment en una cantonada del jardí


  Els espais interiors i els decorats interpreten lliurement motius del gòtic. Les voltes tapiades són de maó amb nervis de ceràmica vidrada que proporcionen gran dinamisme als sostres i descansen sobre unes columnes els capitells de les quals adopten formes capritxoses inspirades en motius vegetals. I si tots aquests detalls són genuïnament gaudinians, no podem dir el mateix de la coberta del palau, de pissarra i amb un pendent pronunciat per respondre a la climatologia de la zona, que és diferent en tots els aspectes de la resta de l’edifici, perquè no va ser executada ni dissenyada per Gaudí, que el 1893 va abandonar el projecte.


  Per conèixer els motius d’aquesta decisió de l’arquitecte, hem de retrocedir en el temps fins al 1886, quan el reusenc Joan Baptista Grau i Vallespinós va ser nomenat bisbe d’Astorga. Al cap de només dos mesos d’haver pres possessió del càrrec es va incendiar el palau episcopal de la diòcesi, amb unes conseqüències tan nefastes que es va haver de pensar en construir una nova seu. En primera instància es va consultar a diversos mestres d’obra i arquitectes locals, però les seves propostes no van prosperar, per la qual cosa el 1887 el bisbe va acabar demanant els serveis del seu amic Antoni Gaudí, amb qui ja havia col·laborat quan aquest va realitzar petites intervencions al col·legi de Jesús-Maria de Tarragona.


  Malgrat que en aquell moment Gaudí estava molt ocupat perquè alternava les feines del Palau Güell, la finca Güell, la Sagrada Família i el col·legi de les Teresianes, va acceptar l’encàrrec, encara que va començar a treballar a partir de la informació i fotografies del lloc que li va facilitar el bisbe. Finalment va viatjar a Astorga i va redactar un dels projectes més minuciosos que se li coneixen, perquè a instàncies del Ministeri de Gràcia i Justícia, que era qui havia de finançar el projecte, havia de comptar amb l’aprovació de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. El projecte de Gaudí va ser rebut amb entusiasme pel bisbe Grau, però no va ser així per part de l’acadèmia, que el va fer modificar substancialment, la qual cosa va retardar dos anys l’inici de les obres, la primera pedra de les quals es va posar el juny del 1889, coincidint amb l’onomàstica de prelat.


  Encara que cada dos o tres mesos Gaudí viatjava a Astorga, setmanalment es feia enviar fotografies de les obres per continuar el procés de construcció del palau, l’acabament del qual estava previst per al 1894, encara que la mort per accident, un any abans, del bisbe Grau, va canviar radicalment el curs dels esdeveniments. Per discrepàncies amb els canonges que integraven la Junta d’Obres Diocesana, responsable final del projecte, que consideraven que la proposta de Gaudí resultava cara i era ostentosa i poc funcional, l’arquitecte va dimitir formalment el 4 de novembre del 1893, mitjançant una carta que va enviar al bisbe successor de Grau. Aquest va intentar convèncer-lo perquè prosseguís l’encàrrec, però Gaudí, molt segur de si mateix i molest pel tracte rebut, no va claudicar, per la qual cosa va haver de succeir-lo en la direcció de les obres l’arquitecte diocesà de Lleó, Ricardo García Guereta, que va haver de treballar a partir de l’obra construïda ja que no disposava dels plànols de Gaudí. Aquesta és la raó que permet entendre la confusió estilística d’aquest edifici que té una arrencada gaudiniana i un coronament molt tòpic, continuant els corrents violletians del moment, i també el motiu pel qual els àngels de zinc que segons el projecte original havien de coronar el palau es trobin avui al jardí que l’envolta.
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  Col·legi de les Teresianes (1888-1889)


  Malgrat ser un dels edificis menys populars d’Antoni Gaudí, m’atreviria a dir que el col·legi de les Teresianes és un dels que té més interès conceptual i en el qual millor es perceben les preocupacions de l’arquitecte en relació amb l’estructura, l’ús i el valor simbòlic, la qual cosa és remarcable perquè no va ser iniciat per Gaudí i a més va ser plantejat d’acord amb els criteris de l’ordre teresiana. Tanmateix, Gaudí va aconseguir fer-hi evidents els trets essencials de la seva potent arquitectura.


  La història es remunta al 1887, quan el pare Enric d’Ossó, fundador de la Companyia de Santa Teresa de Jesús, va decidir aixecar al carrer Ganduxer, a la part alta de Barcelona, un immoble que allotgés un convent, una escola i un internat. Inicialment el projecte es va encarregar a Joan Baptista Pons i Trabal, però el 1888 i a causa de diverses desavinences, es va optar per confiar l’obra a Antoni Gaudí, de qui l’impulsor de la iniciativa coneixia la fama creixent i els vincles amb l’Església.
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  ALVG / XAVIER GÓMEZ
 Una perspectiva d’un passadís interior del col·legi de les Teresianes. Gaudí es va inspirar a l’obra de santa Teresa Las moradas, presentant un exterior auster i un interior ple de llum com aspiren a ser respectivament el cos i l’ànima de les seves habitants


  Així, quan Gaudí es va incorporar a l’obra es va trobar que ja s’havien aixecat els fonaments i la primera planta d’un edifici rectangular. A més va haver d’acceptar que, per voluntat dels comitents, la construcció havia de ser senzilla i econòmica, ja que la congregació disposava de pocs recursos, per la qual cosa va projectar un edifici sever en les formes, que va pensar a erigir estructuralment i ornamentalment amb materials de baix cost, una contenció que contra el previst va propiciar una de les seves feines més brillants, que la crítica ha lloat per l’essencialitat, al límit de parlar d’un particular funcionalisme gaudinià.


  Efectivament, malgrat els condicionants amb els quals Gaudí va haver de treballar, va dissenyar un aconseguit edifici de quatre nivells, compacte, sobri, aïllat de l’exterior per uns murs gruixuts de maçoneria i maó i dotat, en canvi, d’uns espais interiors acollidors i plens de llum, que conviden a la meditació.


  En realitat tot l’immoble és una metàfora arquitectònica del famós llibre Las moradas de santa Teresa, en el qual aquesta religiosa advocava per la unió mística i la vida interior. L’originalitat constructiva de la proposta de Gaudí cal buscar-la en l’aplicació dels arcs parabòlics seriats, que configuren la crugia central i les dues laterals i els diferents espais de circulació interior, i als patis que regulen i distribueixen la llum que penetra a l’edifici zenitalment, de manera que totes les estades queden il·luminades amb calidesa, per la qual cosa no és estrany que sigui una de les realitzacions de Gaudí més fotografiades. Tota aquesta moderació, tanmateix, contrasta amb la riquesa decorativa de l’exterior, treballada fonamentalment amb forja i ceràmica, i basada en al·legories religioses, com els anagrames de Crist (JHS) o de les teresianes, els escuts de la companyia, els birrets doctorals que se sobreposen als merlets triangulars (que van ser restituïts en ocasió de la celebració de l’Any Internacional Gaudí el 2002, ja que durant la Guerra Civil van ser destruïts), o els detalls de forja de les reixes. En especial, destaca la porta d’entrada de tres batents, amb figures geomètriques, vegetals i els símbols de l’orde religiós: el mont Carmel amb una creu al cim, el cor de la Mare de Déu coronat per espines i el cor de santa Teresa travessat per la fletxa.


  La regularitat dels paraments exteriors de l’edifici només es trenca a la façana principal, de la qual sobresurt un cos rectangular que actua de pòrtic d’entrada a la part baixa i de mirador als pisos superiors. Per la seva part, a la també rectilínia façana posterior, emergeix un cos més voluminós, encara que totalment integrat als ritmes de la façana, que allotja l’entrada secundària i la caixa d’escala de l’edifici.


  Per evitar la monotonia exterior de l’edifici i, continuant el seu costum de finalitzar les obres amb torres i coronaments, a les quatre cantonades del col·legi de les Teresianes Gaudí va situar uns vistosos pinacles, que una vegada més són culminats per una creu de quatre braços de ceràmica vidrada de color vermell fosc, orientats cada un d’ells als punts cardinals, que es sostenen en una mènsula que a l’interior allotja una columna helicoïdal de maó (un altre dels temes preferits per Gaudí), en el centre de la qual figura un escut ceràmic també amb els signes de l’orde religiós.


  Tots els elements que intervenen en l’edifici (murs de maçoneria, frisos de maó, aplicacions ceràmiques, persianes, etcètera) comparteixen una tonalitat terrosa que uniforma la façana i que contrasta vivament amb les blanques superfícies de l’interior, que el doten de gran lluminositat, en una evocació de la llum interior preconitzada pels místics.


  Per aïllar l’edifici de l’entorn, Gaudí va projectar el gran jardí que l’envolta, en el qual va fer plantar palmeres i pins i va dissenyar uns camins i bancs de pedra, que podem considerar com un embrionari precedent del que desenvoluparia anys més tard en el Park Güell. Lamentablement el traçat del cinturó de ronda dels anys seixanta del segle XX (l’actual avinguda del General Mitre) va retallar aquest jardí, des del qual també s’accedeix a una capella, feta així mateix amb maó i arcs parabòlics, però que ja no és obra de Gaudí, ja que quan van demanar a l’arquitecte que la projectés s’hi va negar argumentant, segons expliquen, que volia que fos d’ús públic i no d’ús privat com desitjava la germana superiora de la comunitat.
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  Casa de los Botines (1891-1892)


  Malgrat estar ubicada a Lleó, en els orígens de la casa de los Botines hi ha una evident ascendència catalana. D’una banda deu el nom a una degeneració del segon cognom del també català Joan Homs Botinàs, fundador del negoci tèxtil que van prosseguir Simón Fernández i Mariano Andrés, els que, d’altra banda i a suggeriment de l’industrial i financer barceloní Eusebi Güell —de qui eren clients—, van encarregar a Gaudí la construcció d’un important edifici a quatre vents al cor mateix de la ciutat, just quan les feines d’Astorga es trobaven en la situació de crisi que va provocar la desvinculació de Gaudí d’aquella obra. Potser per això l’arquitecte va atendre aquest encàrrec amb especial dedicació —donant-se la circumstància que va projectar un immoble que de forma excepcional en la seva vida professional harmonitza amb els edificis de l’entorn— i va vetllar molt directament el procés de construcció, encara que va confiar part de la direcció d’aquesta obra al seu amic i col·laborador Claudi Alsina Bonafont.
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  AGE FOTOSTOCK / RAFAEL MACIA
 Una cantonada de la casa de los Botines, al centre de Lleó, un edifici la planta del qual no és un rectangle sinó un trapezoide adaptat a les dimensions del solar


  L’edifici resultant, plenament integrat a la Ciutat de les Mil Torres, va ser qualificat per Cèsar Martinell com “un immoble utilitari”, ja que des del primer moment responia a un programa d’usos ben definit: una part de la casa s’havia de dedicar al negoci —compra i venda de valors, primer, i venda de teixits, després— i una altra a habitatges, i per això Gaudí va estructurar l’immoble en dues parts, destinant la planta baixa i el semisoterrani a usos comercials i les quatre plantes superiors a habitatges. Al seu torn, va dividir el pis principal en dues residències, una per a cadascun dels propietaris de la raó social, i va ordenar els altres pisos de manera que permetessin acollir quatre habitatges per nivell, amb l’objectiu de llogar-les.


  Els procediments constructius que Gaudí va aplicar a la casa de los Botines no només van sorprendre a la població, sinó també als tècnics lleonesos de l’època, ja que en lloc d’una fonamentació a base de puntals es va inclinar pel mètode de les rases seguides, farcides de maçoneria formigonada, sistema utilitzat tradicionalment a Catalunya, una solució que va sorprendre, encara que no tant com el fet que només trigués deu mesos en aixecar l’immoble, el que va demostrar gran coordinació i eficiència.


  Si per l’aspecte exterior sobri, aquesta mola senyorial de locals comercials i habitatges pot recordar-nos algun dels castells francesos de la vall del Loira, l’interior respon a un original plantejament que Gaudí va realitzar amb unes innovadores tècniques estructurals que desenvoluparia posteriorment. Així, a la planta baixa i al semisoterrani, va aplicar per primera vegada la planta lliure, en la que va substituir les habituals parets de càrrega per 27 pilars de farga que transformen aquests dos nivells en amplis espais, mentre que la resta dels nivells, destinats a habitatges, carreguen sobre murs convencionals que descansen sobre jàsseres de ferro, i que tant serveixen per distribuir les plantes com de suport de l’edifici.


  Encara que a la casa de los Botines Gaudí va donar prioritat a les consideracions pràctiques i estructurals, no va negligir els aspectes ornamentals, des de la porta de forja de l’entrada principal, passant per les reixes de les finestres del soterrani i la que protegeix el fossat circumdant de l’edifici o la imatge de san Jordi llancejant el drac (que va confiar al seu amic i col·laborador habitual Llorenç Matamala). També juguen un paper rellevant els elements que va dissenyar per accentuar l’horitzontalitat de l’edifici i alleugerir els llenços de les façanes, resoltes mitjançant murs de fàbrica coberts per carreus desiguals: traçat sortint de les cornises que enveten tot l’edifici, la cresteria de les llumeneres, la distribució regular de les finestres i fins i tot el reixat que recorre el fossat, que no deixa de ser una galeria de serveis al descobert, o un celobert que serveix per il·luminar el semisoterrani i possibilitar-ne la ventilació.


  Per la forma i pel volum, la coberta de pissarra de quatre vessants molt inclinats i equivalent a l’altura de dues plantes constitueix un component de molta rellevància. Gaudí sempre va reivindicar la importància de les cobertes dels seus edificis. Fins i tot, va deixar escrit que “els edificis han de tenir doble coberta, com les personalitats tenen barret i para-sol”, per això, la coberta en aquest edifici, a més de protegir-ne la part alta, actua d’element d’aïllament i amb les claraboies facilita el pas d’aire i llum a l’interior de l’edifici.


  És evident que per l’aparença exterior aquesta casa no concorda amb la imatge més tòpica dels posteriors projectes de Gaudí, però des del punt de vista conceptual, sí que és un edifici genuïnament gaudinià, en el qual es donen les constants que definirien la seva manera de treballar, particularment la relació estructura-forma-plasticitat-llum, que, per ell, comportava una necessària orquestració de tots els recursos propis de l’arquitectura.
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  Cellers Güell (1895-1901)


  El 1874 Eusebi Güell Bacigalupi va comprar una extensa zona de més de 800 hectàrees a la costa del Garraf, entre Castelldefels i Sitges, amb dos objectius: extreure blocs de pedra per construir el seu palau de Barcelona i plantar unes vinyes per produir vi, que es proposava servir a la Compañía Transatlántica i vendre a Cuba, on tenia possessions. Al costat d’una masia medieval preexistent i prop d’una antiga torre de defensa va construir un edifici destinat a magatzem i habitatge, una obra singular (que es complementa amb un altre edifici destinat a porteria), l’autoria de la qual hi ha qui l’atribueix a Francesc Berenguer, encara que existeixen documents i prou referències com per concloure que és una obra d’Antoni Gaudí, en la qual, això sí, Berenguer, el seu fidel col·laborador, va jugar un paper decisiu, tant en la definició del projecte el 1895 com en la direcció d’obra, que va finalitzar el 1901.
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  ALVG / PEDRO MADUEÑO
 El mirador dels cellers Güell, al Garraf, entre Barcelona i Sitges, encarat al mar


  L’edifici principal, el conegut pròpiament com a cellers Güell, s’integra absolutament a l’entorn rocós perquè està fet amb pedra del lloc. És de planta rectangular i presenta un cos de secció piramidal que destaca per la manera en què els murs es transformen en coberta de dues aigües creant una espècie de pagoda. Consta de cinc nivells, dos soterranis, on hi ha una cava i una contracava; planta baixa, destinada a cotxera i habitatge de personal; primera, per a habitatge del propietari o de l’encarregat de l’explotació (segons versions), i segona, dividida en dues parts, una de destinada a capella, amb rica ornamentació gaudiniana, i l’altra, a porxo i mirador. Aquesta última part no té paraments i suporta les dues aigües del sostre mitjançant unes columnes obliqües, el que facilita les vistes sobre el massís del Garraf i el mar Mediterrani, i a la zona frontal de la cresta del mirador apareix la típica G gaudiniana, que l’arquitecte aplicava a totes les obres que li encarregava Güell.


  Gaudí va utilitzar profusament l’arc parabòlic en les obertures importants de l’obra i en l’estructuració dels diferents nivells del cos central, que va coronar amb un esvelt i afilat campanar acabat amb una creu metàl·lica i amb xemeneies i pinacles orientalitzants, que tenen cert parentiu amb els del projecte de les Missions Catòliques de l’Àfrica. De l’exterior també destaquen les peculiars escales de trams variables a dreta i esquerra que permeten l’accés des de la planta baixa de l’edifici al nivell de la capella i del beldevere.


  El pavelló de porteria, situat al costat de la carretera i la porta d’accés a la finca, està construït amb pedra i maó i presenta un interessant mirador adossat, semblant a unes de les portes de la finca Güell que es conserva al mig de l’actual campus de la Universitat de Barcelona. Una peça rellevant d’aquest conjunt és la porta de ferro practicable, format per una frontissa que sustenta el tensor (com en la porta de la finca Güell) i una malla de ferro que barra el pas i permet les vistes, que recorda la que Gaudí va dissenyar per a la desapareguda casa Damià Mateu de Llinars del Vallès el 1906, que es conserva a la Càtedra Gaudí.


  Encara que, per estar ubicada en un lloc de no fàcil accés, aquesta particular obra no forma part de les rutes gaudinianes, és interessant visitar el conjunt (al qual es pot accedir perquè forma part d’un restaurant) pel grau d’experimentació compositiva que revela.
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  Església de la colònia Güell (1898-1916)


  El 1890, Eusebi Güell va decidir fundar una colònia industrial en una finca de la seva propietat, situada a la conca del riu Llobregat i en el terme municipal de Santa Coloma de Cervelló, a uns vint quilòmetres al sud-oest de Barcelona. El propòsit d’aquesta iniciativa era doble, d’una banda allunyar els seus treballadors dels naixents moviments sindicals que es forjaven a la capital catalana i per l’altre integrar a la fàbrica obrers procedents del món rural, políticament menys combatius. Per això va optar per instal·lar la seva fàbrica en l’àmbit d’una colònia, en la que al costat de les naus industrials va fer construir petites residències unifamiliars que va confiar a arquitectes de l’equip de Gaudí, una escola, un economat, una infermeria i fins i tot instal·lacions esportives i recreatives. No obstant això, en el seu projecte social faltava construir una església, ja que inicialment havia previst que els residents a la colònia utilitzessin una petita capella que ja hi havia al recinte. Quan la capella va resultar insuficient, Güell va decidir encarregar al seu amic Gaudí una església de nova planta que tingués prou capacitat per acollir tots els veïns de la colònia. Però poc podia pensar Güell que l’autor de la seva residència oficial a Barcelona, un dels palauets més grandiloqüents de l’època, seria també l’autor d’una proposta tan sòbria, austera i radical com la que l’arquitecte va concebre per a l’església de la colònia Güell.


  En principi la comesa que va rebre Gaudí el 1898 era la de realitzar un lloc de culte que harmonitzés amb l’arquitectura no convencional dels habitatges dels treballadors de la colònia i amb el bosc dels voltants, en un terreny prominent situat en la part alta d’un turó, ja que d’acord amb les directrius de Güell, les torres de l’església havien de sobresortir i destacar en l’entorn.


  Gaudí va afrontar la missió amb il·lusió i potser sense proposar-s’ho la va convertir en el projecte mític que l’ha situat en la història de l’arquitectura com un gran empíric. Realment l’església que Gaudí havia concebut era molt ambiciosa, perquè hi pretenia donar solució als diversos temes que el preocupaven, com els problemes d’estabilitat del gòtic, que necessitava d’arcs rampants, i fer noves propostes estructurals, que li permetessin donar mobilitat als murs i realitzar un edifici que evoqués una closca.


  Així, el 1909, al cap de deu anys d’haver iniciat el projecte, i després de molts estudis i proves, es va posar la primera pedra a aquesta església, en la qual, encara que amb interrupcions, Gaudí continuaria treballant sobre la marxa fins que Güell no va poder continuar finançant la construcció, a conseqüència dels problemes econòmics que va tenir derivats de la Gran Guerra europea.


  La suspensió de les obres ens va privar, doncs, de conèixer en la seva totalitat aquesta església aparentment de gran envergadura ja que, pel que es va arribar a construir (la cripta, l’escala que salvava els desnivells per accedir a l’església pròpiament dita, el marc i la llinda de la porta d’entrada al temple i els fonaments del que havia de ser el campanar) i per la documentació que s’ha conservat, es conclou que l’església havia de tenir diverses naus interiors i els campanars havien de ser semblants a les torres centrals de la Sagrada Família.
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  IMATGE CEDIDA PER L’ARXIU DE LA SAGRADA FAMÍLIA
 L’altar de l’església de la colònia Güell, emmarcat per les columnes de basalt. A la dreta la maqueta estereofunicular de tot l’edifici, elaborada per Gaudí per tal de calcular les càrregues


  Malgrat no ser complet, el conjunt que ens ha quedat és legítimament cèlebre i lloat per la seva bellesa i contundència. La impressionant cripta, que gràcies a diferents restauracions es conserva en bon estat, i que és molt visitada, és de planta poligonal estrellada, gira al voltant de l’altar, situat sota una volta central que es recolza sobre blocs desbastats de basalt de Castellfollit de la Roca, que actuen de columnes, mentre que les altres columnes del deambulatori, de gran senzillesa formal, gairebé rústiques i sense arrebossats, estan construïdes amb maó i amb pedra procedent de la pedrera del Garraf, propietat de Güell, i sostenen altres voltes resoltes a la catalana. Els murs exteriors estan coberts per maons recremats i Gaudí hi va situar diverses finestres que tamisen l’entrada de llum exterior a través de vitralls policroms les peces dels quals, que recorden pètals de flors, conformen una creu. S’accedeix a l’interior de la cripta a través d’un porxo amb columnes també recobertes amb fragments de maons recremats que s’integra excepcionalment a l’entorn natural. En aquest porxo Gaudí va aplicar amb trencadís (que segons el seu costum va fer amb restes de rajoles ceràmiques) una abundant iconografia cristiana en la qual destaquen els peixos, les lletres alfa i omega, les creus, els monogrames de Crist en grec (XP) o l’anagrama de la Sagrada Família. L’afany de Gaudí per aprofitar materials es revela de nou a les reixes que protegeixen les finestres, que es van fer amb agulles de les màquines de teixir de la colònia, i als confortables bancs de gran simplicitat estructural que Gaudí va dissenyar per a l’interior del temple, també a partir d’elements reciclats. Per tot això aquesta obra, petita en les dimensions però important en la concepció i, sens dubte, paradigma del talent constructiu i poètic de Gaudí, s’ha convertit en el precedent de moltes obres que anys després durien a terme Félix Candela, Eduardo Torroja o el mateix Santiago Calatrava.


  Però per arribar aquí i, continuant el seu habitual mètode d’assaig i error, Gaudí va estar treballant molt de temps al costat de Rubió i Jujol, un com a tècnic i calculista i l’altre com a home de sensibilitat artística. Així, per calcular l’estructura que determinaria la forma de la futura església, es va basar en el que s’ha anomenat maqueta polifunicular o estereostática, una maqueta que va realitzar a escala 1:10, que va arribar a tenir 4,5 metres d’alt i que va realitzar a partir d’una original ocurrència, que el va portar a penjar del sostre i per dos punts un fil, aconseguint així dibuixar en l’aire un arc invertit en el qual al seu torn suspenia uns pesos que l’ajudaven a anar dibuixant els arcs de la futura església. Gràcies a la suma d’arcs invertits amb diferents pesos podia anar traçant el perfil desitjat, que observava als miralls situats a la part baixa de la maqueta o en fotografies de la maqueta que després invertia i en les quals amb tinta i aquarel·les anava precisant els ajustos a fer o els detalls ornamentals i decoratius per afegir a l’església.


  Alguns historiadors de l’arquitectura han qüestionat la validesa d’aquesta maqueta argumentant que ja hi havia precedents en la utilització d’arcs catenaris definits en suspensió. Però en canvi, són molts altres els que, després d’analitzar la manera de procedir de Gaudí, n’han reconegut no només la validesa sinó també la importància en l’evolució del càlcul d’estructures. Els estudis més rigorosos els va dur a terme a mitjans dels anys vuitanta del segle XX l’arquitecte i enginyer de la construcció Jos Tomlow, a partir de l’execució d’un facsímil de la maqueta estereofunicular de Gaudí, que va convertir en la base de la seva tesi doctoral, efectuada a l’empara de l’Institut d’Estructures Lleugeres de la Universitat de Stuttgart, dirigit llavors per Frei Otto, autor de la famosa coberta de l’estadi olímpic de Munic (1972), inspirada en les propostes gaudinianes. Una altra investigació minuciosa és la que el 1989 va fer l’anomenat Grup de Delft, sota la direcció de Jan Molema, amb el títol Gaudí: Rationalist Met perfecte Materiaalbeheersing. I evidentment no s’ha d’oblidar la publicació que li va dedicar el 1976 Isidre Puig-Boada, en la qual sintetitzava les seves anàlisis anteriors.
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  Casa Calvet (1898-1899)


  En general, aquesta obra està considerada un final d’etapa o un laboratori on Gaudí va assajar solucions que aplicaria en projectes posteriors, perquè ja no s’hi va limitar a reelaborar elements dels estils històrics, procedents del romànic, el mudèjar, el gòtic o el barroc, sinó que hi va emprendre camins molt més independents. Això, ho va fer amb la complicitat dels comitents que, quan li van fer l’encàrrec el 1898, no li van demanar una residència unifamiliar o un palauet sinó un immoble plurifamiliar modern, que havia d’ajustar-se a les exigents ordenances del pla urbanístic traçat per Cerdà, per estar ubicat en ple Eixample barceloní, concretament a la zona en la qual s’estaven emplaçant els fabricants vinculats al món tèxtil.


  Quan els descendents de Pere Màrtir Calvet, destacats industrials del Maresme dedicats a la manufactura de teixits, van decidir instal·lar-se a Barcelona, van confiar a Gaudí, que ja era un arquitecte de renom, un edifici que integrés tres usos, els magatzems i la botiga del seu negoci, al soterrani i planta baixa, un habitatge senyorial per a la família, en la primera planta, i sis habitatges de lloguer als tres pisos superiors, la renda dels quals pensaven utilitzar per cobrir les despeses de la casa, essent els més elevats més austers en la decoració, ja que a mesura que els pisos pujaven, descendia la renda.
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  ALVG / ÁLEX GARCÍA
 El vestíbul de la casa Calvet, de gran densitat decorativa, i l’ascensor, una elegant feina de fusta i vidre amb porta de ferro


  Per tot això, el repte de Gaudí a la casa Calvet va ser gran. No era el primer immoble d’aquestes característiques que projectava (planta baixa d’ús comercial i plantes superiors d’habitatges), perquè ja ho havia fet a la casa de los Botines, però sí que va ser el primer que havia d’aixecar entre mitjanceres dins d’una illa de l’Eixample. I hi va demostrar una vegada més la seva clarividència en la distribució dels espais i en saber trobar solucions intel·ligents relacionades amb la il·luminació, la ventilació i les circulacions horitzontals i verticals. Li quedava algun llast ornamental una mica barroc, que en particular descobrim a la façana frontal, i va desenvolupar elements del modernisme, en especial al vestíbul, l’ascensor i l’escala, però conceptualment Gaudí va renovar la tipologia de les monòtones cases que es construïen a l’Eixample i va crear un edifici brillant que fins i tot va ser premiat el 1900 per l’Ajuntament de Barcelona, que el va considerar el millor edifici de l’any, l’únic premi que Gaudí va rebre en vida.


  L’estructura de càrrega de la construcció segueix els paràmetres tradicionals: les parets perimètriques exteriors són de pedra, i les interiors de maó massís, encara que per donar més altura a les plantes de negoci, avui ocupades per un restaurant, va recolzar els forjats en jàsseres metàl·liques, mentre que, al contrari, va resoldre els sostres dels habitatges amb voltes catalanes de maó que descansen en biguetes de ferro.


  Pel que fa a la distribució en planta, s’ajusta a la legislació llavors vigent, que establia que els habitatges havien d’obrir-se a les dues façanes i que els banys, cuines i rebostos havien d’ubicar-se en el centre de la finca, al costat dels patis interiors, o a prop de l’escala. Però a més Gaudí, en la seva obsessió de facilitar l’entrada de llum i una bona ventilació als pisos, va situar els patis centrals davant i darrere de la caixa d’escala que allotja l’ascensor, i també va afegir dos patis laterals al costat de les parets mitgeres, per airejar les habitacions interiors.


  Malgrat no disposar d’una façana molt ampla, i fins i tot respectant el traçat rectilini imposat per Cerdà, Gaudí va provar de donar-li el màxim moviment (introduint diversos balcons, alguns elements escultòrics i un espectacular coronament) i expressivitat (per la qual cosa va desbastar els blocs de pedra de Montjuïc aconseguint així donar textura als carreus). A més, va afegir múltiples referències simbòliques esculpides en pedra: sobre la porta principal va situar un xiprer, al·legoria de l’hospitalitat, l’escut de Catalunya i la inicial dels Calvet; en els laterals va situar dues bobines de teler, al·lusió a l’activitat professional de la família; en el centre del balcó principal, dos corns de l’abundància, metàfora de la riquesa, i encara a la part superior de la façana, mencions a sant Pere màrtir, patró dels Calvet, i sant Genís d’Arle i sant Genís de Roma, sants patrons de Vilassar, població d’on era originària la família. Destaca també la feina realitzada en forja als balcons, en especial els de la cresta, que a més fan de politja; i en les creus que les coronen o a l’espectacular picaporta de l’entrada, on al·ludeix explícitament a la religiositat dels propietaris de l’immoble, ja que representa una creu que colpeja una xinxa, símbol de la maldat.


  També resulta d’especial interès la molt poc coneguda façana posterior, composta per emergents galeries i balconets de pedra en un intent d’integrar-los i insinuant els ritmes ondulants que aplicaria després en altres façanes, en particular a la Pedrera, encara que sens dubte la part més coneguda i probablement espectacular d’aquesta casa és el vestíbul, de gran densitat decorativa, amb bancs adossats, amplis miralls de marcs barrocs, l’arrambador de rajoles blaves amb dibuixos espirals, que es repeteixen en l’escala, les delicades columnes salomòniques situades en els angles del pati central i la caixa de l’ascensor, una elegant feina de fusta i vidre, i la seva ornamentada porta de ferro, el disseny de la qual es prolonga a les baranes de les escala, que es complementen amb un gràcil passamà ondulant de fusta.


  Precisament aquest és un material que Gaudí va utilitzar més del previst al principi en aquesta finca, perquè va aplicar als sostres teginats de fusta, malgrat que la seva idea inicial era introduir cel ras de guix ornamentat, solució que finalment no va poder utilitzar perquè es convocà una vaga de guixers que en frustrà la idea. Tanmateix no abandonà el projecte que reprengué a la casa Batlló i culminà a la Pedrera.


  Malgrat aquest incident, Gaudí no va renunciar a treballar mà a mà amb els artesans, i això es fa evident en tots els detalls de l’immoble, als poms, espiells i tiradors, i als cèlebres mobles que va dissenyar expressament per al despatx i la residència dels Calvet, que per la racionalitat, robustesa constructiva i refinada ebenisteria hem comentat al capítol destinat al Gaudí dissenyador.
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  Bellesguard (1900-1909)


  Jaume Figueras va encarregar el 1900 a Gaudí la construcció d’una mansió en un turó de la part alta de Barcelona, al mateix enclavament on la tradició ubica la residència estiuenca del rei Martí l’Humà (1356-1410), de la qual quedaven dues torres arruïnades i fragments d’un mur emmerletat, que l’arquitecte havia d’integrar al seu projecte.


  L’indret, conegut com a Bellesguard per les boniques vistes sobre la ciutat, està format per tres elements fonamentals, una torre, el jardí que l’envolta i, en una cota més baixa, el viaducte que Gaudí va construir com a suport del camí que accedia al cementiri a Sant Gervasi (actual carrer de Bellesguard), que va desviar per poder integrar dins de la finca les restes arqueològiques de l’antic palau reial, que també va restaurar. Aquest viaducte de pilars inclinats, que va ser recuperat com una iniciativa de l’Any Internacional Gaudí 2002, té un particular interès perquè, per l’estructura de contrafort amb pota d’elefant, recorda les fórmules que més tard faria servir en el Park Güell.
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  ALVG / XAVIER GÓMEZ
 La silueta de Bellesguard, un xalet o torre particular inspirada en un castell medieval


  La torre és un habitatge unifamiliar, de planta quadrada, de 19,5 metres d’altura, construïda a quatre vents i que es distingeix per la coberta piramidal i una torre punxeguda que s’eleva sobre la massa compacta en un dels extrems. Està estructurada en cinc nivells, encara que és a la coberta on Gaudí desenvolupa amb tota llibertat les seves propostes constructives, en una solució que tenia pensada per al palau episcopal d’Astorga i que va acabar aplicant aquí, en no poder fer-ho a la ciutat lleonesa. Aparentment forma un cos independent del bloc central de l’edifici, està formada per dos nivells i envoltada per un camí de ronda emmerletat que permet recórrer-la en la seva totalitat, en una fórmula que també va utilitzar a la casa Batlló i a la Pedrera. A les golfes inferiors una sèrie de pilars de maó sostenen uns arcs diafragmàtics alleugerits, mentre que a les golfes superiors és una gran volta a la catalana, reforçada per pilars oblics, la que sustenta la coronació de l’immoble. Mereix un comentari específic la torre cònica que sobresurt del cos de l’edifici, que Gaudí va dotar d’una marcada significació, ja que va pavimentar-hi les quatre barres de la bandera catalana amb ceràmica i la va acabar amb una corona reial, en al·lusió a l’últim rei del casal de Barcelona, sobre la qual va situar com sempre una creu de quatre braços orientada als punts cardinals.


  En harmonia amb el conjunt medieval, Gaudí va desenvolupar un peculiar ús del gòtic, estilitzant acusadament les proporcions, de manera que portes, balcons i finestres emfatitzen la verticalitat de l’edifici. Les façanes i la coberta estan construïdes en maó però pavimentades amb petits i variats fragments de pissarra de diferents tons procedent del mateix terreny, mentre que els marcs de les obertures són prefabricats amb encofrats en formes geomètriques, que també va recobrir. I altre cop Gaudí va jugar amb els contrastos, perquè si l’exterior és auster en les formes i sobri en els colors, l’interior, enlluït en guix, aconsegueix, gràcies a les obertures, una gran lluminositat, que apareix en tota l’esplendor a la caixa d’escala, situada a l’angle oest de l’edifici, just sota l’agulla, gràcies a una gran vidriera en la qual destaca una estrella de vuit puntes en relleu en evocació a Venus, l’astre més brillant després del Sol i la Lluna.


  Encara que alguns elements com el banc exterior de rajoles, l’arrambador enrajolat de l’escala, la porta d’entrada i la casa dels masovers van ser executats pel col·laborador de Gaudí Domènec Sugrañes, i malgrat que els treballs de ferro i forja en reixes i baranes, essent molt elaborats, no tenen la complexitat que caracteritza els dels edificis posteriors que l’arquitecte va fer al passeig de Gràcia, el conjunt resulta espectacular i de gran contundència arquitectònica, ja que la torre, un palauet per l’amplitud i una fortalesa per l’aspecte exterior, i les restaurades ruïnes creen l’atmosfera romàntica deliberadament buscada.
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  Park Güell (1900-1914)


  El Park Güell ocupa 15 hectàrees d’un enclavament privilegiat de la ciutat de Barcelona, on havia estat ubicada una finca rural que Eusebi Güell va comprar el 1899 amb la intenció de construir-hi una ciutat-jardí, d’acord amb les tendències urbanístiques més avançades en aquell moment a Europa, que amb propostes com aquesta intentaven buscar una solució al creixement de les ciutats (a causa de la revolució industrial) no només contemplant l’organització social de la comunitat sinó també atenent a qüestions paisatgístiques i arquitectòniques.


  Com no podia ser d’altra manera, Antoni Gaudí va rebre l’encàrrec de construir aquesta urbanització, destinada a les classes acomodades, i hi va treballar entre 1900 i 1914, quan es van abandonar les obres a causa de la fallida comercial de la iniciativa. Malgrat les directrius que havia rebut d’Eusebi Güell, el projecte de Gaudí es diferencia d’altres ciutats-jardí construïdes en aquella època, a Anglaterra, França o Itàlia, especialment en els plantejaments mediambientals, constructius i, sobretot, formals. El parc va ser dissenyat pensant en el màxim aprofitament del territori, situat en un vessant de la serra de Collserola, en la part alta de la ciutat, ben assolellat per la seva orientació al sud-est i protegit dels vents del nord per les muntanyes. Per això Gaudí va crear diferents plataformes que salven els desnivells topogràfics. A les zones més assolellades del terreny, i sense superar el 50% de la superfície urbanitzada, va projectar 60 parcel·les de forma triangular que tenien entre 1.200 i 1.400 metres quadrats. En una sisena part d’aquestes parcel·les s’havien de construir cases unifamiliars aïllades, que havien d’envoltar-se de jardí i que comptarien amb equipaments col·lectius (aigua, llum, clavegueram, telèfon, consergeria, centre comercial, zones d’esbarjo, capella, etcètera). L’altura dels edificis era limitada i la separació dels solars només podia fer-se mitjançant un mur que no podia superar els 40 cm d’altura i una reixa de tela metàl·lica que no dividís visualment els jardins. Les circulacions interiors es farien a través d’una xarxa viària de 3 km, resolta mitjançant viaductes, murs de contenció, escales, camins i senders.


  Amb el projecte acabat i amb la normativa de construcció i ús de la urbanització que van redactar, Güell i Gaudí van començar les obres: els accessos, l’explanació interior, el condicionament de les grutes, carrers, viaductes, pòrtics, mur de tancament, portes, pavellons d’entrada i escala; la casa de mostra (segons un projecte de l’arquitecte Francesc Berenguer), en la qual residiria Gaudí fins al 1925, quan es va instal·lar a la Sagrada Família; la casa Trias (d’acord amb el projecte de l’arquitecte Juli Batllevell); la sala de les columnes i, sobre la seva cornisa, el banc ceràmic, la construcció dels quals va començar el 1910 malgrat que només s’havien venut tres parcel·les, el que va acabar provocant el daltabaix econòmic del projecte i l’aturada definitiva de les obres el 1914, després d’instal·lar tres creus al promontori situat a la cota més alta del parc, on estava previst construir la capella. Tanmateix, el fracàs de la urbanització no ha impedit que el Park Güell, que l’Ajuntament de Barcelona va adquirir per transformar-lo en parc públic, sigui avui considerat com una de les obres capitals de Gaudí, així com una de les més innovadores en el camp de l’arquitectura sostenible.


  La gran extensió del parc permet deambular per l’interior gaudint de la vegetació pròpia del clima mediterrani que ara hi trobem, que no és la que Gaudí va projectar perquè va introduir algunes espècies exòtiques. També es pot passejar per una de les parts més suggestives del parc, la dels viaductes, que imiten les formes del paisatge al qual s’havien d’integrar, que són totalment diferents entre si i en la construcció dels quals Gaudí va combinar els mètodes més comuns de l’arquitectura tradicional amb les propostes estructurals més noves. No obstant això, els elements més atractius per al visitant són els pavellons d’entrada, l’escala i el conjunt monumental integrat per tres nivells, el de la cisterna, el de la sala hipòstila i el de la gran plaça, una de les obres més interessants de Gaudí, tant pel que representa artísticament, com pel seu projecte i construcció, i perquè posa de manifest l’enginy de l’arquitecte, ja que l’aigua de pluja que recull la gran plaça es filtra per la capa de terra que la cobreix i arriba a la cisterna, conduïda pels casquets que conformen el sostre de la sala hipòstila i a través del canó interior de les columnes que, com les cúpules, la cornisa i el banc, van ser prefabricats in situ.
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  ALVG / JOSE MARIA ALGUERSUARI
 La plaça del Park Güell, projectada com el centre veïnal de la urbanització


  Els pavellons d’entrada estaven destinats a allotjar alguns dels serveis comunitaris del parc. Entrant pel carrer Olot, el de la dreta allotjava el de consergeria, i el de l’esquerra feia les funcions de recepció i sala d’espera de les visites dels habitants de la urbanització. Els dos pavellons tenen les parets construïdes amb maçoneria de pedra i es caracteritzen pel recobriment de trencadís dels perímetres de les finestres i de les cobertes, que adopten formes sinuoses. El de recepció està coronat per una torre en forma d’agulla acabada amb una creu de quatre braços que, com és habitual en Gaudí, assenyala els punts cardinals. Amb tot, la característica més singular del conjunt és la total absència d’angles rectes tant en planta com en alçat.


  Des dels pavellons ja es divisa l’escala amb dos ramals i quatre trams, projectada per salvar el desnivell del terreny, la qual es distingeix per la sinuositat, per estar decorada amb trencadís i per la salamandra que ocupa un dels tres parterres centrals, per la boca de la qual surt l’aigua que vessa de la cisterna subterrània. La sala hipòstila, a la qual s’arriba després de passar la salamandra, havia d’allotjar el mercat de la urbanització, per la qual cosa calia un espai ampli, una necessitat que va portar Gaudí a suprimir quatre columnes, solucionant l’estabilitat mitjançant uns arcs no visibles, recolzats sobre les columnes adjacents. Els buits resultants van ser ocupats per uns decoratius medallons de trencadís de ceràmica, porcellana i vidre, realitzats pel seu fidel col·laborador, Josep Maria Jujol.
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  ALVG / ANA JIMÉNEZ
 Les columnes de la sala hipòstila que sustenten la plaça del Park Güell i per l’interior de les quals baixa l’aigua de la pluja, filtrada pel terra superior de sorra, fins a la cisterna


  L’últim element del conjunt monumental del Park Güell és la plaça, de 86 x 40 metres quadrats, sostinguda en part per la sala hipòstila i coronada pel confortable banc-barana, també treballat en trencadís per Jujol, que es considera, pel tractament i per les imatges, una de les peces més anticipadores de l’art abstracte del segle XX.


  Restauració de la catedral de Mallorca (1903-1914)


  L’agost del 1901, Antoni Gaudí va explicar les obres del temple de la Sagrada Família al llavors bisbe de Mallorca, Pere-Joan Campins i Barceló, que va acudir a Barcelona després d’un viatge que el va portar a la Santa Seu i a Orvieto, Florència, Bolonya i Montpeller, les catedrals de les quals va visitar, preocupat per la restauració dels vells temples i interessat en els nous corrents litúrgics. Va ser tanta l’admiració que l’arquitecte va despertar en el bisbe que el març del 1902 va convèncer el capítol de la catedral de Mallorca perquè li n’encarreguessin la restauració. Gaudí viatjà a l’illa i estudià atentament la catedral i els voltants i, de tornada a Barcelona, va trigar un any a preparar el projecte, no mitjançant plans, sinó a partir d’una maqueta de fusta i guix que va defensar amb loquacitat davant el capítol, que el va aprovar malgrat alguna resistència inicial, perquè Gaudí anava més enllà del previst i, més que presentar una reforma, proposava un canvi de concepció de l’espai. La proposta gaudiniana era realment integral: plantejava desmuntar els retaules per alliberar l’espai del presbiteri i desplaçar allà el cor que es trobava al centre de la nau, avançant així l’altar, sobre el qual havia de col·locar lleugerament inclinat un gran baldaquí octogonal amb referències simbòliques —del qual només va poder realitzar el prototip que afortunadament es conserva i que podem veure a la catedral—, a més de deixar lliure la capella de la Trinitat, posar nous púlpits, obrir els finestrals gòtics, decorar la catedral amb mobles i ornaments litúrgics i pintures i dotar-la d’una il·luminació elèctrica de baix voltatge que a més de crear un ambient intimista permetés eliminar tota mena d’espelmes.


  L’arquitecte va afrontar amb molt entusiasme aquell projecte perquè li suposava una tornada als seus orígens conceptuals, és a dir, recuperar el gòtic més pur i donar-li tota l’esplendor, eliminant els elements afegits, i al seu torn donar la màxima rellevància a l’altar, de manera que fos visible des de tots els angles i es convertís en el centre de les celebracions litúrgiques. Per això no només va aplicar tot l’enginy, amb propostes estèticament sorprenents però sempre funcionals, sinó que va demanar l’ajuda dels seus més competents col·laboradors. Entre els arquitectes va comptar amb l’aportació de Guillem Reynés, Joan Rubió i Josep Maria Jujol i entre els pintors, amb la d’Iu Pascual, Jaume Llongueras i Joaquim Torres-García, la ceràmica la va confiar a la fàbrica La Roqueta, i els vitralls, a les fàbriques d’Eudald Ramon i a Rigalt, Granell i Cia.
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  ALVG / JAIME RIERA
 Canelobres de ferro que envolten les columnes de la catedral de Palma de Mallorca, conegudes popularment com a ligueros, un dels nombrosos elements dissenyats per Gaudí per a l’interior


  Les petites intervencions exteriors, com l’obertura de finestres, no van preocupar els canonges, perquè encara que amb tocs explícitament gaudinians eren fidels a l’esperit del gòtic. Tanmateix sí que els van inquietar les propostes que Gaudí va fer per a l’interior de la seu, particularment les pintures de Jujol, per considerar-les excessivament abstractes, amb inscripcions illegibles i de colors cridaners. Tampoc no els van satisfer el nou tipus de vitralls policroms que van executar Jaume Llongueras, Iu Pascual i Joaquim Torres-García, el qual recorda en les seves memòries l’exigència i l’afany experimentador de qui ell denomina “mestre”. Finalment, el conjunt d’intervencions que havia promogut el bisbe Campins i que Gaudí executava amb entusiasme va xocar amb els criteris conservadors dels altres canonges que van obstaculitzar la marxa de les obres afirmant que l’arquitecte es prenia massa llicències i, com va succeir a Astorga, van aprofitar la mort del bisbe per prescindir el 1914 dels serveis de Gaudí, en aquells anys ja totalment immers en el projecte de la Sagrada Família.
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  Casa Batlló (1904-1906)


  Poques vegades la reforma d’una finca preexistent aconsegueix tanta notorietat i la transforma radicalment com ho va fer la intervenció d’Antoni Gaudí en un immoble anodí del segle XIX que va convertir en un dels més espectaculars de principis del segle XX.


  En realitat Gaudí va assumir la renovació, ampliació i modernització d’un edifici del 1877 construït entre parets mitgeres, el propietari del qual, l’industrial tèxtil Josep Batlló i Casanovas, pensava demolir però que assessorat per Gaudí va decidir modificar d’una manera tan contundent que no només va perdre qualsevol referència que pogués vincular-lo amb el projecte original d’Emili Sala, sinó que es va convertir per dret propi en un dels protagonistes de la denominada illa de la discòrdia, al costat de la casa Amatller, de Josep Puig i Cadafalch, i la casa Lleó Morera, de Lluís Domènech i Montaner, i avui és, per la seva vistositat, una de les propietats urbanes més conegudes i més visitades de la ciutat.


  Per dur a terme aquesta actuació Gaudí va remodelar totalment la façana de l’edifici que va trobar, va redistribuir els celoberts i va afegir dues plantes que va acabar amb un imponent coronament ceràmic, resultant un immoble de nou nivells (soterrani; planta baixa; primera o principal, amb accés independent; quatre pisos i dues golfes), que segueix l’esquema de la casa Calvet de destinar el soterrani i la planta baixa a ús comercial i la resta, a habitatges, situant a la planta noble el dels propietaris, que es distingeix a la façana per la seva tribuna seguida, amb amplis finestrals, en la qual Gaudí va incorporar unes columnes de formes òssies que expliquen el nom amb què va ser anomenat popularment l’edifici: la casa dels ossos. La pedra de la muntanya de Montjuïc amb què va construir la tribuna i els nous balcons, contrasta amb l’ondulació i el xapat de la resta de la façana que va recobrir amb trencadís de mosaic vitri i discos ceràmics de diferents diàmetres i entonacions entre les quals destaquen els blaus, verds, grocs i ataronjats, que en un efecte impressionista canvien al llarg del dia segons el recorregut de la llum solar i que adquireixen especial intensitat amb la il·luminació artificial nocturna. I és que davant les façanes planes i monòtones dominants en la primera època de l’Eixample, Gaudí va proposar unes formes fluides i unes superfícies sinuoses i policromes que per l’atreviment eren inusuals en aquell moment. Un clar exemple de la manera de treballar de Gaudí és l’execució d’aquesta façana, mínimament esbossada als documents oficials, i que l’arquitecte va decidir resoldre en el moment de la realització situant-se davant l’edifici, per buscar el màxim contrast entre les formes i els colors, i indicant als paletes instal·lats a la bastida on col·locar cada una de les peces. Especialment originals són els balcons de planta trilobulada, tancats per unes baranes de planxa metàl·lica que evoquen antifaços, el prototip de les quals apareix curiosament en una fotografia d’època del taller de la Sagrada Família.
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  ALVG
 La tribuna del pis principal de la casa Batlló vista des del saló


  Però, sens dubte, l’element més ostensible de la façana és el coronament, en el qual Gaudí va desenvolupar tota la seva fantasia inspirant-se en el llom d’un drac, les escames del qual va compondre amb ceràmiques de colors diversos, entre els quals predominen el blau i el verd, i que finalitza amb una torre cilíndrica que evoca la llança amb què san Jordi va matar al drac. Aquesta torre acaba, al seu torn, amb una forma de clara inspiració vegetal —semblant a una cabeça d’alls— que culmina amb la proverbial creu de quatre braços orientada als punts cardinals, on apareixen els anagrames de Jesús, Maria i Josep.


  Sabem que Gaudí concebia les golfes com a cambra de protecció i aïllament de l’edifici, i per a la Casa Batlló va projectar unes golfes dobles, reservant el primer nivell per ubicar els trasters i el segon nivell, d’una superfìcie menor, per situar els diferents dipòsits d’aigua de tot l’immoble. Ambdós nivells estan construïts a partir d’una successió d’arcs catenaris de maó enguixats, sobre els quals recolzen les voltes del sostre.


  I si el terrat és un dels espais més expressius de l’univers gaudinià, per la variada forma de les xemeneies i per la rica aplicació de trencadís vidrat i ceràmic que va fer-hi, també en la part interior del coronament, resulta especialment rellevant la façana posterior, que prova que Gaudí no descuidava cap dels detalls. Aquesta façana, fins i tot essent més funcional que la frontal, destaca per la feina fina de ferreria dels reixats i balcons, els quals va eixamplar, i en les puntuals aplicacions de trencadís que va fer al balcó i al coronament de les golfes i també a les jardineres del pati interior.


  Una de les sensacions més agradables de qualsevol visita gaudiniana és la que es té en accedir a l’interior d’aquest edifici i observar el cabal de llum que hi penetra. Això és possible gràcies a dues decisions derivades de la gran reforma. Una és la cobertura dels dos patis interiors amb una sola claraboia que filtra la llum, de manera que travessa tot l’edifici. L’altra decisió és la d’enrajolar la totalitat de les parets del pati interior, el que va fer amb ceràmica blava suaument degradada, des del blau intens a la part superior fins al blanc en la part inferior. I que la captació de la llum era una preocupació essencial de Gaudí, ho demostren també les obertures de les finestres d’aquest pati interior que creixen a mesura que baixa el nivell de les plantes.


  El vestíbul de l’edifici dóna accés a dues escales independents, una de sumptuosa que comunica directament al pis principal i una altra que gira al voltant de la caixa de l’ascensor, que permet l’accés als habitatges. Als replans d’aquesta escala hi ha uns paraments de vidre que actuen de barana i que Gaudí va utilitzar per picar l’ullet als residents d’aquest immoble, atès que en mirar-los, a causa dels relleus i en funció de la llum natural que penetra per la claraboia superior i es reflecteix a les rajoles, pot fer la impressió de trobar-se immers en un fons marí.
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  ALVG / ROSER VILALLONGA
 Balcó de pedra amb barana de forja, que evoca un antifaç, il·luminat


  Com a la casa Calvet, la planta noble de la casa Batlló és d’ornamentació molt més rica que les altres plantes. Hi destaquen la gran sala oberta sobre el passeig de Gràcia, per l’elaborat cel ras i per la fantàstica porta replegable de roure decorat amb vitralls, l’ampli i lluminós menjador, amb vista al pati interior, i l’anomenada sala de la Xemeneia, en la qual Gaudí va situar al voltant de la llar una cavitat amb seients, així com, en general, els marcs i motllures de les portes de tota la planta. Per a la casa Batlló, Gaudí va dissenyar uns extraordinaris mobles de roure, que avui s’exhibeixen a la Casa-Museu Gaudí del Park Güell i que encara sorprenen per la qualitat formal i confort, i un oratori, en el qual es presentava un relleu de la Sagrada Família realitzat per Josep Llimona, que ara presideix l’altar de la cripta de la Sagrada Família.


  La Casa Batlló va ser d’ús privat durant molts anys, fins que els actuals propietaris van decidir afegir-se a les celebracions de l’Any Internacional Gaudí 2002 obrint-ne les portes a la visita pública.
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  La Pedrera (casa Milà, 1906-1912)


  En la plenitud professional, als 54 anys, i quan ja havia assolit un discurs propi i una manera de fer independent respecte als estils històrics, Gaudí va projectar la casa Milà que es convertiria a la seva última obra civil, alhora que en una de les més innovadores en els aspectes funcionals, constructius i ornamentals. És la quarta i última de les obres que va realitzar al passeig de Gràcia, després de la farmàcia Gibert, la decoració de la sala del bar Torino i la casa Batlló, i és famosa per la vistosa façana i per l’originalitat del terrat i les xemeneies.
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  ALVG / LAURA GUERRERO
 Sobre l’última planta de la Pedrera, Gaudí va situar les golfes, circumdades per un camí de ronda, i el terrat


  Encara que popularment és coneguda pel sobrenom de la Pedrera, en al·lusió a la quantitat de pedra utilitzada en la seva construcció, la casa Milà respon a l’encàrrec que Gaudí va rebre per part de Pere Milà i la seva muller, Roser Segimon, vídua de Josep Guardiola, un indià enriquit que havia deixat a la seva esposa una important fortuna. La construcció de l’edifici va ser complexa i plena de problemes econòmics, ja que Gaudí va sobrepassar les previsions pressupostàries i, si inicialment Roser Segimon va manifestar una relativa simpatia per l’arquitecte, a causa que tots dos procedien de la ciutat de Reus, a mesura que l’edifici avançava les relacions es van enrarir fins a arribar a la confrontació, atès que Pere Milà havia donat carta blanca a Gaudí. El resultat va ser que, una vegada que aquests dos van haver mort, Roser Segimon va decidir substituir al seu habitatge la decoració interior proposada per Gaudí per un artificiós estil Lluís XV. I no va ser aquesta l’única agressió que va patir l’immoble. El 1927 la propietat va afegir noves xemeneies, el 1932 es van transformar les carboneres en botigues, eliminant reixes originals. Durant els anys de la Guerra Civil algunes plantes van ser confiscades, i s’hi va ubicar el Departament d’Economia i Finances de la Generalitat de Catalunya. En aquesta època també es va ampliar el garatge del soterrani per convertir-lo en un refugi. El 1946, Roser Segimon va vendre l’edifici a una immobiliària, que va promoure la remodelació de la planta de les golfes per transformar-la en una residència de tretze apartaments, una feina que es va encarregar a l’arquitecte Francisco José Barba Corsini, i va llogar indiscriminadament els diferents espais de l’immoble, de manera que es van instal·lar residències particulars, despatxos, tallers artesans, un mercat ambulant, una acadèmia, un bingo, etcètera. En els anys setanta l’edifici acusava evidents senyals d’envelliment i per això va ser sotmès a unes obres superficials de reparació, i no va ser fins al 1986, amb la compra per part de Caixa Catalunya, quan se’n va emprendre la restauració i rehabilitació integral amb l’objectiu de recuperar-lo per a la ciutat. Afortunadament ara pot visitar-se, el que permet comprendre que a l’època deixés estupefactes els ciutadans. I és que aquest edifici, que consta de soterrani i semisoterrani, planta baixa, cinc pisos destinats a habitatges i planta de golfes, es resol al voltant de dos patis interiors, un de circular i un altre d’el·líptic, que es comuniquen entre si; cada una de les plantes d’aquest doble edifici es divideix en quatre habitatges, situats de manera que tots donen a una façana exterior, la del carrer o la de l’interior de la illa de cases, i disposa d’un doble garatge i d’unes golfes sobre les quals descansa un terrat que, com a mínim, és espectacular. A més a més Gaudí va situar les comunicacions verticals en tres escales i dos ascensors, perquè en la innovadora distribució que havia proposat per a una casa que volia moderna i amb totes les prestacions, els ascensors van passar a tenir un gran protagonisme. Per això, a diferència del sistema predominant en l’Eixample barceloní, a la Pedrera no hi ha cap relació entre els replans servits per l’ascensor i els servits per les escales, perquè aquestes estan enteses com a auxiliars o de servei. No obstant això, potser la innovació més important va ser la substitució per primera vegada en la trajectòria de Gaudí de les gruixudes parets de càrrega i els envans per pilars, que travessen verticalment tot l’edifici, el que va permetre a l’arquitecte aconseguir grans espais interiors i treballar amb el que posteriorment s’ha denominat planta lliure.


  I és que en emprendre aquest projecte Gaudí ja se sentia lliure de qualsevol influència i per això va ser capaç de crear una obra de gran personalitat, en la qual els valors escultòrics i els valors arquitectònics aconsegueixen una òptima conjunció. Mostra d’això és la façana, que cobreix una important cantonada de l’Eixample (arrenca del passeig de Gràcia i acaba al carrer Provença) i de la qual cal remarcar la gran plasticitat i acusada expressivitat, perquè malgrat la solidesa (tota ella està realitzada en pedra), sembla que hagi estat modelada en argila, utilitzant les empremtes dels dits per crear un relleu de ritmes ondulants que, essencialment, juga amb el contrast dels positius i negatius.


  L’aspecte exterior de la Pedrera es veu enriquit a més per dues aportacions essencials: les baranes de forja treballades a partir de ferros reciclats, que són autèntiques escultures abstractes —i que van merèixer que en 2011 Frederic Amat els dediqués el film Forja—, i el trànsit entre la façana i la coberta, en el punt limítrof de la qual podem llegir en una alineació discontínua i amb una grafia típicament jujoliana las primers paraules en llatí de l’Ave Maria, així com altres referents religiosos, entre els quals una clara al·lusió a la Mare de Déu del Roser, que al seu torn recorda el nom de pila de la propietària de l’edifici.
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  ALVG / MERCE TABERNER
 Els balcons de la Pedrera disposen de baranes de ferro forjat d’inspiració vegetal


  És evident, doncs, que a la Pedrera, com sempre havia fet anteriorment, Gaudí va comptar amb la col·laboració d’arquitectes i homes d’ofici que van materialitzar les seves idees. Així, a la façana trobem l’empremta d’escultors, paletes, estucadors, guixaires, pintors, ferrers, metal·listes, fusters, però també les trobem als terres resolts amb lloses de paviment hidràulic, plaques de pedra de La Sènia, parquet estrellat de roure i faig i també amb les famoses rajoles hexagonals que combinen les formes d’un pop, una estrella i un cargol de mar; al cel ras i les motllures de tots els arcs interiors i portes, a les elaborades portes de fusta i a les caixes dels ascensors, als vestíbuls i parets de les escales i en les minucioses feines de metall i forja que trobem a tot l’edifici: panys, tiradors, poms, espiells i portes, balcons, baranes, reixes, etcètera.


  No obstant això, una de les parts més característiques d’aquest edifici, divulgada tant per la literatura tècnica com per la turística, és el conjunt format per les golfes i el terrat. Una coberta realment original, que no té res a veure amb l’arquitectura del seu temps ni amb les construccions tradicionals o populars de Catalunya. Aquesta significativa part de la Pedrera va ser construïda totalment fora de les ordenances vigents a l’època. Ocupa uns volums no autoritzats en aquell moment per l’Ajuntament de Barcelona, al punt que el 1909 una comissió municipal va examinar in situ les transgressions de Gaudí i va obrir un expedient a l’arquitecte i a la propietat, propiciant un debat que va arribar al més alt nivell judicial fins que l’Ajuntament de la ciutat finalment va comprendre que es tractava d’un edifici de caràcter monumental i excepcional i que, per tant, no es podia enderrocar, per la qual cosa en va permetre l’existència.


  En aquell temps, el terrat era entès com una espècie de terra de ningú, una zona on situar els trasters, les caixes d’escala, les xemeneies, les torres de ventilació, les claraboies, els dipòsits de l’aigua, els galliners i els colomars. El primer objectiu de Gaudí va ser, doncs, el d’homogeneïtzar aquella prolixa acumulació d’elements, buscant una solució harmònica entre els ritmes de la façana i l’acabament de la coberta. Per això va determinar que les golfes actuessin com una cambra aïllant de l’edifici i que la coberta les dignifiqués i personalitzés, objectiu ben aconseguit, com es constata mirant l’entorn immediat de la Pedrera i observant la gran diferència que hi ha entre la forma amb què Gaudí solucionava les cobertes de l’edifici i la forma descurada amb què ho feien els altres arquitectes. Per aconseguir el seu propòsit que les golfes protegissin l’edifici de la calor de l’estiu i evitessin el fred de l’hivern, les va configurar a partir d’una successió d’arcs parabòlics i les va envoltar d’un camí de ronda (solució que ja havia aplicat a la torre de Bellesguard), que recorda el dels castells medievals, i que permet recórrer perimètricament tot l’edifici.


  Al terrat, i per donar continuïtat a la façana, va fer les baranes d’obra ondulants, més baixes i d’una sinuositat més lleu les que miren al mar, i més altes i acusades les que miren a la muntanya. I distribuït en diferents nivells determinats per l’altura dels arcs de les golfes apareix un conjunt d’edicles que corresponen a tres tipus de construccions: les caixes d’escala, les torres de ventilació i les xemeneies, els volums de les quals Gaudí va suavitzar utilitzant formes corbes, totes derivades de la geometria reglada que, a causa de les concavitats i convexitats i de la forma cònica, alleugereixen el perfil de l’edifici, i que Gaudí va coronar a la part superior amb encreuaments de quatre cares, segons el seu costum, aconseguint així un escenari que alguns han qualificat de fantasmagòric i d’altres de fantàstic, encara que també hi ha qui hi busca reminiscències cabalístiques.


  Capítol 4


  La Sagrada Família


  El projecte


  D’entre tota l’obra gaudiniana, cap edifici no posa de manifest la personalitat de l’arquitecte com la Sagrada Família, ja sigui en la dimensió ciutadana, professional o religiosa. La Sagrada Família és l’obra central de Gaudí, i ho és en tots els aspectes. Perquè geogràficament es troba al cor de la ciutat de Barcelona, entre la muntanya i el mar i entre els rius Llobregat i Besòs, i no perquè els promotors elegissin deliberadament aquest lloc, sinó que va ser per un simple atzar que els josefins, animadors de la idea de la Sagrada Família, van aconseguir fer-se amb la illa de cases més gran de l’Eixample dissenyat per Cerdà, una casualitat que va encantar a Gaudí, que va manifestar: “En la Sagrada Família tot és providencial: el seu emplaçament es troba al centre de la ciutat i del pla de Barcelona; hi ha la mateixa distància del temple al mar i a la muntanya, a Sants i a Sant Andreu, i als rius Besòs i Llobregat”.


  També és central perquè, per la seva complexa evolució històrica, aquesta obra de Gaudí, la més controvertida de totes, s’ha transformat amb el pas dels anys en la més visitada, la més coneguda i probablement la més estudiada històricament i tècnicament. I tanmateix, les oficines de turisme oficials, municipals, autonòmiques i estatals poc han fet per universalitzar-la. No obstant això, i en particular després dels Jocs Olímpics del 1992, de les celebracions de l’Any Internacional Gaudí el 2002 i de la dedicació del temple per part del papa Benet XVI el 2010, ja no hi ha discussió possible. L’opinió pública mundial reconeix la Sagrada Família com l’element d’identitat de Barcelona, com la seva icona monumental per excel·lència. En efecte, aquest temple s’ha imposat internacionalment com l’obra de referència de l’arquitecte i de Barcelona. Si en parlar de Nova York, ens referim a l’Empire State Building, si en esmentar París citem la torre Eiffel, si en al·ludir a Londres igualment pensem en el Big Ben, si Sidney és inseparable del seu Opera House o el Colosseu de Roma, avui en anomenar Barcelona s’evoca també la Sagrada Família.


  I aquesta identificació i reconeixement entenc que són el gran desafiament d’aquesta obra colossal, que abans de ser centenària ja va ser declarada per la Unesco patrimoni de la humanitat (la part construïda per Gaudí) i que estadísticament és el monument més visitat d’Espanya, superant el Museu del Prado i l’Alhambra de Granada. La Sagrada Família suposa, doncs, un gran repte de futur per a Barcelona, perquè desborda la trama urbana de la ciutat, sobrepassa totes les previsions de visitants i porta als límits la capacitat dels transports públics i els habitants de l’entorn.


  Estic convençut que els seus inspiradors, l’Associació Espiritual de Devots de Sant Josep, mai no van poder imaginar que aquell temple que es proposaven de construir com a centre expiatori d’una ciutat convulsa en els aspectes històric i social, arribaria a ser l’església més visitada d’Europa després de la basílica de Sant Pere del Vaticà, el temple de més proporcions del segle XXI i l’obra cimera del seu autor. De fet, la incorporació de Gaudí al projecte de la Sagrada Família el 1883 no va ser premeditada, sinó absolutament accidental. La divergència entre els josefins i Francisco de Paula del Villar, l’arquitecte diocesà d’aquells anys, va fer que es pensés en substituir-lo per un jove arquitecte acabat de titular, que ja havia demostrat la seva competència com a col·laborador de grans arquitectes, com Joan Martorell, Josep Fontserè i el mateix Del Villar, però que encara no havia construït edificis importants i que precisament en aquell moment iniciava la que seria la seva primera obra, la casa Vicens, una finca d’estiueig a Gràcia, una vila llavors situada als afores de Barcelona encara que annexionada a la ciutat des del 1897, de la qual encara es conserva l’immoble, encara que, com hem dit, lamentablement han desaparegut el jardí i els seus edicles. O sigui, que des del 1883 fins a la mort, Gaudí no va deixar d’ocupar-se de la seva gran obra. Durant els primers trenta anys va compaginar la feina al temple amb la realització d’altres edificis destacats, civils i religiosos, consolidant el seu llenguatge i buscant les originals solucions tècniques que caracteritzen la seva arquitectura, encara que a partir del 1914 va decidir dedicar-se exclusivament a la que entenia que seria la seva obra capital, per la qual cosa va consagrar la resta de la seva vida a definir el pla general i els detalls més importants d’aquest projecte, ja que tenia clar que ell no podria finalitzar-lo i que ho farien altres seguint-ne les directrius. Sabia que l’empresa seria àrdua i plena de contratemps, però estava segur que, un dia o un altre, aquesta magna obra s’acabaria. I així ho va repetir en diverses ocasions. A més, essent un home gran i tenint una clara consciència que ja es trobava a la recta final de la seva vida, volia deixar els referents bàsics perquè d’altres poguessin entendre les característiques i la magnitud del seu projecte. Per això va marcar les pautes de tot el que s’hauria de construir després de la seva mort, i a més va prendre una decisió extremadament lúcida, i no habitual, ja que en lloc d’aixecar horitzontalment el conjunt del temple, va variar la cripta dissenyada per Del Villar i la va finalitzar, va construir el mur de l’absis i la primera part del claustre i va aixecar la façana del Naixement amb les seves quatre torres, deixant acabada la de Sant Bernabé, amb un propòsit clar: “No li és possible a una sola generació d’abastir tot el Temple, deixem, doncs, una tan vigorosa mostra del nostre pas que les generacions que vinguin sentin l’estímul de fer altre tant; i d’altra banda no els lliguem per a la resta de l’obra (…) Hem fet una façana completa del temple perquè la seva importància faci impossible deixar de continuar l’obra”.


  D’altra banda, la Sagrada Família no solament és l’obra més gran de Gaudí en volum, significació i projecció sinó que és probable que sigui també la que millor expliqui l’evolució de la seva arquitectura i la que en concentri tots els ideals (tècnics, artístics, patriòtics i espirituals). En realitat, podem entendre aquest temple com la columna vertebral de la seva creació, perquè com hem comentat Gaudí va alternar la construcció de la Sagrada Família amb la dels seus edificis emblemàtics, la qual cosa permet establir molts paral·lelismes entre ells i veure com aquests van constituir un camp de proves, on assajar noves solucions que després incorporaria al que considerava la seva feina cimera.


  És interessant analitzar les troballes que anava definint en cada nova obra seva, des de la casa Vicens (edicles i aplicació de la ceràmica), passant pel col·legi de les Teresianes (ús dels arcs i captació de la llum), la casa Calvet (el diàleg interior-exterior), la casa Batlló (la magnificència dels espais interiors), la Pedrera (on va donar la màxima mobilitat als espais) o l’església de la colònia Güell (on va assajar el sistema constructiu a base d’arcs catenaris que li va proporcionar les solucions per prosseguir la Sagrada Família), per percebre l’estret correlat que hi ha entre aquestes obres i la Sagrada Família i concloure que unes ens remeten a les altres i totes ens permeten entendre l’evolució i els avenços dels mètodes gaudinians, perquè en el fons són parts que conflueixen en un tot.


  Les desavinences entre l’arquitecte diocesà Francisco de P. del Villar i els administradors de l’obra no només van ser conceptuals, sinó que també van ser pressupostàries. L’arquitecte pretenia construir totalment els pilars de la cripta amb blocs de pedra procedent de la muntanya de Montjuïc, en canvi els membres de l’associació josefina entenien que no era necessari utilitzar un material tan car per a l’interior dels pilars, que podia ser de maçoneria. Aquestes diferències van acabar sent definitives i, el 1883, Bocabella va acceptar la dimissió de l’arquitecte Del Villar, que va ser substituït per Gaudí, a suggeriment de Martorell, assessor dels josefins, que creia que el jove arquitecte estava preparat per prosseguir l’obra, perquè havia treballat amb ell i en coneixia el talent. A més no podem ignorar que Gaudí sempre va tenir un particular interès per la dimensió religiosa: de jove havia estudiat i impulsat un projecte de restauració del monestir de Poblet, al costat del seu amic Toda; com a estudiant d’arquitectura havia treballat amb Martorell en l’execució de la façana neogòtica de la catedral de Barcelona aixecada al segle XIX, i el 1878, el mateix any que va obtenir el títol d’arquitecte, va escriure —amb el seu particular estil— un dels pocs textos teòrics que en conservem, que fa directa referència a l’arquitectura religiosa i en el qual va expressar les seves reflexions sobre la funció del temple cristià en l’era industrial. El text es titula La construcción del templo en el qual afirmava: “El temple ha d’inspirar el sentiment de la Divinitat amb les seves infinites qualitats i els seus infinits atributs”, “La grandesa és una qualitat relativa, que podrá ser-ho en un recinte o població petita i deixar de ser-ho en una població gran”, “Les qualitats brillants, igual que si fossin raonades, de l’estil gòtic no són exemptes de defectes quant a l’aplicació amb els elements moderns d’aquelles construccions”.


  La idea de la Sagrada Família va aflorar en un moment peculiar de la nostra història, intens i convuls al mateix temps, en el qual van coincidir la restauració borbònica i els primers passos del catalanisme polític, la febre de l’or, a la qual seguiria una gran depressió finisecular, l’aparició de noves indústries, particularment les tèxtils, i la creació de múltiples bancs i societats anònimes, la celebració de la gran Exposició Universal de Barcelona del 1888, que va propiciar la transició d’una ciutat semirural a una ciutat netament urbana, la repatriació dels capitals procedents de les antigues colònies (Cuba i Filipines) i dos fenòmens d’una gran rellevància: el floriment de l’arquitectura modernista, màxima ostentació de la burgesia enriquida, i el naixement d’un moviment obrer radical vinculat a la creació dels sindicats i a les tendències anarco-comunistes que progressivament van penetrar en les classes menestrals, que va suposar al seu torn un distanciament ideològic de l’Església, que fins aquell moment havia tingut una gran autoritat sobre aquest sector social.


  Josep Maria Bocabella, president i fundador el 1866 de l’Associació Espiritual de Devots de Sant Josep —que va irrompre a l’escena catalana com a agrupació religiosa i anys després va aconseguir més de mig milió d’afiliats—, va impulsar un corrent de suport a l’Església catòlica encaminat a reconquerir i mantenir una feligresia que cada vegada s’allunyava més de les seves doctrines. L’estratègia es basava en la decisió adoptada el 1869, en el marc del concili Vaticà I, quan es va proclamar a sant Josep com a patró de l’Església universal, impulsant així l’enaltiment de Josep com a artesà i treballador, i com a pare de família exemplar, de manera que Jesús, Maria i Josep passaven a ser una Sagrada Família model, a la qual imitar i venerar.


  Tot i això, de fet, la idea d’erigir un temple dedicat a la devoció de la Sagrada Família procedeix de Josep Manyanet, clergue nascut el 1833 a Tremp, que havia exercit una intensa tasca pastoral a la diòcesi de Lleida i que va concentrar tots els esforços en honorar i propagar el culte a la Sagrada Família de Natzaret. Per això va fundar el 1864 la congregació Fills de la Sagrada Família de Jesús, Maria i Josep i el 1874 les Missioneres Filles de la Sagrada Família de Natzaret. L’objectiu fonamental d’aquestes companyies religioses era fomentar les virtuts i exemples de la família de Natzaret i propiciar la instrucció catòlica de nens i joves i el ministeri sacerdotal, el que també volia fer a Barcelona, per a la qual cosa desitjava comptar amb un gran temple que fos l’epicentre d’aquesta devoció. És aquí on apareix la figura de Josep Maria Bocabella, llibreter acreditat barceloní, home il·lustrat, emprenedor i fervorós, capaç de promoure la constitució i consolidació de l’Associació de Devots de Sant Josep, que havia d’aconseguir els fons necessaris per a la construcció de l’església que volien dedicar a la Sagrada Família, la qual cosa va fer amb eficàcia.


  Bocabella, que va viatjar a Roma per oferir al Papa una reproducció en plata d’un quadre de la Sagrada Família, va tornar a Barcelona passant pel santuari de Loreto (Ancona, Itàlia) per conèixer la casa on segons la tradició la Mare de Déu va rebre l’anunci de la maternitat i on van viure a Natzaret Jesús, Maria i Josep, una casa que també segons la veu popular va ser miraculosament transportada a Loreto. El motiu de la visita era perquè al principi havia pensat construir a Barcelona una rèplica de l’església de Loreto, però finalment va abandonar la idea i va optar per erigir un gran temple expiatori envoltat de jardins, que es finançaria amb les almoines que els fidels donarien, a fi de reparar les culpes i pecats individuals i col·lectius de la societat.


  Encara que la seva idea era que el temple estigués ubicat en el centre de la ciutat, la falta de recursos el va portar al que aleshores eren els afores de Barcelona, a la zona coneguda com El Poblet, situada en el terme de Sant Martí de Provençals, un municipi que el 1897 seria afegit a la ciutat. Bocabella es va haver de conformar amb un solar llavors poc apreciat de 113 x 113 m, i els jardins adjacents, que trencava la trama planejada per l’enginyer Cerdà (de 100 x 100 m), perquè teòricament va ser reservat per l’urbanista per construir-hi un hipòdrom. Tanmateix, ja que ningú no va voler adquirir aquesta illa, el 31 de desembre de 1881 Bocabella la va comprar amb els diners que havia recaptat l’Associació de Devots de Sant Josep: 172.000 pessetes, 1.034 euros actuals, en una actuació amb què, sense proposar-s’ho, estava contribuint al creixement expansiu de l’urbs i ocupava un espai que amb el pas dels anys es convertiria en un lloc neuràlgic de la capital catalana.


  L’Església era conscient que la seva hegemonia començava a trontollar, que davant la nova situació social derivada de la segona onada de la revolució industrial era necessari canviar d’estratègies. El clergat estava excessivament identificat amb la burgesia, per la qual cosa davant la creixent immigració rural i el desemparament religiós del proletariat, va promoure corrents d’identificació amb aquesta classe social donant un èmfasi especial a l’ensenyament, a la sanitat, a l’assistència, a les obres benèfiques i a la catequesi. Així, si en l’àmbit cultural i artístic va impulsar el Cercle Artístic de Sant Lluc —buscant una identificació entre art, bellesa i fe, per tal de “restablir les antigues agremiacions catòliques que tant fomenten el desenvolupament de les arts i contribueixen a afermar la mútua caritat entre els desgraciats”, en paraules de Lleó XIII que figuren als estatuts del Cercle—, moviments com l’Associació de Devots de Sant Josep es van proposar assolir els estrats socials més desvalguts i infondre una pietat familiar tutelada per l’Església. Es tractava d’unir l’honradesa de la feina amb l’espiritualitat josefina, presentant un paradigma de família model on, al costat de la figura femenina de Maria, ja reconeguda per la tradició de l’Església, s’exaltava també la figura masculina de sant Josep, al que se li va afegir la denominació d’obrer, la qual cosa implicava la santificació de la feina, una doctrina estretament vinculada a l’encíclica Rerum novarum promulgada el 15 de maig del 1891 pel papa Lleó XIII, que en realitat era una carta dirigida a tots els bisbes en la que defensava la dignificació de les condicions de la classe treballadora i manifestava un suport explícit a la capacitat de “formar unions o sindicats” desvinculats dels corrents marxistes i anarquistes de l’època, salvaguardant això sí el dret de la propietat privada.


  Unes accions amb què aparentment l’Església pretenia trobar una via d’entesa entre les classes burgeses hegemòniques en aquell moment i els treballadors, un col·lectiu cada vegada més majoritari i desemparat econòmicament i socialment, i al qual l’església provava de protegir dins d’un equilibrat corporativisme. De manera que amb aquesta encíclica i amb aquestes iniciatives l’Església pretenia contrarestar la descristianització de les masses treballadores en un període en què la credibilitat de la institució havia iniciat un declivi a conseqüència dels nous corrents secularitzadors.
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  ALVG
 Les torres de la façana del Naixement el 1912, quan els voltants estaven encara per urbanitzar


  La primera pedra de la que seria anomenada per uns catedral dels pobres, pel seu sentit social, i per altres, catedral nova, per diferenciar-la de la gòtica que des del segle XIII existia dins de les muralles, es va col·locar (com no podia ser de cap altra manera) el dia de sant Josep del 1882. Per la seva rellevància, van assistir a l’acte els bisbes de Barcelona i Vic, diferents autoritats i moltes personalitats. El projecte inicial, obra de Francisco de Paula del Villar, era simplement una església neogòtica, de creu llatina, de tres naus, amb una cripta important sota l’absis, un cimbori que assolia els 80 metres d’altura i una torre, a l’entrada principal, d’uns 100 metres d’altura.


  Però com hem comentat aviat van sorgir desacords entre l’arquitecte i els promotors i Del Villar va renunciar a prosseguir l’obra, just quan s’havien construït els fonaments de l’absis, situats a uns 10 metres sota la cota zero, i s’iniciava el basament de les voltes. I és aquí quan va començar la col·laboració de Gaudí amb els josefins, el que inicialment va fer amb la idea de resoldre els problemes tècnics a la base del conflicte i com a director de la construcció del projecte executat per Del Villar. Però la implicació de Gaudí seria creixent i el seu entusiasme i dedicació van fer que progressivament abandonés aquell projecte, el modifiqués, l’ampliés i fes una nova proposta que va convèncer tant a l’Associació de Devots de Sant Josep com a les jerarquies de l’Església.


  Al seu estudi Gaudí va demostrar la seva capacitat projectual, la seva idea d’un temple urbà modern i la seva fe en una construcció colossal que sobrepassaria en dimensions i ambicions tots els altres edificis que havia construït fins aleshores, i al qual dedicaria 43 anys de reflexió que li van permetre fer evolucionar el primer programa i incorporar noves tecnologies. De manera que si d’entrada va respectar els plantejaments neogòtics originals, progressivament va anar aportant unes solucions personals basades en la més pura lògica constructiva que provaven de conciliar (com tota la seva obra) espai, geometria, estructura i construcció, la qual cosa el portaria a aconseguir una excepcional simbiosi entre forma i simbolisme. En realitat, el temple de la Sagrada Família és un acte sacramental en pedra pensat per a la ciutat moderna, un grandiós manifest de la doctrina cristiana que, a través de tots i cadascun dels seus elements, aconsegueix ser portaveu d’aquest missatge.


  Com va observar l’arquitecte Carlos Flores, un dels talents de Gaudí era el domini dels espais. Efectivament, a la seva obra descobrim una correlació directa entre forma i espai, tant es tracti dels volums exteriors dels seus edificis com dels espais interiors, que es relacionen de manera dinàmica i fluida, una capacitat que també es posa de manifest en la sàvia articulació entre els espais interiors i els exteriors. Sabem fins i tot que Gaudí hagués volgut canviar l’orientació del temple, perquè aquesta no se sotmetés al rigor ortogonal de la trama Cerdà sinó que permetés simultàniament la visió lateral de dues façanes i de les torres centrals, per la qual cosa el 1916 va enviar a l’Ajuntament de la ciutat un dibuix en planta de la Sagrada Família i els voltants en el qual indicava les quatre visions obliqües del temple que es podrien obtenir si es mutilaven algunes illes circumdants, la qual cosa no va aconseguir ja que les autoritats es van mostrar inflexibles davant la possibilitat d’alterar el rigorós traçat de l’Eixample. Tanmateix, el temps va començar a donar la raó a Gaudí, ja que ja el 1928, dos anys després de la seva mort, la illa situada davant la façana de la Passió va ser convertida en plaça, l’avui coneguda com a plaça de la Sagrada Família. El 1980 la illa situada davant la façana del Naixement, ocupada per una antiga fàbrica, també va ser parcialment alliberada i convertida en la plaça Gaudí. A més, si afegim que una de les millors perspectives del temple s’obté des de l’avinguda Gaudí, la que comunica la Sagrada Família amb l’hospital de Sant Pau, i encara que els plans urbanístics de la ciutat preveuen en el futur deixar un espai lliure de 60 metres d’amplada davant la façana de la Glòria, fins a arribar a la Diagonal, conclourem que el temple s’ha imposat al seu entorn.


  Una vegada finalitzada la que probablement és la màxima obra civil de Gaudí, la casa Milà, coneguda com la Pedrera, l’arquitecte va renunciar a qualsevol altra feina secular i va assumir amb entusiasme i la màxima responsabilitat el projecte de la Sagrada Família, conscient que a través d’ell podia assolir els seus objectius més preuats, que cobrien el diví i l’humà. Des del punt de vista religiós, crear un temple sempre fou una de les seves màximes aspiracions, un ideal sublim que formava part de la seva visió transcendental de l’existència i la societat. I des del punt de vista humà, sabia que en aquesta magna edificació no només podia aplicar totes les seves troballes tècniques, sinó que també podria investigar noves possibilitats constructives. I així va resultar.


  Si analitzem atentament els estudis de Cèsar Martinell, un dels que millor el van conèixer i que més de prop va investigar tots els vessants de la seva obra, conclourem que Gaudí va planejar a fons el temple, particularment en els últims anys de la seva vida. Que el va deixar ben definit, mitjançant dibuixos i maquetes de les quals es conserven moltes fotografies i que en gran part han pogut ser reconstruïdes pels seus successors. És veritat que quedaven algunes qüestions pendents però el mateix Gaudí va manifestar que els que el seguissin havien de tancar el projecte seguint les pautes que ell havia deixat i buscant solucions pròpies del seu temps. I aquest és l’esperit que ha mogut l’actuació de la Junta Constructora del Temple Expiatori de la Sagrada Família i dels arquitectes que treballen en el projecte.
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  Tant en els primers esbossos com en els dibuixos més definits de la volumetria del temple, descobrim una clara voluntat piramidal, un in crescendo de torres que ascendeixen i que culminaran amb el cimbori d’uns 170 metres que representarà Jesús. Aquesta intenció probablement procedeix del gòtic que, amb les seves torres afilades, transmet la idea d’elevació cap al cel, de comunicació entre l’humà i el diví. I encara que aquesta imatge piramidal que formen el conjunt de les torres és la més popular del temple, és interessant conèixer com Gaudí va projectar la planta d’aquesta remarcable construcció, que parteix dels esquemes tradicionals d’una planta basilical de cinc naus, amb creuer i absis. És a dir, que la planta de les naus interiors és de creu llatina, com la de la majoria de les catedrals gòtiques europees, una idea que Gaudí va mantenir del projecte de Del Villar, però que després va transformar i va ampliar. Ja Martinell, als gràfics del seu llibre dedicat a la Sagrada Família, va comparar la silueta del temple amb les de les basíliques de Sant Pere del Vaticà i de Sant Marc de Venècia, la qual cosa ens permet comprovar que la Sagrada Família és molt més gran que l’església de Venècia, però que no té la profunditat de la de Sant Pere, si bé forma part de la família de les grans catedrals europees.


  De fet, com els constructors de catedrals de l’època medieval, Gaudí no treballava amb mesures arbitràries, sinó que sempre s’ajustava a uns mòduls que multiplicava horitzontalment i verticalment. Aquest modulor gaudinià era el de 7,5 metres, que és la separació existent entre les columnes de les naus laterals i la dotzena part dels 90 metres de la longitud interior. La resta de les dimensions principals són múltiples d’aquest modulor, la qual cosa dóna com a resultat aquestes mesures:


  — 15 metres (l’amplada de la nau central i l’altura inferior del trifori del cor)


  — 30 metres (l’altura de les naus laterals i l’amplada del transsepte i de l’absis)


  — 45 metres (l’amplada total de la nau principal i l’altura de la nau central)


  — 60 metres (la longitud del creuer i del transsepte i l’altura de les voltes del creuer)


  — 75 metres (l’altura de la volta de l’absis, màxima altura de l’espai interior)


  Per la seva part, l’absis està configurat per set capelles i dues escales de cargol i disposa d’un deambulatori entorn del presbiteri. Com la música havia de ser una part molt important de la litúrgia del temple, Gaudí va situar a partir de quinze metres d’altura els cors de planta inclinada: un cor complementari, de forma semicircular, està situat a l’absis, i el cor principal, en forma d’U, està situat als laterals de llevant i ponent i a la façana de la Glòria, a fi que els cants procedents dels dos cors omplin la totalitat de l’espai interior del temple. A més Gaudí no va renunciar a la creació d’un claustre, tal com és freqüent a les catedrals i convents. Però a falta d’espai exterior, va modificar la disposició tradicional d’aquest recinte i el va replantejar intel·ligentment, fent-lo encerclar el temple i enllaçant-lo, al seu torn, amb les entrades de les tres façanes. La de llevant que coincideix amb la del Naixement, la de ponent amb la de la Passió i la de migdia amb la de la Glòria. El resultat és un claustre de forma rectangular de 115 x 82,5 metres, que segons el projecte de Gaudí facilitaria la circulació entre els diferents punts del temple, permetria realitzar processons i sobretot compliria una missió funcional, que és la d’actuar de barrera acústica per protegir l’interior del temple dels sorolls exteriors.


  I per evitar l’angulositat de les cantonades, i accentuar al seu torn el sentit piramidal de la volumetria exterior del temple, Gaudí va situar en la part nord de l’edifici dues sagristies i en la part sud la capella del Sant Sagrament i la penitència i el baptisteri. Les sagristies que Gaudí va projectar en maqueta són unes construccions singulars de rica geometria, de planta quadrada de 18 x 18 metres, amb 46,5 metres d’altura, incloent el nivell subterrani.


  La cripta


  Segons el projecte inicial que l’arquitecte diocesà Francisco de P. del Villar va fer per a la Sagrada Família, la primera actuació fou la construcció de la cripta. Probablement per tres raons, perquè aquest espai sol situar-se sota el nivell de terra, el que implica excavar el terreny, perquè per tradició té una significació especial ja que recorda el culte dels cristians de les catacumbes i perquè en ser el recinte més fàcil d’escometre permetria celebrar-hi els primers serveis religiosos, encara que les obres prosseguissin.


  Així, la cripta, situada sota l’actual absis, a uns deu metres de profunditat, ocupa un espai de 40 metres de llarg per 30 metres d’ample i està comunicada amb l’absis per dues escales de cargol situades en els laterals que faciliten l’accés a l’interior del temple i que en el futur permetran ascendir a les torres centrals.


  Una simple observació estilística ens porta a percebre l’acusada diferència existent entre el neogòtic de traces clàssiques del disseny de la cripta que va fer Del Villar i la renovació estilística i conceptual duta a terme per Gaudí a l’interior del temple. Si contemplem els dos extrems de la Sagrada Família, el més profund, la cripta, i el més alt, els pinacles de les torres, descobrirem que es tracta de dues maneres de fer totalment diferents, manifestament antitètiques. La cripta respon a la tradició, als models clàssics, a la fidelitat a un ideari nostàlgic, i els terminals de les torres es troben als antípodes, estèticament i constructivament, ja que per executar-los Gaudí va utilitzar ciment portland i estructures armades, va recobrir les superfícies amb trencadís de vidre i va recórrer al contrast de colors, a més que morfològicament són un prodigi de geometria ben articulada, més propera al cubisme i al futurisme que a les ogives del gòtic.
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  ALVG / PEDRO MADUEÑO
 La volta de la cripta que Gaudí va millorar respecte al projecte de Del Villar, donant-li ventilació i llum. A través de les finestres superiors veiem els vitralls de l’absis


  Ja hem explicat que Gaudí va entrar en escena a l’any d’haver-se iniciat les obres, quan qüestions tècniques i econòmiques van portar a un desacord dels josefins amb l’arquitecte diocesà, per la qual cosa es va trobar uns pilars ja aixecats i uns arcs en construcció, la qual cosa en certa manera en va condicionar l’actuació.


  Tanmateix, i fins i tot respectant les traces del neogòtic i la planta inicial de la cripta, sí que va incorporar alguns elements que no alteraven massa el projecte precedent i sí que va fer algunes aportacions innovadores, que finalment van resultar decisives en el projecte final, com van ser aixecar la volta central, creant així en la planta del temple una elevació que va permetre situar-hi a la part alta l’altar, i encerclar la cripta d’un fossat per evitar les humitats i al seu torn obtenir il·luminació i ventilació naturals. A més, va ornamentar els capitells de les columnes amb motius naturalistes i decoracions de forja, que ja deixen traslluir els seus gustos i sensibilitat.


  La cripta té forma de semicercle. En la part recta se situen tres capelles, a la central de les quals s’ubica l’altar, mentre que a ambdós costats se situen les capelles dedicades al Sant Crist, on hi ha enterrat Josep Maria Bocabella, i a Nostra Senyora del Carme, on reposen les restes de Gaudí, devot d’aquesta Mare de Déu. En la part semicircular se situen set capelles absidals consagrades a la família de Jesús. La capella central, que queda davant de l’altar, evoca a sant Josep, a la seva dreta se situen les del Sagrat Cor, santa Anna i sant Joaquim, i sant Joan Baptista, mentre que a la seva esquerra, trobem les capelles de la Immaculada Concepció, santa Isabel i sant Zacaries, i sant Joan Evangelista.


  L’element dominant i de més força expressiva de la cripta el constitueixen els capitells i les voltes, totes elles rematades amb claus circulars que contenen diferents motius policromats on apareixen àngels alats, anagrames de membres de la Sagrada Família o una representació de l’anunciació de Maria, en la clau central, unes feines que van ser executades sota la direcció de Gaudí i que prenen un especial protagonisme ornamental.


  Una de les més interessants aportacions de Gaudí a aquest espai són els objectes de la litúrgia, que encara es conserven i en els quals ja apareix el seu peculiar llenguatge plàstic. Les cadires de braços presbiterials, els bancs i el confessionari, el faristol de l’Evangeli, la brandonera, els diferents canelobres, els llums votius, etcètera, tots posen de manifest el domini que Gaudí tenia dels oficis, en especial de la forja i la fusta, i la seva capacitat d’utilitzar els objectes com a elements decoratius en el marc de l’arquitectura.


  Les obres a la cripta es van iniciar el 1882, Gaudí va entrar-hi un any després i, encara que no van concloure fins al 1891, el 1885 s’havia acabat la capella de Sant Josep, on ja van poder començar a celebrar-se les primeres misses.
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  IMATGE CEDIDA PER L’ARXIU DE LA SAGRADA FAMÍLIA / PEP DAUDÉ
 Vista del conjunt de l’altar, amb l’absis al fons


  L’absis


  Seguint les traces del seu antecessor, Gaudí va emprendre les obres de la façana de l’absis en acabar la cripta, per la qual cosa, com està situat just en la seva part superior, en repeteix l’estructura de la planta. Així, l’absis també es compon de set capelles de forma poligonal, dedicades aquí als goigs i dolors de sant Josep, de qui eren devots els promotors del temple.


  La façana de l’absis, la primera que va construir Gaudí, va ser treballada en profunditat estructuralment i ornamentalment i, malgrat la seva riquesa arquitectònica i la multiplicitat d’elements artístics procedents del món natural que la decoren, no se li presta l’atenció que mereix, potser perquè queda minimitzada davant les dimensions, l’eloqüència i la vistositat de la façana del Naixement.


  Tanmateix, aquesta façana, que dóna al carrer Provença, té la seva pròpia personalitat. En essència respon als cànons de l’arquitectura neogòtica, encara que durant la construcció Gaudí va anar matisant-la. Està formada per vuit contraforts acompanyats d’unes agulles que separen les diferents capelles de l’absis, cada una de les quals disposa de tres finestrals avui ja ocupats per vitralls policroms.


  L’element més distintiu d’aquesta façana el constitueixen els acabaments de les agulles i les gàrgoles, inspirades en la flora i la fauna mediterrànies. D’aquesta manera, les espigues d’algunes de les plantes que creixien en els camps del voltant del temple coronen les agulles, mentre que cargols (de terra i mar), granotes, gripaus o salamandres fan la funció de desguassos.


  Les façanes


  Gaudí tenia molt clar el programa de construcció del temple. L’interior podia esperar, encara més per la seva complexitat. En canvi les façanes havien de parlar i dirigir-se obertament al públic, ser molt visibles i despertar la curiositat dels ciutadans. Per això, va decidir que era el primer que calia aixecar. A més les va dotar de gran significació antropològica i religiosa: antropològica perquè pretenen ser expressió de la vida humana, expressar el cicle de naixement, mort i resurrecció, i religiosa perquè al·ludeixen a la vida de Jesucrist en les seves tres fases principals, la del naixement, la de la passió, mort i resurrecció i la de la glòria. A més va completar les façanes amb la inclusió de quatre torres campanar d’uns cent metres d’alçada cada una d’elles, en representació dels dotze apòstols.


  De les tres, la que més va treballar és la del Naixement, elaborada entre el 1893 i el 1936, i encara que Gaudí va morir el 1926, fins l’inici de la Guerra Civil es va seguir una dinàmica directament inspirada en els models i idees de l’arquitecte. Malgrat que argumentalment és la més densa, tota ella pretén ser un cant a la creació.


  És un autèntic pessebre petrificat, on són presents tots els que van intervenir en els primers anys de la vida de Jesús. Si la de la Passió és aspra i austera, aquesta pretén ser dinàmica, vivaç, i està plena de moviment, perquè vol proclamar el triomf de la vida. En paraules de Gaudí, la façana del Naixement expressa “la il·lusió i el plaer per la vida”. És per aquesta raó que va integrar-hi diversos aspectes de la vida de Jesús, la seva família, els pastors, els Reis Mags, en una sèrie d’escenes que es complementen amb la representació de plantes i animals, en un intent d’agermanar la vida dels éssers humans i la vida en la naturalesa en una narració molt vinculada a la cultura popular i fàcil d’entendre. Amb un mínim de coneixement de la història sagrada tota mena de públic pot identificar l’anunciació de Maria, el naixement de Jesús, la seva infantesa, les converses amb els mestres de la Llei, la fugida a Egipte, la presentació al temple, l’entorn familiar…


  Per la densitat i acumulació d’elements la façana del Naixement és eminentment escenogràfica i operística, però Gaudí va saber seqüenciar i articular els arguments per conformar un tot impactant per a l’espectador, i si l’escultura en pedra oculta l’arquitectura, els elements neogòtics del projecte original, és perquè és part integrant d’aquesta façana, el ric simbolisme de la qual gairebé eclipsa els tres pòrtics dedicats a les virtuts teologals: el de l’Esperança, a l’esquerra, el de la Caritat, al centre, i el de la Fe, a la dreta.


  En coherència amb les jerarquies establertes per la doctrina cristiana el pòrtic central és el més alt. I ja que la Caritat és la virtut encarnada pel mateix Jesús, a la columna que separa les dues portes d’accés, Gaudí va situar helicoïdalment els noms de la genealogia de Jesús: Abraham, Isaac, Jacob, David… A la seva part superior, el punt central acull l’escena del naixement de Jesús, sobre la qual va situar l’estrella de Betlem, l’anunciació de Maria i a sobre d’ella la seva coronació. En el costat esquerre va situar els Reis o Mags d’orient i en el costat dret, l’adoració dels pastors. El pòrtic de la dreta és el de la Fe. Està dedicat a Maria i inclou referències a la presentació de Jesús al temple, a Joan Baptista, Zacaries, la visita de Maria a Isabel, Maria i Josep al temple, i Jesús treballant com a fuster, i Gaudí el va coronar amb unes espigues eucarístiques. I finalment, el pòrtic de l’esquerra, el de l’Esperança, és el dedicat a Josep, amb el qual es completa la trilogia de la Sagrada Família. Conté les escenes dels casaments de Maria i Josep, als pares de Maria, Joaquim i Anna, i a Jesús i Josep, a la fugida a Egipte i a la mort dels innocents, i el va coronar amb un penyal en al·lusió a la muntanya de Montserrat.


  Es tracta doncs d’un conjunt de moviment ric molt estudiat en les perspectives, volumetria i antropometria per Gaudí, en el qual van treballar diferents escultors i en el qual també trobem àngels, àngels tocant diversos instruments musicals, pastors, que infonen a la façana el caràcter joiós propi de la Nativitat. Un lloc destacat l’ocupa el gran xiprer ceràmic que corona el pòrtic de la Caritat. El xiprer entès com a arbre de la vida, com a refugi dels ocells i com a símbol d’una església acollidora, que Gaudí va rematar amb una Tau, la inicial grega del nom de Déu, Theus, i és que l’arquitecte no només utilitzava figures en l’ornamentació, sinó que també va fer servir el seu peculiar alfabet, amb el qual a més va decorar torres i columnes en les quals va inscriure explícitament les paraules Jesus, Maria, Joseph o jaculatòries com Sanctus o Hosanna Excelsis.
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 La part central de la façana del Naixement, presidida per un pessebre


  Completen la façana els quatre campanars de gran vistositat que s’eleven per sobre dels pòrtics, dedicats als apòstols Maties, Judas Tadeu, Simó i Bernabé, essent aquest últim l’únic que Gaudí va veure totalment conclòs.


  Els edificis de Gaudí sempre estan estretament integrats al lloc en el qual els va ubicar. Sabia orientar-los i extreure’n les màximes possibilitats visuals. El plantejament naixement-glòria-mort del temple manté una estreta relació amb el recorregut solar. La façana del Naixement dirigida cap a llevant rep tota la intensitat lluminosa del sol naixent, reforçant així la idea de vida, alegria, goig. La façana de la Passió encarada a ponent representa exactament la contraposició, la llum crepuscular, l’ocàs de la vida, desolació, dolor i mort.


  Per això, si a la façana del Naixement tot gira al voltant d’un punt nuclear, Jesús nounat, acompanyat de Maria i Josep, emfatitzant la idea de la Sagrada Família, a la façana de la Passió el punt central és la mort i crucifixió de Jesucrist, així com la seva ascensió al cel. Si una és barroca, densa, sobrecarregada de figures i ornaments animals i vegetals, l’altra és deliberadament austera, parca, freda, lúgubre, tal com la va projectar Gaudí i com va manifestar a Joan Bergós: “Pot ésser que algú trobi massa extravagant aquesta façana, però jo voldria que arribés a fer por i, per tal d’aconseguir-ho, no escatimaré el clarobscur, els elements sortints i els buidats, tot el que resulti del més tètric efecte. És més, estic disposat a sacrificar la mateixa construcció, a rompre arcs, a tallar columnes, per tal de donar una idea de com és de cruent el sacrifici”. També va afirmar que “En contrast amb la del Naixement, decorada, ornamentada, turgent, la de la Mort és dura, pelada, com feta d’ossos”, perquè considerava que la façana de la Passió havia d’expressar “la veritat i el dolor de la vida”. Quan Gaudí va dissenyar aquesta façana, no només es va enfrontar a un dels moments més dramàtics de la vida de Jesús, sinó que ell mateix es trobava entre la vida i la mort, a causa d’unes febres de Malta, de les quals es va recuperar a Puigcerdà. Era tan greu el seu estat que va arribar a redactar el testament i demanar l’extremunció i crec que aquesta situació tampoc no va ser aliena al caràcter lúgubre d’aquesta façana, que no té res d’improvisació.


  És interessant observar com la construcció de la Sagrada Família, a la qual Gaudí va dedicar més de quaranta anys, segueix un procés evolutiu i canviant. Si inicialment, per fidelitat al gòtic i al neogòtic, va ser respectuós a aquests estils, encara que incorporés variacions conceptuals importants, el pas de la façana del Naixement a la façana de la Passió aporta també canvis que queden explícits en la seva morfologia. Si a la del Naixement tot és moviment a la de la Passió domina la contenció. Si a la primera la volumetria és acusada i exuberant, a la de la segona tot és dur, auster i contingut.


  De fet podríem afirmar que els únics elements constants són les torres-campanar, que en aquesta façana són dedicades a Jaume el Menor, Bartomeu, Tomàs i Felip. Per narrar la passió, Gaudí va crear un marc especial, un gran porxo que actua d’escenari, i que ens permet descobrir una de les preocupacions estructurals de Gaudí en aquell moment, l’ús de les columnes inclinades que havia experimentat a la maqueta de l’església de la colònia Güell i que desenvoluparia àmpliament a l’interior del temple. Aquest original porxo de perspectives ascendents està compost per sis columnes inclinades que s’obren en els dos extrems desenvolupant formes parabòliques, que també va utilitzar a l’interior. La base de les columnes s’eixampla a la manera d’un tronc d’arbre que busca les arrels, en una solució que comunament s’associa amb els troncs de les sequoies, i la part alta s’obre a la manera d’una piràmide invertida fins a confluir amb la coberta del porxo que, al seu torn, serà coronat per un frontó amb divuit columnes, també inclinades, d’acord amb el dibuix original que Gaudí va realitzar el 1911. L’arquitecte tenia una gran capacitat d’ajustar les línies de fuga i els volums, que li va permetre crear un ritme ascendent que harmonitza amb el conjunt piramidal de torres i campanars però que aconsegueix donar realçament a la història de la passió com un element diferenciat del conjunt.


  Aquesta espècie de templet que conformen les sis columnes actua de custòdia de les diferents escenes de la passió, ubicades en els buits que el mateix Gaudí va distribuir en el seu dibuix de l’any 1911. Per dur a terme la gegantina tasca de la realització d’aquestes escenes, la Junta Constructora del Temple de la Sagrada Família va elegir l’escultor Josep Maria Subirachs, que a partir del 1987 es va dedicar fonamentalment a aquesta tasca, que va concloure el 2010 tot i que encara quedin per instal·lar algunes peces. Els promotors de la Sagrada Família van optar per aquest artista acreditat perquè la seva obra harmonitzava elements figuratius de fàcil comprensió amb estilitzacions abstractes que modernitzaven el llenguatge de l’escultura tradicional de temàtica religiosa. La seva elecció va ser molt discutida en un doble vessant, el primer perquè suposava avançar en un projecte gaudinià en absència de l’autor i el segon perquè, en ple debat entre abstracció i figuració, Subirachs aportava unes solucions estètiques que no eren del gust de tots. Tanmateix, i encara que la polèmica va ser llarga, Subirachs va aconseguir completar aquesta façana amb un centenar d’escultures de formes arestoses i acusadament expressionistes, que per a alguns responen al drama de la passió, encara que hem d’apuntar que l’escultor infon a totes les seves obres, les profanes i les religioses, un cert estremiment, un joc de plans, corbes i relleus que partint del naturalisme atorguen dinamisme i vitalitat als personatges, que en aquest cas va accentuar encara més.


  Més enllà de la seva particular manera de representar les diferents escenes d’aquest episodi de la vida de Jesús, hem de reconèixer dues qualitats incontestables de Subirachs, una és la capacitat d’haver dut a terme un treball d’aquesta envergadura, com pocs s’han realitzat en la història de l’art i que només podem parangonar als conjunts escultòrics de les grans catedrals medievals, i l’altra és l’adequació de l’obra al projecte gaudinià, tant en els volums com en la narració, que pot llegir-se continuant el recorregut invertit d’una lletra S, és a dir, començant per l’esquerra de la part inferior de la façana i acabant en la part superior dreta.
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 La façana de la Passió, l’aspecte de la qual, segons que va expressar el mateix Gaudí, havia de ser sobri i llòbrec, en contraposició al de la façana del Naixement


  Al llarg d’aquest itinerari es distingeixen els diferents grups escultòrics que en l’ordre esmentat representen les següents escenes: el Sant Sopar, la detenció de Jesús, el petó de Judes, la negació de Pere, l’Ecce Homo, la sentència de Pilatos, la caiguda de Jesús, les tres maries, Simó de Cirene ajudant a Jesús a aixecar la creu, la Verònica amb el llençol amb el rostre de Jesús en negatiu, Longí sobre un cavall, els soldats jugant-se la túnica de Jesús als daus, Maria i Joan i Maria Magdalena agenollada, la mort de Jesús i la seva sepultura. I, aixecant la vista per sobre del segon porxo o nàrtex descobrim un colom, en representació de l’Esperit Sant, i encara sobre el pont que uneix els dos campanars centrals, l’Ascensió de Jesús ressuscitat en bronze.


  Tres elements a remarcar. Un per pintoresc, que és la figura de l’evangelista observador de tota l’escena al costat dels soldats i la Verònica, a qui Subirachs va donar el rostre de Gaudí en homenatge a l’arquitecte. Un altre per simbòlic, que és el vel esquinçat situat sobre Jesús crucificat. Segons els Evangelis, en morir Jesús es va esquinçar el vel que al temple de Jerusalem separava el lloc sagrat de la resta del tabernacle, la qual cosa es va entendre com l’expiació dels pecats i per tant l’obertura d’aquest lloc sant per a tots els homes. Per això, l’escultor va representar el vel amb dues grans plaques de bronze simulant les arrugues de la tela entre les quals apareix una superfície ceràmica policroma que trenca la monotonia grisa i lúgubre del conjunt i que evidencia el vel trencat. I l’últim per ser la representació d’un dels moments més dramàtics de la passió de Jesús: la flagel·lació per part dels soldats romans, que Subirachs va situar deliberadament entre les dues portes d’accés al temple de l’entrada del carrer Sardenya i que va representar amb la imponent escultura de cinc metres d’alt, elaborada en marbre travertí, d’un Jesús dolorit lligat a una columna, que contribueix a intensificar el dramatisme suggerit per Gaudí en el seu projecte de façana, recalcat encara més per la incidència de la llum del capvespre amb el sol de ponent, que accentua els contrastos dels grups escultòrics i intensifica cada un dels detalls.


  De la intervenció de Subirachs a la façana de la Passió es poden també ressenyar les voluminoses portes de bronze que donen accés al temple, tant les centrals com les dues laterals. A les centrals realitzades l’any 2000, i per explicitar la significació d’aquesta façana, l’escultor va decidir transcriure els fragments evangèlics que narren els últims dies de Jesús, segons l’Evangeli de Mateu (26.56) a la porta de l’esquerra i segons l’Evangeli de Joan (13.27) a la de la dreta. Mentre que les dues portes laterals executades en els anys 1995 i 1997 les va dedicar als fets esdevinguts a l’hort de Getsemaní i a la coronació d’espines, respectivament. En aquests relleus en bronze de grans dimensions, Subirachs va mostrar mitjançant imatges i textos l’escenari de la traïció de Jesús per part del seu deixeble Judes, mentre la resta de deixebles dormien, o el moment en què Jesús va ser torturat i li van cenyir una corona d’espines, en un recurs que l’artista va tornar a fer servir el 2009 a la porta de la nau principal, la de la façana de la Glòria, en la part central del qual va transcriure en català l’oració universal del Parenostre, mentre que en els laterals es repeteix en cinquanta idiomes diferents la frase “El nostre pa de cada dia, doneu-nos, Senyor, el dia d’avui”, configurant un gran mosaic de lletres, molt equilibrat en les formes, distribució i volums, que té l’enginy de situar en la part corresponent als tiradors una A i una G, en clara referència al creador de la basílica.


  L’aportació de Subirachs a la Sagrada Família és múltiple i variada, però probablement aquestes portes de la nau principal, les que el papa Benet XVI va empènyer el 7 de novembre del 2010, el dia que va dedicar el temple, siguin una de les seves intervencions més brillants i aconseguides, no solament en els seus treballs dins d’aquesta obra sinó en el conjunt de la seva creació artística.


  La tercera façana de la Sagrada Família és la dedicada a la Glòria. Orientada al mar, tanca la nau central del temple i és la de més grandària, tant en l’extensió com en l’alçada. Si a les façanes del Naixement i la Passió s’expressa el naixement de Jesús i la seva mort i resurrecció, aquesta vol explicar la màxima divinitat de Jesús ressuscitat, és una invocació a la doxologia que proclama: “Glòria al Pare, al Fill i a l’Esperit Sant”. Fins i tot essent la façana menys definida per Gaudí està cridada a ser la principal, la que es podrà veure amb més perspectiva, si són demolits les construccions situades entre els carrers Mallorca i Aragó i entre Marina i Sardenya (com està projectat en el pla General Metropolità). De fet Gaudí va preveure un accés magnificent a aquesta porta principal del temple, que consistia en un pont sobre el carrer Mallorca que mitjançant una àmplia escalinata permetia salvar l’acusat desnivell existent entre les cotes dels carrers Provença (més alta) i Mallorca (més baixa). Tal era la convicció de Gaudí amb el seu temple que estava segur que en un dia llunyà (avui potser no tan remot) els fidels i visitants hi accedirien per aquesta porta.


  De moment, tanmateix, i a excepció feta de l’acte de dedicació, en el qual els oficiants van penetrar per aquesta entrada, els milers i milers de visitants que anualment entren al temple ho fan pels pòrtics situats als dos extrems del transsepte, la qual cosa no permet apreciar a l’instant l’espectacularitat volumètrica, ambiental i lluminosa de la nau central.
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 El pas de la Verònica a la façana de la Passió. A l’esquerra de la fotografia es percep una escultura que contempla l’escena i que recorda Gaudí


  Gaudí va deixar esbossada una maqueta dels volums de la façana de la Glòria i del seu dens simbolisme, perquè els seus successors els interpretessin conceptualment i formalment. Fidel al seu propòsit d’aconseguir que les parets parlessin va determinar plasmar-hi el cicle vital de l’home cristià, des de la creació fins al judici final, assenyalant els camins que l’Església proporciona per aconseguir la glòria, és a dir, la vida eterna. I encara que avui resulta difícil aclarir tot el que Gaudí va poder o va voler representar en aquesta façana, pel material que ens ha arribat tenim clar que la seva volumetria havia de ser diferent a la de les altres dues façanes. Comptarà, com elles, amb quatre torres campanar, aquí dedicades a Andreu, Pere, Pau i Jaume el Major, sota les quals se situaran uns cons invertits que no són més que hiperboloides asimètrics de grans dimensions, un conjunt que reposarà sobre una sèrie de columnes, entre les quals es distribuiran les portes que permetran accedir a la nau central, a les capelles laterals o al claustre. I encara més, la façana s’haurà de referir també als elements essencials de la doctrina catòlica: les oracions fonamentals, els sagraments, les virtuts, les obres de misericòrdia, els pecats capitals, els dons de l’Esperit Sant, les benaventurances, les jerarquies angèliques, els àngels i els sants, els dies de la creació, Adam i Eva, la mort, el purgatori, l’infern…, Maria, Jesús, l’Esperit Sant i, sens dubte, el Déu Creador. Al·legòricament tot respon a un sentit concret, ja que sembla ser que Gaudí tenia la idea que abans d’entrar al temple els feligresos fessin un repàs dels pilars essencials de la doctrina i la vida cristiana. Per tant, de moment només falta definir els detalls estructurals, una tasca en la qual ja s’està treballant.


  Les torres


  Sense cap dubte, la imatge que ha universalitzat la Sagrada Família és la silueta retallada dels campanars, unes torres afilades d’entre 98 i 120 metres d’altura que segons Gaudi tenien per missió unir el cel amb la terra, i que ja formen part del skyline de Barcelona, malgrat no estar tots ells encara construïts. Gaudí tenia molt clar com havien de ser, per això, en sentir-se ja gran, va decidir deixar-ne un acabat perquè quedés com a signe d’identitat del seu gran projecte. Així, el 30 de novembre del 1925 (l’any anterior a la seva mort), es va coronar el campanar de Sant Bernabé, model gràcies al qual els seus col·laboradors i successors n’han pogut finalitzar de moment vuit dels dotze previstos, que com hem comentat anteriorment estaran dedicats als dotze apòstols, els de la façana del Naixement a Maties, Judas Tadeu, Simó i Bernabé; els de la façana de la Passió a Jaume el Menor, Bartomeu, Tomàs i Felip, i els que se situaran a la façana de la Glòria, a Andreu, Pere, Pau i Jaume el Major.


  Però aquestes no seran les úniques torres del temple, ja que sobre el creuer i l’absis Gaudí preveia construir sis cimboris dedicats a Jesucrist, als quatre Evangelis i a Maria. Aquesta última es trobarà sobre l’absis i assolirà 120 metres, les torres consagrades als Evangelis tindran 125 metres d’altura i la que representarà Jesús serà la més alta (de 170 metres) i important, perquè segons Gaudí havia de poder ser vista des de qualsevol punt de la ciutat, i fins i tot ser referència per als navegants.


  La solució que Gaudí va adoptar per construir els campanars és intel·ligent i pràctica. La tradició oral afirma que Gaudí va indicar que en el càlcul de la seva estructuració va tenir en compte les lleis d’equilibri de les torres humanes dels castellers, d’estructura afusada, que situen en la part baixa les càrregues més grans que es van alleugerint segons ascendeix la torre per coronar-la amb la figura de l’enxaneta. I el que ell va fer és articular-los per dotze costellams que s’alcen verticalment i que estan units per unes viseres que, a la manera de trencaaigües, protegeixen l’interior de la pluja. Aquestes obertures verticals augmenten la resistència de les torres al vent però sobretot tenen una finalitat pràctica, permetre l’expansió del so de les seixanta campanes tubulars que Gaudí havia previst situar-hi a l’interior i que mitjançant uns martells mecànics farien de gran carilló, i és que Gaudí entenia que tots els sentits havien de participar en el seu projecte, per la qual cosa no només va contemplar el paper que havien de tenir els campanars com a transmissors de senyals o sintonies musicals, sinó que també va dedicar molt de temps a experimentar amb tota mena de metalls i formes la seva idea de campanes, per a les quals a més va incloure a l’interior de les torres unes escales helicoïdals perifèriques des d’on reparar-les o afinar-les, quan calgués.


  Per la seva banda, estem convençuts que els pinacles que coronen els campanars són un dels elements més iconogràfics de la Sagrada Família, per la seva ostensible vistositat i pel simbolisme que Gaudí els va conferir. En la configuració d’aquests coronaments Gaudí va utilitzar quatre símbols que representen l’autoritat episcopal: la mitra, la creu, el bastó i l’anell —d’aquesta manera vinculava les figures dels apòstols amb les dels bisbes, responsables de continuar la tasca evangelitzadora dels primers—, i els va acabar amb un escut i amb una creu a les dues cares, tot això adornat amb trencadís de mosaic venecià de color or, plata, vermell i blanc, donant una rica policromia al conjunt. En la base d’aquests terminals i sobre els campanars, Gaudí va situar en disposició ascendent les paraules Hosanna i Excelsis, significant que el so de les campanes representava també una lloança al creador. I completant el conjunt va proposar que a l’orifici que representa l’anell episcopal, ubicat sota el tronc del pinacle, es col·loquessin dos grans focus, un que es dirigís cap a la ciutat, a la manera de far, i un altre cap a la creu del cimbori central per il·luminar-lo de nit. D’aquesta manera, Gaudí volia suggerir una experiència sensorial múltiple, que inclogués color, so i llum, anticipant-se a moltes de les experiències artístiques que anys més tard s’han treballat amb aquests elements.


  Si així és com l’arquitecte va plantejar els coronaments dels campanars, els dels sis cimboris centrals són: l’estrella matutina per a la torre de Maria, la imatge que representa cadascun dels evangelistes per a les torres dels Evangelis, és a dir, el bou (Lluc), l’àngel (Mateu), el lleó (Marc) i l’àguila (Joan), i finalment, per a la torre de Jesús, la creu de quatre braços refulgent pel material que la recobreixi, a l’interior de la qual s’ubicarà un mirador sobre la ciutat mentre que als extrems es col·locaran quatre potents reflectors dirigits als quatre punts cardinals de Barcelona, en una clara referència a les paraules que Jesús va pronunciar: “Jo sóc la llum del món”.


  És evident, doncs, que els elements més vistosos del temple, una vegada finalitzat, estaran situats en la seva part alta, una decisió estratègica de Gaudí, ja que amb això pretenia atreure l’atenció de tota la població sobre la Sagrada Família, perquè l’entenia com el centre espiritual de la ciutat.


  Les naus


  Ha calgut que les naus centrals del temple estiguessin cobertes per entendre com d’ambiciós era el projecte de Gaudí. La seva estratègia d’aixecar primer les façanes en lloc de construir, com és tradicional, horitzontalment totes les parts de l’edifici ha estat positiva en tant que ha permès la comprensió de les seves magnituds i perímetre, però també ha mantingut moltes incògnites en relació amb tot el que podia succeir-hi a l’interior.
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 La nau principal des de l’altar, amb la llum que entra per la futura façana de la Glòria, encara per construir


  Durant anys i anys el temple de la Sagrada Família ha estat un work in progress tremendament interessant i atractiu per als visitants de tot tipus. Veure treballar en viu picapedrers, paletes, forjadors, tècnics i artesans, ha estat una atracció fora del comú que ens ha recordat molt l’edificació de les catedrals medievals. A mesura que les façanes del Naixement i de la Passió i les seves torres anaven creixent, en un procés lent però progressiu, eren nombrosos els que es preguntaven com seria l’interior i com podrien resoldre aquell gran espai els successors de Gaudí.


  Com hem explicat, el cicle constructiu de la Sagrada Família és llarg. Gaudí va concloure la cripta plantejada per Francisco de P. del Villar el 1889 i en els últims anys del segle XIX va emprendre grans intervencions: la façana de l’absis, la de menor altura; l’inici de la façana del Naixement i el claustre del Roser, una successió d’actuacions que van tenir la màxima visibilitat el 30 de novembre del 1925, quan Gaudí va finalitzar el primer campanar de 100 metres d’altura, el dedicat a sant Bernabé. Un any més tard, el 1926, l’arquitecte va morir, però els seus col·laboradors van poder continuar treballant a les altres torres de la façana del Naixement, que van culminar el 1930. La guerra del 1936, la profanació de la Sagrada Família i la destrucció de les maquetes i de l’estudi de Gaudí van provocar un llarg parèntesi d’inactivitat que tímidament es va trencar als anys cinquanta, encara que això no es va percebre fins als setanta, quan s’aixequen els campanars de la façana de la Passió, que es van coronar el 1976.


  A partir d’aquí, l’aparença externa del temple ja va permetre intuir el que seria, però encara quedava el gran interrogant de com es faria i com se solucionaria l’interior. Tots aquells que es van oposar, i encara s’oposen, que el projecte de la Sagrada Família continués endavant insisteixen en l’absència de documents fefaents i en la falta de criteris objectius que avalin la prossecució de l’obra, en especial perquè Gaudí decidia moltes coses sobre la marxa. Però els seguidors i estudiosos de l’obra de Gaudí en coneixien els plans i disposaven de fotografies de les maquetes que havia realitzat en vida: la de la nau principal que havia elaborat en guix a escala 1:10, que arribava a una alçada de cinc metres, i la de la coberta, construïda a escala 1:25. Aquest material els va permetre reconstruir gairebé arqueològicament les maquetes destruïdes en els disturbis del 1936, el que van poder fer perquè els arquitectes llavors vinculats amb la Sagrada Família van emparedar amb cautela tots els fragments que van poder salvar.
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  IMATGE CEDIDA PER L’ARXIU DE LA SAGRADA FAMÍLIA / PEP DAUDE
 Detall de l’interior del temple i les seves columnes, on es percep el braç d’una grua, en una imatge del 2010


  I és gràcies a aquestes fotografies i aquestes maquetes acuradament reconstruïdes (que ara s’exposen en el Museu de la Sagrada Família), més alguns dibuixos del projecte del temple, reproduïts en revistes i llibres especialitzats de l’època, i la memòria dels directes col·laboradors de Gaudí, que s’ha pogut dur a terme el que després de la Guerra Civil semblava impossible: completar la nau interior del temple amb les columnes arbòries i les cobertes i les voltes que va concebre Gaudí. Un conjunt impressionant que constata que la Sagrada Família ja no és un propòsit sinó una realitat, la conclusió de la qual es preveu pròxima.


  Fa poc temps semblava fins i tot que Gaudí no podia anar més enllà, que era impossible superar les solucions que havia utilitzat a l’exterior de l’edifici, però en realitat el que passava era que aquestes no permetien entreveure les que preveia per a l’interior del temple, on pensava culminar les propostes estructurals en les quals estava treballant, les mateixes que amb els anys acabarien constituint el que s’ha anomenat una nova arquitectura, i que eren producte de les cavil·lacions que Gaudí va fer a partir de gòtic, que considerava un estil apropiat per a la construcció de catedrals de gran altura però que com hem dit creia que calia perfeccionar en els seus punts febles. En especial perquè per suportar les càrregues de les cobertes que havia ideat calia el que ell denominava les “crosses”, és a dir, els contraforts i arcbotants, que d’una banda li robaven molt espai i de l’altra trencaven l’harmonia estètica del conjunt. Per això, i a partir de l’estudi i aplicació de diversos arcs catenaris i de l’experiència que va realitzar a la cripta de la colònia Güell, l’anomenada maqueta estereofunicular, va plantejar un nou sistema estructural que li va permetre trobar una solució que es convertiria en definitiva perquè interrelaciona tots els elements estructurals, de manera que columnes, capitells, voltes, finestrals i cobertes formen part d’un sistema modulat que facilita la prossecució del temple en els més mínims detalls.


  El seu deixeble Cèsar Martinell, al seu llibre sobre la Sagrada Família, ens diu que Gaudí “amb la seva intuïció plàstica i el seu arrelat sentit de la síntesi, concep de manera gairebé simultània la mecànica, la construcció i les formes de la seva obra. Amb fidel submissió a les línies de pressions, accepta columnes inclinades, noves en arquitectura, que acusen la direcció dels esforços sense que això perjudiqui l’harmonia de línies i de masses. (…) Amb aquesta síntesi Gaudí ha fet el primer pas en el qual es resol el problema transcendentalíssim d’agermanar la lògica constructiva, la bellesa plàstica i el sentiment religiós que ha de tenir tot temple”, una afirmació definitiva sobre el que probablement és l’assoliment més gran de Gaudí. I és que l’arquitecte tenia una visió molt clara del temple que volia construir. Una visió tan poètica i simbòlica, com pràctica, perquè s’havia d’adaptar en tot el possible a les necessitats del culte i la litúrgia. Per això, fins i tot essent conscient que el que ell buscava requeria unes solucions tècniques fins aleshores no assolides, va partir, com hem comentat, d’uns esquemes clàssics, com el temple gòtic, en planta de creu llatina, amb cinc naus, sobre els que va treballar fins a assolir el seu objectiu.


  Però és interessant saber quines eren les idees de Gaudí, el seu propòsit final, el seu somni. Ell mateix ho va explicar d’una manera molt explícita a Lluís Bonet: “L’interior del temple serà com un bosc. L’estructura de les naus ho donen i la semblança s’ha trobat sense voler-ho fer expressament. (…) La decoració de les voltes seran fulles, entre les quals es veuran els ocells propis de la terra. Els pilars de la nau principal seran palmeres; són els arbres de la glòria, del sacrifici i del martiri. Els de les naus laterals seran llorers, arbres de la glòria, de la intel·ligència. (…) Les formes helicoïdals són infinites, s’enfilen enlaire, sense acabar, com l’eternitat (…). Així seran els pilars de la Sagrada Família”. En aquest mateix text publicat a la revista Temple feia referència també a com imaginava els pilars, les voltes, les columnes, el cimbori, l’altar, els vitralls, etcètera. És a dir, que la seva ment ja contemplava tots els detalls que havien de configurar el temple.
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  Un dels elements que es consideren més innovadors del sistema estructural proposat per Gaudí és la columna, que va definir quan ja havia complert els 70 anys, i després de molts anys d’investigació i reflexió durant els quals va assajar amb models de guix buscant una columna que expressés moviment i canvi continu i que, alhora, respongués a la càrrega alta que oferia la coberta de l’edifici. Jordi Faulí, arquitecte director de les obres del temple, que va dedicar la seva tesis doctoral a les columnes de la Sagrada Família, explica que l’anomenada columna de Gaudí o de doble gir “és el resultat de la intersecció de dues columnes: de la columna salomònica helicoïdal generada per la base girant cap a la dreta, amb la columna salomònica generada per la mateixa base girant cap a l’esquerra. Amb la intersecció, el nombre d’arestes es multiplica a mesura que la columna s’eleva i, alhora, es redueixen les puntes del vèrtex fins a arribar a un polígon proper al cercle. Amb aquest sistema una columna de base quadrada es transformarà, progressivament, primer en octàgon i després en un polígon de 16 costats i en un de 32”.


  Aquesta columna és la protagonista de l’interior de la Sagrada Família. Per la seva base pot variar però sempre culmina en un polígon proper al cercle, al que arriba per un nombre infinit de girs, i són diferents columnes com a aquesta i els seus brancatges i bifurcacions les que formen l’arbre estructural de la nau principal del temple que suporta les voltes i cobertes de les naus laterals (de 30 metres d’altura) i de la nau central (de 45 metres d’altura), de manera que, com volia Gaudí, es poden prescindir de les crosses del gòtic i per tant augmentar la superfície dels finestrals a les façanes i obrir diverses claraboies al sostre.


  Com no podia ser de cap altra manera, Gaudí va assignar a cada columna un valor simbòlic relacionat amb la història sagrada i la de l’Església. Les columnes del creuer les va dedicar als evangelistes i als apòstols; les del transsepte, a les diòcesis catalanes; les primeres de la nau principal, a les altres diòcesis de l’antiga corona catalanoaragonesa; les de la nau central, a les altres arxidiòcesis espanyoles, i les de les naus laterals, a les diòcesis europees, americanes, africanes i asiàtiques, en una solució amb què Gaudí volia posar de manifest la universalitat de l’Església i la importància de les Esglésies locals.


  Les voltes


  Un dels elements més admirats i fotografiats de la nau central, una vegada aquesta ha estat coberta, és el conjunt de les voltes, que per la forma, relleu i lluminositat resulten d’una qualitat plàstica extraordinària. Realment, en penetrar al temple, tenim la sensació de ser dins d’un bosc arquitectònic, com pretenia Gaudí (“la forma ramificada de les columnes i el seu gran nombre donaran als assistents la impressió de ser talment a dins d’un bosc”), la qual cosa va aconseguir després de molts anys d’experimentació, buscant el lligam harmònic entre els elements sustentants i els sustentats. I provant d’evitar qualsevol ruptura, va recórrer a les línies corbes i les formes guerxes pròpies del cos humà i del món vegetal, confiant trobar les formes orgàniques que li permetessin configurar una gran closca que resultés acollidora per als feligresos i que al seu torn dosifiqués la llum, proporcionés claredat permanent a les naus, suavitzés la duresa d’una coberta plana i, a través de la intersecció dels diversos hiperboloides, atorgués al temple una acústica apropiada per al cant i la música d’òrgan.


  Aquesta anàlisi el va portar a utilitzar per primera vegada en la història de l’arquitectura la forma de l’hiperboloide, una forma geomètrica derivada del gir d’una línia recta inclinada al voltant d’un cercle, que configura una superfície que consta d’una sola peça que va eixamplant-se a manera de botzina en dos sentits oposats a partir del centre, i que resulta ideal per recollir la llum de l’exterior i difondre-la a l’interior.


  Però Gaudí, sempre inquiet, no es va conformar amb només aquesta aplicació de la forma de l’hiperboloide, sinó que la va utilitzar també per al sostre del temple. En lloc de les voltes robustes i per això pesades de les antigues catedrals, Gaudí va adoptar aquesta solució per tal que les cobertes del temple fossin el més lleugeres possible. La seva aplicació va permetre dotar-les d’una mobilitat i lleugeresa elegant i a més va proporcionar diferents òculs a través dels quals penetra generosament la llum a l’interior del temple, amb la qual cosa aconsegueix el seu propòsit inicial, de crear mitjançant recursos arquitectònics un bosc artificial, amb troncs, branques, capçades i fullatge, que fa viure al visitant una experiència embolcalladora, directament inspirada en la naturalesa


  [image: imatge]


  ALVG / ROSER VILALLONGA
 Les voltes de les naus des de baix. Al mig, emmarcat per les quatre columnes de pòrfir del centre del creuer, veiem la volta sobre la qual s’alçarà la torre més alta del temple, la dedicada a Jesús. Aquestes columnes, conjuntament amb les adjacents, sostindran també les quatre torres dels Evangelis. Just a sota a la fotografia, veiem l’òcul més alt i més gran de les voltes, sobre el qual s’està alçant la torre dedicada a la Mare de Déu. A l’esquerra els vitralls superiors de la façana de la Passió, i a la dreta, els del Naixement


  A més, les voltes del centre del creuer, situades a 60 metres d’altura i construïdes com la resta de la nau mitjançant el procediment de la volta catalana, configuren un esplèndid conjunt format per una gran llanterna hiperbòlica central envoltada per dos cercles de 12 llanternes, cada un d’ells situats al mig de les 16 columnes que suportaran la torre central de 170 metres d’altura, dedicada a Jesús, punt culminant de l’in crescendo piramidal que conformen les diferents voltes del temple.


  Els finestrals


  L’aplicació de formes hiperbòliques, permet que les façanes que tanquen la nau per llevant i ponent disposin d’unes àmplies obertures o finestrals que aporten una expressivitat més gran a la façana i que al seu torn atorguen més lluminositat a l’interior del temple, un efecte buscat per Gaudí, perquè considerava l’atmosfera lluminosa, blanca o policroma, com un element important dels espais destinats al culte. Ja el 1929, l’arquitecte Puig-Boada, amic i col·laborador de Gaudí, va parlar així d’aquestes obertures: “les formes geomètriques de doble curvatura emprades en tots els elements dels finestrals transformen els murs del temple en una palpitació lluminosa talment com si la llum, en un treball similar al de l’aigua damunt la pedra, hagués foradat el gruix dels murs amb una lenta i poliforme erosió”. I és que, com hem dit, a la Sagrada Família Gaudí havia anat consolidant el seu llenguatge a partir d’esquemes gòtics que, si primer van evolucionar amb l’aplicació de paraboloides, després ho van fer amb els hiperboloides i, ja en els finestrals superiors, van incloure els hiperboloides el·líptics, de manera que les variacions de la seva geometria s’amplien i adopten formes més naturalistes.
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  ALVG / PEDRO MADUEÑO
 Els vitralls de la façana de la Passió vistos des de dins. Com la resta, són obra de Joan Vila-Grau, que segueix el mètode tradicional i les indicacions de Gaudí: tons més clars a dalt, més foscos a baix


  El pintor i artista vidrier Joan Vila-Grau és l’encarregat des de 1999 de dissenyar i realitzar les vidrieres que, continuant les directrius marcades per Gaudí, són de colors intensos a la part baixa de les naus laterals, de colors clars, gairebé translúcids, en la part alta, i d’una combinació de vidres incolors de diferents textures, de manera que posin en relleu la geometria de les voltes, les que s’estan realitzant per a les finestres de la part superior de la nau central. A partir d’aquestes indicacions, Vila-Grau es proposa de crear una simfonia de color i llum suggeridora perquè, com volia Gaudí, el temple de la Sagrada Família sigui “lluminós (…) el temple de la llum harmoniosa”. De moment estan fets i situats els vitralls de l’absis que aconsegueixen una peculiar gradació tonal que va del vermell al blau, seguint tot l’espectre de colors de l’arc de Sant Martí, que s’intensifica amb el recorregut del sol; els dedicats a l’aigua, la llum i la resurrecció a la façana de la Passió i els dedicats al naixement, a la façana del mateix nom —on també se situaran els que faran al·lusió a la pobresa i a la vida—. I en tots ells podem veure com l’autor atorga la mateixa importància als vidres i la seva entonació i als ritmes i formes que marquen les barnilles de plom, perquè treballa seguint la tècnica tradicional més genuïna.


  Les escoles


  La magnificència de la Sagrada Família no aconsegueix eclipsar la importància del petit edifici construït al mateix solar on s’estava aixecant el temple per allotjar les escoles provisionals dels fills de tots aquells que treballaven en la construcció del temple i per als nens d’aquell barri llavors desfavorit. Es tracta d’un pavelló de mida reduïda (10 x 20 metres en planta i 5 metres d’alt), dividit en tres aules, que Gaudí va improvisar atenent una proposta del llavors rector de la Sagrada Família, mossèn Gil Parés i que ha resultat ser una de les peces més rellevants de l’arquitectura gaudiniana, perquè va ser construït entre 1909 i 1910, quan Gaudí vivia immers en el desenvolupament de la seva particular geometria i quan les formes corbes dominaven sobre les rectes a la seva obra, fet que aquí queda patent. Havia de ser, i va ser, un edifici econòmic i eficient, i la seva execució s’havia de realitzar en poc temps, per la qual cosa Gaudí es va proposar de cobrir amb un mínim de material el màxim espai i és aquí on va demostrar, una vegada més, la seva gran capacitat constructiva. Amb uns simples maons de baix cost i fàcil manipulació, va projectar unes façanes i coberta que segueixen una precisa ondulació que desenvolupa les formes pròpies del con, per això anomenades conoides. Els envans inclinats donen suport a les bigues que sostenen la coberta sinuosa que passa de còncava a convexa en cada un dels vessants, de manera que mai no reté les aigües de la pluja perquè les expulsa pels extrems. Si hi accedim a l’interior descobrirem el secret d’aquesta coberta: una biga metàl·lica longitudinal situada a la part central de l’edifici i recolzada sobre dos pilars que sosté les biguetes de fusta que ascendeixen i descendeixen seguint la línia serpentejant de les parets. Al seu torn, les parets també segueixen un traçat conoïdal, el que proporciona rigidesa al conjunt.
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  ALVG/PEDRO MADUEÑO
 Vista superior de la coberta ondulant de les escoles de la Sagrada Família, un exemple de senzillesa, de pragmatisme i d’ús de la geometria reglada


  Són molts els estudiosos de l’arquitectura del segle XX que consideren que amb aquesta modesta edificació Gaudí es va avançar a diverses de les propostes del que més tard es denominaria arquitectura orgànica, aquella que prescindeix dels postulats rectilinis i ortogonals del racionalisme per utilitzar formes corbes inspirades en models naturals. Un d’ells, i gran defensor de la proposta, va ser l’arquitecte Le Corbusier, que com hem comentat la va descobrir en el seu pas per Barcelona el 1928 i la va immortalitzar al seu suggestiu àlbum de viatges amb un croquis, que pel seu interès ha estat reiteradament reproduït.


  L’actual edifici de les escoles és fruit d’una acuradíssima reconstrucció, després d’haver viscut diverses vicissituds en temps de guerra o revolució.


  Les polèmiques


  Al voltant de la Sagrada Família s’han generat importantíssimes polèmiques, de tipus social, polític, nacional, religiós, econòmic, artístic, arquitectònic i també urbanístic. I això no hauria de ser motiu de sorpresa perquè sense cap dubte aquest no és un temple ni un edifici convencional, i no només per les dimensions i la superfície que ocupa, sinó pel valor simbòlic. Els josefins es van proposar de fer un temple important però va ser Gaudí qui va aconseguir convèncer-los que calia aixecar una catedral nova, apropiada per a una metròpoli que no deixava de créixer. Des dels mateixos orígens el projecte va ser discutit, encara que a mesura que avançava, lentament però progressivament, la controvèrsia va prosseguir i va prendre més envergadura. És més, amb el temps el debat s’ha anat actualitzant, i en cada circumstància històrica ha anat prenent rumbs nous.


  Gaudí i la Sagrada Família sempre han estat un símbol vinculat al nacionalisme català, a la idea de país, a la voluntat de construir contra vent i marea una consciència nacional. Fins i tot en els moments políticament més durs per al poble català —ja fos en la dictadura de Primo de Rivera o en la del general Franco—, la Sagrada Família ha estat un dels escenaris on s’han convocat més manifestacions, s’han penjat pancartes o s’han fet declaracions de signe identitari. Per tots aquests factors aquest temple ha tingut grans i significats detractors i, al seu torn, notables defensors, tots ells figures rellevants de la cultura catalana que van decidir prendre partit a favor o en contra i la majoria de les vegades amb raons ben fonamentades.


  Però per molt cruels que hagin estat les crítiques mai han aconseguit fer enrere els defensors de la continuació de les obres de la Sagrada Família, la tenacitat del quals ha aconseguit superar tots els obstacles, de manera que el temple s’ha continuat construint fins a transformar-lo en un fenomen d’interès internacional i fins i tot convèncer l’opinió pública que aquesta no era una obra interminable perquè ja té data de conclusió, que la junta constructora situa entre el 2025 i el 2030, és a dir, aproximadament cent anys després de la mort de Gaudí.


  Ja en la seva època, la proposta que Gaudí va fer per a aquest temple no va deixar indiferent ningú. De fet van participar en el debat tant els ciutadans corrents que acudien a veure com s’aixecava aquella mola gegantina en una de les illes més extenses de l’Eixample, com els intel·lectuals i els mitjans de comunicació. Indiscutiblement els seus defensors principals van ser personalitats adscrites a la Lliga Regionalista i en especial les vinculades a la Lliga Espiritual de la Mare de Déu de Montserrat i al Cercle Artístic de Sant Lluc, encoratjades per la doctrina catòlica i catalanista promoguda per qui seria bisbe de Vic, Josep Torras i Bages. És a dir, un bloc social de molt pes que inclou a Joan Maragall, Josep Carner, Joan Llimona, Joaquim Folch i Torres, Josep Francesc Ràfols, etcètera i que tenia La Veu de Catalunya com a portaveu. Precisament, el 20 de gener del 1906 el prestigiós arquitecte i historiador de l’art Josep Pijoan va publicar en aquest diari un article en defensa de la Sagrada Família que va titular “Acabem, acabem el temple!”, una proclama que sembla que sempre ha animat els promotors de la Sagrada Família, que al llarg de la història han hagut de superar i afrontar cíclicament una forta oposició, començant per la dels noucentistes radicals, en particular, del pensador Eugeni d’Ors, el crític d’art i pintor Feliu Elias i l’equip de ninotaires del setmanari L’Esquella de la Torratxa, que en les seves acerades vinyetes van atacar els aspectes més extemporanis de l’arquitectura de Gaudí.


  El debat entre modernistes i noucentistes era d’esperar ja que els ideals d’aquests dos grups eren molt diferents i les seves fonts d’inspiració oposades, i els dos van coincidir de ple amb la construcció de la Sagrada Família, ja que quan el 1910 va entrar en declivi el cicle modernista iniciat a finals del segle XIX, el cicle noucentista va arrencar amb empenta la seva hegemonia que va perdurar fins als anys trenta.


  Els modernistes havien viscut un període de prosperitat europea i de riquesa nacional estretament lligada a la repatriació de capitals de les colònies perdudes i del boom proporcionat pel triomf de la revolució industrial a Catalunya i la internacionalització de la indústria tèxtil. En el moment més expansiu de l’Eixample planificat per Cerdà el modernisme va assolir l’esplendor. Les famílies més adinerades i els nous burgesos es van significar encarregant obres a Domènech i Montaner, a Puig i Cadafalch, etcètera, i fins i tot al mateix Gaudí, amb el que el modernisme va prendre carta de naturalització i va arribar a transformar-se en una senya d’identitat de la ciutat de Barcelona. En canvi, el noucentisme, molt més auster i més preocupat per la sensibilitat nacional que per l’ostentació, es va oposar frontalment a tot allò que suposés exageració o desmesura. De les múltiples argumentacions que es van donar en aquella època crec oportú portar a col·lació les de dos il·lustres coetanis: la del pintor Joan Llimona, fundador del Cercle Artístic de Sant Lluc, i la del pensador Eugeni d’Ors, inspirador del noucentisme. Mentre el primer deia: “El temple de la Sagrada Família és una gran obra d’art; d’això estem plenament convençuts aquí i fora d’aquí, la seva fama ha traspassat la nostra frontera: no m’entretindré a detallar-ne les belleses, d’altres ho faran millor que jo i amb més coneixements; només vull fer constar que la seva contemplació em produeix un gran delit estètic” (La Veu de Catalunya, 20 de gener del 1906), el segon arremetia contra la Sagrada Família així: “De vegades —haig de confessar-ho—, no sé pensar sense terror en el destí del nostre poble, obligat a sostenir, sobre la seva pobra normalitat, tan precària, el pes i la grandesa i la glòria d’aquestes sublims anormalitats: la Sagrada Família, la poesia maragallenca…” (“Enllà i la generació noucentista”, 1906, Glosari).


  Als anys cinquanta, un crític del prestigi de Juan Antonio Gaya Nuño, que en aquella època vivia represaliat a Barcelona, i un notable pintor i escriptor, adscrit als moviments d’avantguarda, Joan Josep Tharrats, van obrir un substanciós debat que exemplifica la duresa dels embats que la Sagrada Família ha patit al llarg de la seva història. El primer en atacar va ser Gaya i poc després Tharrats li va contestar. Gaya, a la revista Ínsula (setembre del 1952), escrivia que per a ell el modernisme català era “la concreción tuberculosa, purulenta y cursi, demencial y morfinómana de un cruce de importaciones baratas, tales como el wagnerismo, con motivos vagamente hispanos, cual el anarquismo activo”, i afirmava “no me gusta Gaudí, no creo en su genio” i qualificava les torres de la Sagrada Família com “bulbos obscenos”. Mentre que per la seva part Tharrats escrivia a Revista en octubre del mateix any: “Perdona que sin menoscabar tu lucidez y tu erudición te diga que no has podido comprender lo que representa para nuestro sentimiento la obra de Gaudí (…). Tu evidente epicureísmo no concuerda con la mística o hasta si quieres con esta pasión sensorial de Gaudí cristalizada en su arquitectura. En holocausto a Dios, la delicuescencia de la carne se ha hecho piedra, los deseos terrenales del artista se han transformado en las más puras ofrendas del espíritu. ¡Cómo le vas a negar a Gaudí esta libertad de interpretación, tú que has defendido tanto el arte libre! ¡Cómo vas a discutir la graciosa sinuosidad de la línea, que liberada de su rigidez vertical, horizontal, elude valerosamente la atracción geocéntrica!”.


  Veiem doncs que sempre ha existit una visió acusadament maniquea de Gaudí, uns pretenent situar-lo en el costat dels antics i un altre en el costat dels moderns, però estic convençut que precisament ell és l’expressió del trànsit entre l’esperit clàssic i l’esperit modern de l’arquitectura.


  Una relació de les adversitats viscudes en el procés de construcció de la Sagrada Família pot ajudar-nos a entendre l’afany i la convicció dels promotors. Ja en vida de Gaudí hi va haver moments de gran manca de recursos que van arribar a paralitzar les obres i fins i tot van obligar a pidolar l’arquitecte, que va arribar a posar el seu patrimoni a disposició de la junta del temple per poder prosseguir l’obra. Una altra gran crisi va ser la derivada de la Primera Guerra Mundial el 1914, quan es va produir una gran fuga de capitals. En aquestes circumstàncies, Gaudí es va concentrar en la reflexió i estudi de noves propostes constructives i en el perfeccionament de les seves teories geomètriques. Però potser el revés més important és el que va ocórrer el 1926 a conseqüència de la inesperada mort de Gaudí, després de ser atropellat per un tramvia. Encara que ell hagués repetit infinitat de vegades que d’altres, pertanyents a altres generacions i diferents gustos, havien de prosseguir les obres, tothom sabia que la seva manera de treballar, la seva manera de concebre les obres, d’elaborar les maquetes i de perfeccionar els processos constructius sobre la marxa era insubstituïble. Tanmateix, la junta constructora va decidir confiar a Domènec Sugrañes, un estret col·laborador de Gaudí, la direcció de les obres, càrrec que va exercir fins al 1938, quan van ser paralitzades a conseqüència de la Guerra Civil, probablement l’infortuni més gran que han suportat la Sagrada Família i el llegat de Gaudí. El juliol del 1936 un escamot de la FAI va incendiar la cripta i les escoles provisionals i va destruir l’obrador de Gaudí. Amb això es van perdre la majoria de plànols, dibuixos i fotografies originals (tant els de la Sagrada Família com els d’altres obres) i es van destrossar les maquetes que hi havia al taller. Va ser després d’aquest acte vandàlic que es van viure uns moments de confusió i consternació, que van derivar en la suspensió de les obres. No va ser fins acabada la guerra que un equip d’arquitectes directament vinculats a l’equip de treball de Gaudí, Francesc de Paula Quintana, Isidre Puig-Boada i Lluís Bonet Garí, va començar de manera molt discreta a recompondre les malparades maquetes del taller i, a partir dels últims anys quaranta, a iniciar la restauració de la cripta, la qual cosa va suposar també la represa de les obres de construcció del temple, que en aquell moment es finançaven amb els donatius d’alguns mecenes i amb les col·lectes que s’organitzaven anualment.
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  ALVG / PEDRO MADUEÑO
 La Sagrada Família en una imatge recent, coberta ja la nau principal i guanyant altura amb les torres centrals, el protagonisme de les quals serà cada vegada més important en els propers anys


  Però va ser el Congrés Eucarístic del 1952, acte triomfal del nacionalcatolicisme imperant, el que va propiciar la continuació definitiva de les obres, que inicialment es van sufragar amb els diners que els promotors del temple havien dipositat en un banc de Londres abans de la guerra, preveient les conseqüències del conflicte bèl·lic. A partir del 1954 les obres van prendre un nou ritme, encoratjades per donatius extraordinaris i pels ingressos que van suposar des del 1955 les col·lectes anuals que es van convertir en la principal font de financiació fins que el fenomen del turisme multitudinari va proporcionar els abundants recursos que una obra d’aquestes proporcions demanda.


  Si fins aquest moment els contratemps de la Sagrada Família van estar relacionats amb la qüestió constructiva, el 1965 van aparèixer seriosos problemes conceptuals. Ho certifica el fet que el 9 de gener del 1965 una llarga llista d’arquitectes, artistes, intel·lectuals, crítics, escriptors i clergues publiquessin una carta-manifest a La Vanguardia qüestionant la continuïtat de les obres i la seva utilitat social i religiosa, basant-se en l’argument de si era legítim acabar una obra d’art com la Sagrada Família en absència de l’autor i sense l’existència de plans prou detallats com per prosseguir-la sense trair-lo. Entre els signants es trobaven els màxims responsables del Col·legi d’Arquitectes, el FAD (Foment de les Arts Decoratives), l’Escola d’Arquitectura i un centenar de personalitats d’autèntica projecció internacional, com Le Corbusier, Bruno Zevi, Giulio Carlo Argan, Josep Antoni Coderch, Oriol Bohigas, Ricardo Bofill, Antoni Tàpies, Salvador Espriu, Jaime Gil de Biedma, Joan Brossa i, entre altres, el mateix Josep Maria Subirachs (que anys després assumiria la realització dels grups escultòrics de la façana de la Passió), i també va ser secundat per un grup de catòlics progressistes que, a l’empara del concili Vaticà II, preferien parròquies de barri abans que grans temples.


  La resposta ciutadana al document va ser significativa, van aparèixer a la premsa múltiples cartes al director i articles en defensa de la prossecució del temple, el que va revifar la generositat ciutadana i aquell mateix any la captació va depassar totes les expectatives, amb la qual cosa les obres van continuar endavant. El de 1965 va ser el manifest més contundent, però amb els anys van aparèixer altres en la mateixa línia, com el que va publicar la revista gironina Presència el 1971, proposant la convocatòria d’un concurs internacional d’idees per prosseguir les obres, o el que va publicar la revista CAU del Col·legi Oficial d’Aparelladors i Arquitectes Tècnics el 1976 amb el títol: “La Sagrada Família: Per a què i per a qui?” que reclamava amb contundència la paralització definitiva de les obres.


  Un altre gran debat el va provocar el 1986 l’elecció de Josep Maria Subirachs per dur a terme els grups escultòrics de la façana de la Passió, d’acord amb el projecte tenebrista de Gaudí, una proposta que com ja hem explicat va generar una gran polèmica encara que el projecte continuista va prosseguir. En aquesta mateixa línia, el 10 de juliol del 1990, la revista Àrtics va convocar com a protesta civil contra les intervencions escultòriques que s’estaven duent a terme a la Sagrada Família una “manifestació en defensa de la Sagrada Família”, una reunió que va resultar més pintoresca que eficaç i que no va arribar a ser més que una performance critico-festiva.


  Al llarg del 2002, quan es va celebrar l’Any Internacional Gaudí, la Sagrada Família va ser novament centre d’una argumentació, però en aquesta ocasió molt menys combativa. Múltiples reportatges dels mitjans internacionals van parlar de l’obra de Gaudí en el seu conjunt i es va qüestionar la conveniència de la continuació de les obres del temple, però aquestes especulacions van coincidir amb l’increment de les visites, per la qual cosa la Sagrada Família es va transformar en un punt irrenunciable de la ruta gaudiniana, que es va veure avalat el 2005 quan la Unesco va incorporar la façana del Naixement i la cripta de la Sagrada Família en la seva llista del patrimoni mundial. És evident que amb aquesta declaració es distingia l’obra de Gaudí de la dels seus continuadors, però el monument en el seu conjunt va ser validat internacionalment.


  A partir d’aquí encara s’han produït manifestacions ocasionals de desaprovació de les obres i protesta per l’actuació de la junta constructora de la Sagrada Família, encara que sense aconseguir cap resultat al seu favor. Així, el juny del 2008 el FAD va intentar revifar la polèmica amb el seu manifest Gaudí en alerta roja que denunciava tant la continuïtat de les obres del temple com les intervencions en l’església de la colònia Güell, però l’opinió pública, fatigada d’aquest tema, no es va implicar a favor d’aquest document ja que començava a veure amb altres ulls la construcció del temple, d’altra banda molt avançat.


  La gran actuació ciutadana en la qual s’ha vista immersa la Sagrada Família, és la que s’oposava a la decisió de fer passar l’AVE pel centre de Barcelona, en un traçat que discorria pel carrer Mallorca, al costat de la façana de la Glòria. La construcció del túnel de l’AVE va provocar una gran inquietud per la quantitat d’immobles que podien veure’s afectats per aquesta gran obra, entre ells la Sagrada Família. Aquesta circumstància va provocar grans protestes de la junta constructora del temple i enfrontaments amb l’Ajuntament de la ciutat, la Generalitat de Catalunya i el Ministeri de Foment, que va ocasionar un gran debat que va contribuir a augmentar encara més la seva popularitat, ja que constantment va aparèixer en tots els mitjans de comunicació. Afortunadament, el juliol del 2011, les obres del túnel van concloure sense incidents, i amb elles, el debat, encara que els responsables del temple continuen tement les conseqüències que aquesta actuació pugui tenir.


  Veiem, doncs, com la valoració pública ha passat de ser majoritàriament contrària a la Sagrada Família a estar-hi a favor, com va quedar patent a l’article que l’arquitecte Òscar Tusquets, un dels signants del manifest de l’any 1965, va publicar a El País el 4 de gener del 2011 amb el títol “¿Cómo pudimos equivocarnos tanto?” i també amb la concessió del, inimaginable en altre temps, premi Ciutat de Barcelona d’Arquitectura, que atorga l’Ajuntament de Barcelona, institució que mai no havia estat procliu i que mai no havia facilitat ni donat suport a la construcció del temple.


  Capítol 5


  Algunes claus per interpretar l’obra gaudiniana


  La simbologia


  Amb freqüència per interpretar l’obra de Gaudí s’esmenten experiències esotèriques, l’alquímia, missatges ocults, la influència del sol, el consum de bolets al·lucinògens, la maçoneria, la càbala, visions produïdes per un règim alimentari excessiu i sever… i també personatges mítics, llegendes, símbols religiosos i profans, nacionals, etcètera, encara que al meu parer tot es redueix a una personalitat inquieta, interessada per l’entorn, culta i potser excessivament detallista i convulsa, amb tendència a voler expressar a les seves obres la màxima quantitat de referències. Això ens porta per exemple a referir-nos a la casa Calvet, recordem, el primer edifici entre mitjanceres que va construir a l’Eixample barceloní, en el qual malgrat l’austeritat, trobem al·lusions a les aficions dels propietaris (la micologia), a les seves creences religioses (les mencions als sants patrons de la població de la qual era originària la família i la xinxa que fa de picaporta) i paganes (dos corns de l’abundància, metàfora de la riquesa) i així molts més detalls, que s’incrementen quan ens referim a obres de més envergadura. De tota manera, no pot valorar-se l’obra de Gaudí en la seva dimensió artística sense assenyalar el pes específic que tenen les referències a la iconografia cristiana. Al costat de les simbologies mitològiques, històriques o nacionalistes que Gaudí tenia el costum d’incorporar als edificis, les de procedència religiosa són les més importants i carregades de sentit. Que molts dels seus immobles estiguin coronats per creus de quatre braços, no deixa de ser un signe explícit de la seva voluntat d’acabar les seves obres amb l’emblema més característic del cristianisme. I si revisem els elements ornamentals i decoratius dels seus edificis civils i religiosos, veurem que tots, poc o molt, presenten aquesta voluntat de Gaudí de vincular-los al fet religiós i infondre’ls un referent cosmogònic.


  A la casa Milà, popularment coneguda com la Pedrera, ho va explicitar de manera cal·ligràfica en el relleu que separa la façana de la coberta, amb les paraules Ave, Gratia, M (acompanyada d’una rosa, símbol de María), Plena, Dominus i Tecum, clara al·lusió a la invocació de l’Àngelus, i en les moltes frases que figuren al cel ras que fan menció a Déu, la Verge i els àngels. A l’església de la colònia Güell, en llocs destacats de les voltes dels porxos, va incorporar composicions de trencadís multicolor al·lusives al crismó (monograma del nom de Crist en grec), a l’alfa i l’omega com a idea de principi i final, a la creu de sant Andreu, al peix com a símbol dels primers cristians, etcètera. Però, indiscutiblement, l’edifici de més càrrega simbòlica en el sentit religiós és el temple expiatori de la Sagrada Família, on es compleix explícitament aquella frase de Gaudí que diu “l’ornamentació ha de ser figurativa”, perquè en ell tot ens remet a episodis de la història sagrada. Les torres, l’estatuària, els símbols, configuren un poema litúrgic fet pedra. Les façanes fan referència al naixement, la passió i la glòria de Crist, els portals del Naixement estan dedicats a les grans virtuts: la fe, l’esperança i la caritat; les torres, en funció de l’alçada, a Jesús, Maria, els quatre Evangelis i els dotze apòstols. Res no és aliè al símbol en aquest gran acte sacramental de l’arquitectura. Amb tot, el que diferencia aquest edifici de les esglésies convencionals és que aquí no hi ha cap imatge imposada a l’arquitectura, sinó que tots els elements estan integrats en el conjunt estructural i conceptual que es vol representar. Els símbols cristians són art i part del temple, com ha deixat ben clar Armand Puig al seu llibre La Sagrada Família segons Gaudí. Comprendre un símbol (2010).


  Exceptuant la Sagrada Família (per la seva evident connotació simbòlica), existeix molta literatura que pretén trobar en cada forma gaudiniana una relació directa amb el món iconogràfic, sigui naturalista, religiós, llegendari o històric, però no cal anar tan lluny ni arribar a formular significacions sense base que s’allunyen de tot allò que Gaudí va dir o va fer, perquè tot és més senzill, ja que Gaudí feia servir i es complaïa a utilitzar models procedents de la naturalesa, de la història o de la religió, perquè els necessitava per remarcar, per donar èmfasi a les seves construccions amb les quals en el fons aspirava a la transcendència.


  El conservadorisme


  No és difícil descobrir en els edificis projectats per Gaudí una càrrega ideològica manifesta que va expressar sense reserves a través d’una ostensible simbologia, apreciable fins i tot als edicles o elements auxiliars d’algunes de les seves obres que ens han arribat de forma aïllada, fins i tot formant part d’un conjunt de més ambició, com és el cas de la font d’Hèrcules ubicat en principi dins de la finca Güell, i que avui trobem al mig dels jardins del palau de Pedralbes, o la porta i tanca de la finca Miralles, les úniques parts d’aquesta propietat que van arribar a construir-se al carrer Manuel Girona.


  Per tant, no podem dir que Gaudí fos simplement un creador interessat en les qüestions estètiques o funcionals. Tanmateix, tampoc no podem afirmar que fos un arquitecte orgànic, un creador al servei de determinades ideologies. A més no era un home de partit, ni havia manifestat d’una forma explícita els ideals polítics i, en els afers privats, va ser molt reservat. Però tanmateix, tot a la seva obra respon a un propòsit i amb ella va donar suport explícitament als poders establerts i les opcions conservadores.


  La seva manera d’entendre l’arquitectura i el potencial dels seus continguts eren massa rotunds com per renunciar als propis ideals o com per rendir-se al millor postor. Són coneguts els nombrosos conflictes que va tenir amb alguns dels seus comitents, en especial amb Roser Segimon i Pere Milà i amb els bisbats d’Astorga i Mallorca. I és que la força i expressivitat que dimana dels edificis de Gaudí no prové d’un ideari estètic i social preestablert, sinó del seu propi món simbòlic, exuberant i potent, un món que quan l’arquitectura s’havia fet una mica avorrida i continuava pels camins monòtons de l’eclecticisme, va atreure la societat burgesa de l’època que vivia el seu moment més esplendorós. L’aparició, doncs, de Gaudí en aquest context va ser com un detonador, ja que les seves propostes anaven més enllà del que habitualment proposaven els mestres d’obres o els arquitectes, i es plantejava cada edifici com un nou repte, ja fos conceptualment, ja fos constructivament, ja fos significativament.


  Va ser així com a finals del segle XIX i principis del XX van començar a aparèixer a l’escenari unes peces arquitectòniques impactants, uns edificis de gran atractiu que encara avui contrasten amb l’entorn que els envolta, que Gaudí va fer per encàrrec dels membres de la burgesia enriquida per les transformacions industrials i els últims béns procedents de les colònies ultramarines, que seduïts per les seves propostes li van confiar els habitatges, en els quals Gaudí donava curs a la seva imaginació, tenint en compte les necessitats dels seus clients, però també les seves aspiracions, inquietuds, inclinacions i creences. El resultat van ser uns edificis de gran vistositat, que incorporaven els propietaris al cercle dels poderosos i a més els feien passar a la història. Si avui parlem dels Güell, Calvet, Batlló, Milà o de D’Ossó, Grau, Campins o Bocabella és gràcies a Gaudí, perquè va ser ell qui va aconseguir captivar-los i convèncer-los, desafiant fins i tot les seves fortunes, ja que en alguns casos no va poder ni finalitzar els projectes. Per això, l’arquitecte i historiador Juan José Lahuerta sempre ha insistit que els de Gaudí són “edificis amb ideologia”.


  Per la seva mida, visibilitat i caràcter propagandístic, els seus edificis no deixen de ser l’expressió de l’ideal d’una societat burgesa industrial que davant la duresa de les circumstàncies va fer una opció patriarcal per suavitzar la creixent lluita de classes, sota l’empara d’unes renovadores doctrines de l’Església, que conscient de la situació va aportar algunes fórmules d’equilibri social com les que va proposar Lleó XIII. Malgrat els múltiples conflictes de classes, Barcelona creixia i s’expandia i l’arquitectura i l’urbanisme eren la imatge d’aquell moment. Cerdà havia traçat les línies mestres de l’ordenació de la ciutat i els arquitectes, particularment els modernistes, expressaven el seu esperit formalment i ideològicament. Per uns l’ideal era Atenes i el Partenó, per d’altres, la nova Jerusalem i el seu temple, i després de l’Exposició Universal del 1888 tots van formular la seva utopia i van intentar preservar els seus interessos encara que l’agitació social del moment els va desbordar i ningú al final no va poder controlar la situació. Tanmateix d’aquest moment ens queden uns referents que, per la seva potència formal i càrrega simbòlica, ens revelen les grandeses i misèries d’una època. Lahuerta ho ha explicat amb precisió: “l’obra de Gaudí ha transcendit al temps en què ell va viure, aquells anys turbulents entre dos segles, però si ho ha fet és perquè ell va saber, com ningú i com res, interpretar aquell temps, el seu temps, i proposar-li les imatges més fortes. Per això perdura. Així que es podrà continuar parlant de Gaudí en termes hagiogràfics, formalistes, folklòrics o esotèrics”.


  Efectivament, amb la seva arquitectura Gaudí va aconseguir una cosa prodigiosa, no solament crear una arquitectura excepcional, sinó aconseguir que aquesta fos estèticament i ideològicament la imatge del seu temps. Ell va ser capaç de concebre un món, o interpretar-lo a la seva manera, i els altres se’n van apropiar. De manera que va acabar triomfant, aconseguint el màxim reconeixement nacional i internacional, més enllà de les infinites controvèrsies que sempre han acompanyat la seva obra, perquè amb ella es convertiria en un dels constructors més importants de l’escenari simbòlic de la Barcelona del segle XX, amb el que de positiu i negatiu això comporta.


  En aquest sentit és interessant confrontar els plantejaments seculars i científics d’Ildefons Cerdà i els ideals i ambicions del mateix Gaudí. Sense cap dubte, Cerdà representa l’opció moderna, laica, il·lustrada, que buscava i defensava l’equilibri social, la higiene, els serveis i transports comunitaris, els espais públics, la millor circulació, etcètera, per a la qual cosa va perfilar un sistema urbà que finalment la ciutat va adoptar. En canvi Gaudí, amb tot el seu immens potencial creatiu, amb la seva voluntat de reconsiderar l’arquitectura, de buscar noves opcions constructives, d’assajar innovadores propostes estructurals i de prestar atenció especial a la qualitat de l’hàbitat individual, no va tenir una visió moderna de la societat sinó que va evocar moments idealitzats del passat, particularment de l’edat mitjana. Gaudí treballava amb imatges derivades dels mites, les llegendes i les grandeses històriques del país, que enaltia. L’arquitecte que va dissenyar el Palau Güell desitjava construir un palau, pensava en un príncep i per això va exaltar la voluntat aristocratitzant del seu propietari i va construir un palau excepcional, però poc habitable, com demostra el fet que els seus residents van viure-hi poc temps.


  Més complexa va ser la proposta del Park Güell, la promoció urbanística inspirada en les més avançades ciutats-jardí d’Europa i iniciada amb el segle XX, que si bé constructivament és un autèntic prodigi, sociològicament respon als ideals de la ciutat del passat, és un reducte emmurallat, aïllat del centre neuràlgic de la ciutat, que ofereix un retorn als paisatges naturals, una evocació constant dels elements tel·lúrics, un encreuament osmòtic entre naturalesa i artifici i una decidida voluntat de recuperar el primigeni com a pur davant tot allò que pogués representar innovació urbana i vida en col·lectivitat. En el seu rerefons ideològic, trobem la ciutat medieval, el recinte sagrat de Delfos, el temple com a màxima expressió de la ciutat clàssica. Quan l’Eixample es trobava en el màxim creixement, quan la racionalitat pragmàtica de Cerdà es feia realitat, en un plantejament de ciutat al servei de la col·lectivitat i amb una visió expansiva de l’urbs que pensava en el seu creixement per comunicar-se amb altres territoris i països, Gaudí, en aquest excepcional exercici de construcció i idealització del món que és el Park Güell, estava fent exactament el contrari. La de Cerdà era una de proposta de futur i centrifugadora, i la de Gaudí, un retorn als orígens, als arquetips, al mite creacional, i centrípeta.


  Tanmateix, on els ideals urbanitzadors de Gaudí van arribar a l’extrem de l’allunyament de la metròpoli va ser a la colònia Güell, promoguda per l’amic i mecenes Eusebi Güell, que pretenia construir uns nuclis socials, atractius i confortables, aïllats de les tensions, polítiques pròpies de la ciutat. Per això, es va inventar un nucli urbà inserit al marc natural d’un bosc, en el que va construir una fàbrica i al seu costat els habitatges dels treballadors, a qui es va proporcionar tots els serveis necessaris, ja fossin d’abastiment, educatius o sanitaris i també espirituals, per allunyar-los del soroll mundà, i confinar-los en un món ideal, on la pau era possible, i també l’equilibri social que desitjava el patró que, des d’una perspectiva paternalista, també es cuidava de l’ànima dels seus treballadors, per la qual cosa també els oferia una església, que havia de ser visible des de tots els punts de la colònia. I va ser aquí on Gaudí va donar curs a la seva cosmovisió, plantejant en allò conceptual i en allò material un temple directament integrat a la naturalesa, per al qual va buscar la màxima fusió entre els arbres i els pilars, les capçades dels arbres i les voltes, menyspreant els materials ostentosos i sublimant els materials pobres, trossejats, rebutjats per fallits, etcètera, i donant el màxim protagonisme a les pedres extretes d’aquell mateix entorn, amb el que volia proposar als feligresos un retorn a la naturalesa en el sentit més literal de la paraula, un retorn a l’ordre i al control social i espiritual, en un intent de donar pervivència a valors i esquemes antics amb la seva arquitectura.


  La religió


  En poques ocasions trobem una unió tan estreta entre art i religió, creació artística i sentit transcendent de l’existència, com la que es dóna a l’obra de Gaudí. Per ell art i religió tenien un origen comú, tot ho situava en l’origen, en allò primigeni, d’aquí la seva coneguda i reiterada afirmació “L’originalitat consisteix a apropar-se, a retornar a l’origen”. Aquesta recerca d’allò pristí la canalitzava en el que anomenava un “enfonsament en la naturalesa”, on ell intuïa o situava el llindar del sagrat. No és aquesta una posició peculiar de Gaudí, forma part d’una llarga tradició naturalista que busca en els fenòmens naturals, en els ancestres, el punt de partida de tota creació. La cultura oriental, la mesoamericana, l’africana, la grega, la mitològica, van situar en els orígens el principi i el final de tot l’existent. I Gaudí va compatibilitzar aquesta visió del món amb la doctrina cristiana, amb la seva idea de l’arquitectura que en general no establia diferències entre el sagrat i el profà, si bé als edificis religiosos atorgava rellevància especial a allò simbòlic.


  Per comprendre la manera de veure i interpretar el món que tenia Gaudí és necessari analitzar, en la mesura en què això és possible, la seva particular religiositat i això només pot fer-se a través dels escassos testimonis personals que ens han arribat, a través de les seves actituds, de l’obra, sempre molt més explícita, i del context socioreligiós en què va viure, perquè en aquest punt Gaudí resulta novament un personatge impenetrable.


  Múltiples han estat les lectures que han provat de situar-lo en el costat més conservador de l’Església, gairebé com a representant del corrent més integrista dins l’òrbita del món catòlic, mentre que d’altres hi veuen l’encarnació d’un franciscanisme existencial auster, un místic vocacional, algú digne d’un procés de beatificació. Però Gaudí també va preservar la intimitat en aquest camp. No existeixen llibres, conferències, declaracions, entrevistes, escrits en els quals l’arquitecte definís la seva posició teològica més profunda o s’inclinés per un tipus o altre de religiositat, si bé des del punt de vista formal se sap que complia fervorosament amb els preceptes de l’Església, i encara que circulen algunes llegendes que li atribueixen una joventut llicenciosa i alguns moments anticlericals, aquests gairebé han quedat desdibuixats en la seva trajectòria, ja que en la maduresa es va mantenir molt a prop de l’Església, per l’educació familiar i escolar rebuda i en especial per la influència tant dels clients com de les amistats en l’àmbit religiós. A això tampoc no és aliena la decisió que va prendre de dedicar-se íntegrament a la construcció del temple de la Sagrada Família.


  Tenim constància que com a estudiant d’arquitectura va assistir en qualitat d’alumne lliure a les classes d’estètica de Manuel Milà i Fontanals i a les de filosofia del catedràtic de metafísica Francesc Xavier Llorens i Barba, encara que sabem que les idees d’aquests professors acreditats sempre partien d’un manifest tomisme i una lectura neoescolàstica de la filosofia. Pel que sembla, va començar a interessar-se pel contingut real dels rituals i de la doctrina cristiana quan va rebre l’encàrrec del seu paisà el bisbe Grau per fer el palau episcopal d’Astorga i més tard quan se li van confiar algunes intervencions a la catedral de Mallorca. Va ser en aquest moment quan a instàncies del seu amic Grau va estudiar el Pontificale Romanum i el Ceremoniale Episcoporum i, sobretot, el Dictionnaire de Fernand Cabrol, encara que es pensa que el llibre que més el va influir va ser el L’Année Liturgique de Prosper L.P. Guéranger, abat benedictí de Solesmes i inspirador d’un moviment de restauració litúrgica que va tenir una gran influència en els bisbes d’Astorga i Mallorca. És probable que aquestes lectures decantessin Gaudí més cap al costat celebratiu dels oficis que cap el teològic especulatiu. A més l’arquitecte, que va seguir de prop els congressos litúrgics de Montserrat i assistia als oficis solemnes que se celebraven a la catedral de Barcelona, va comprendre i es va identificar més amb la dimensió sensorial i visual d’allò religiós que amb la vinculada al raonament, a l’especulació o a la dogmàtica. I segurament la capacitat de Gaudí de transformar en formes tangibles i visibles els més abstractes conceptes religiosos és el que ha donat a la seva simbologia una riquesa més expressiva i la que va atreure els bisbes, que li van fer confiança al llarg de la seva carrera.


  Pel seu costat, l’Església es trobava en una cruïlla. Les circumstàncies polítiques i socials imposaven un canvi, la doctrina defensiva propugnada per Pius IX havia quedat desfasada i el seu successor Lleó XIII aportava amb l’encíclica Cum Multa (1882) manifestes obertures en allò social i polític i desautoritzava la intransigència dels corrents integristes. A més, dins del catolicisme català encara pervivien les actituds derivades del moviment carlí, que es van enfrontar a noves vies d’espiritualitat, com les defensades per Josep Torras i Bages, el bisbe de Vic, que sempre va impulsar una via conciliatòria entre identitat nacional, cultura contemporània i espiritualitat en un intent d’apropar l’Església a les inquietuds de la societat civil i d’incidir a través de la cultura en els moviments polítics. Van ser molts els contactes de Gaudí amb Torras i Bages i els bisbes que li havien fet confiança, però més enllà de les deliberacions professionals, més enllà del que exigeix la cortesia social i més enllà de la cura espiritual de Gaudí quan aquest es va extralimitar en les penitències, poc sabem de les seves més profundes conviccions religioses i de la seva manera d’entendre la dimensió espiritual de l’existència.


  És potser a través de les converses que va mantenir amb Joan Maragall, que aquest va explicar a Josep Pijoan, on més llum podem extreure de la seva visió i la seva vivència religioses, perquè malgrat compartir unes mateixes circumstàncies històriques, Maragall i Gaudí abanderaven dues concepcions oposades d’allò religiós. I encara que el poeta va defensar el projecte de la Sagrada Família a través de diversos articles publicats a la premsa de l’època, amb la voluntat de transmetre a l’opinió pública que el temple era un símbol transcendental per a la societat, per a la cultura catalana i per a l’Església, no va aconseguir sintonitzar amb l’arquitecte, que mai no va qüestionar el sobrenatural —que donava per fet—, en contraposició a Maragall, sempre obert a altres opcions, a altres maneres d’entendre la fe o accedir al misteri. En un intent de llimar asprors, el maig de 1903 Gaudí va convidar l’escriptor a visitar-lo al seu habitatge del Park Güell, i després Maragall va escriure al seu jove amic i confident, l’arquitecte i historiador de l’art Josep Pijoan.


  “Un d’aquests dies, en Gaudí me va convidar a anar ab ell a visitar el Park Güell. És ben interessant com aquest home posa ànima en tot lo que fa. Vàrem parlar molt i logrà fer-me entrar en la seva idea de decoració meridional. Però després, enfondint, enfondint, arrivàrem a un punt en què de cap manera poguérem entendre’ns. Ell, en el travall, en la lluyta ab la materia per fer-la idea, hi veu la lley del càstich, y s’hi deleita. No vaig poder dissimular la meva repugnància per un tal sentit negatiu de la vida, y discutírem un xich, molt poc, perquè desseguida vaig veure que no podíam entendre’ns. Jo que’m pensava ésser tan fondament catòlich! Vaig comprendre que la tradició catòlica dogmàtica la representava ell; que ortodoxament, ell estava en lo fort; que jo al seu davant era un aficionat tot travessat d’heterodòxies. Y després, què? Si al travall, al dolor, a la lluyta humana, li volen dir càstich, axò és una cuestió de paraula. Però no és veritat que’l sentit d’aqueixa paraula sembla enterbolir la vida humana en sa font mateixa? A mi’m sembla qu’a mesura que se sent més fort el Regne de Déu en la terra (adveniat regnum tuum sicut in cœlo et in terra), un mira menys endarrera y no li cal saber si tot ve d’un càstich, perquè està fascinat per la glòria que té al davant y l’amor que sent a dins”.


  Maragall, doncs, reconeixia la passió de l’arquitecte per la seva obra i els ideals que l’impulsaven, però no podia coincidir amb algú que ell situava en l’òrbita de la tradició catòlica més radical, que entenia la fe des del sentiment de culpa, per la qual cosa finalment mai més no va escriure sobre Gaudí o la seva obra. Una presa de posició que no va ser única, perquè, segons explica Eduard Valentí en el seu estudi El primer modernismo literario catalán y sus fundamentos ideológicos, si els intel·lectuals van ignorar a Gaudí va ser per raons ideològiques, perquè “sobretot després de fer-se càrrec de la Sagrada Família, era d’un dogmatisme catòlic estret i, per a molts, repel·lent”.


  Potser a causa d’aquest ascetisme vehement són molts els signes religiosos que trobem a la seva obra, i que ja hem comentat, i potser també a causa de la seva manera de pensar, la Sagrada Família és un acte sacramental en pedra, inspirat en la narració bíblica, l’objectiu del qual és transportar al món de les arts visuals el més essencial de la iconografia cristiana, utilitzant un llenguatge que el seu biògraf Ràfols va denominar “teologia feta imatge”. I és que, efectivament, a la Sagrada Família, Gaudí va sobrepassar el llenguatge del romànic, el gòtic i el barroc per oferir una imatge modernitzada i al seu torn espectacular de les formes més tradicionals de l’expressió religiosa, encara que això pugui semblar contradictori, perquè al meu entendre Gaudí va ser molt més avançat arquitectònicament que teològicament.


  Epíleg


  Per ser la de Gaudí una obra oberta que convida a l’especulació i per l’enorme potencial simbòlic, estètic i constructiu que concentra, ha suscitat una àmplia diversitat interpretativa, que ha portat a situar l’arquitecte en posicions extremes i en general contraposades, que només han contribuït a desdibuixar-ne la imatge. D’una banda hi ha els qui l’ubiquen en el camp de l’ocultisme, la màgia, la ciència-ficció, el mite, la religió… Per l’altre, hi ha qui ha preferit parlar del Gaudí pioner, anticipant, precursor de moltes solucions tècniques properes al high-tech. Així mateix hi ha hagut una voluntat de classificar tots aquells que l’han estudiat entre els antics i els moderns, els tradicionalistes i els crítics, establint una dualitat que no és tan fàcil de determinar, i encara més quan ens enfrontem a una figura com la de Gaudí, l’obra del qual conté, sense cap dubte, aspectes que poden definir-se com a mítics, simbòlics o romàntics però també racionals o lògics, constructivament parlant.


  Per això, crec que avui ja queda fora de lloc considerar Gaudí només un personatge anormal, estrany i extemporani. És més, estic convençut que només una personalitat rica i complexa com la seva podia imaginar i fer realitat projectes com els seus.


  I és a aquest Gaudí al qui he pretès apropar-me amb aquest llibre que no té per objectiu ser un estudi exhaustiu ni innovador (d’aquí el títol), sinó simplement facilitar el camí a aquells que vulguin apropar-se al personatge i tenir una visió global. Amb aquest propòsit he intentat destil·lar les múltiples interpretacions que fins ara se n’han fet, a les quals he afegit les meves experiències, que m’han ratificat que a mesura que ens endinsem en l’obra de Gaudí —en el sentit més físic i perceptiu de la paraula—, més ens commou, més ens atreu, més ens intriga, perquè va treballar amb tots els ressorts que incideixen en els nostres sentits. Bàsicament Gaudí és arquitectura, però també és molt més, és sentiment, passió, valentia, perquè va posar la tècnica al servei de l’estètica.


  En el fons, aquesta modesta aportació a la bibliografia gaudiniana és el resultat d’haver practicat durant més de trenta anys el principi de veure i viure Gaudí, per entendre’l. Això és el que he fet visitant les seves obres, buscant el sentit de la seva arquitectura en el tot i en les parts, en els elements més visibles i també en els més ocults, i és això el que vull compartir amb els lectors, fins i tot sent conscient que encara hi ha molt Gaudí per descobrir, en relació amb la seva vida i les seves circumstàncies, de les quals disposem escasses referències documentals, i en relació amb la seva obra, cada vegada més oberta a la visita pública.


  


  [image: Foto de l’autor]


  
    DANIEL GIRALT-MIRACLE i RODRÍGUEZ (Barcelona, 3 de setembre de 1944) és un crític, historiador de l’art i professor català.


    Format en Filosofia i Lletres i més tard en Ciències de la Informació, va començar com a crític d’art a la revista Destino (1976-1982) i com a responsable de la secció d’art de l’Avui (1976-1982).


    Entre la trentena de llibres que ha publicat destaquen L’art català contemporani (1972), Argenters i joiers de Catalunya (1986), Dalí, un artista multidimensional (1990), Joan Miró i el Camp de Tarragona (1994), Gaudí. La recerca de la forma (2002) o 3D Màgic Gaudí (2011). Va ser director del MACBA (1989-1995) i de l’Espai Gaudí (1995-2000) al Centre Cultural Caixa Catalunya, la Pedrera, per citar dos dels càrrecs que ha ostentat.


    D’altra banda, ha comissariat més d’un centenar d’exposicions i esdeveniments, entre ells l’Any Internacional Gaudí 2002 (1999-2002), en el marc del qual va organitzar l’exposició Gaudí, art i disseny que li va valer el premi Nacional de Cultura.


    Actualment forma part del Consell de Cultura de l’Ajuntament de Barcelona, és patró de la fundació Joan Brossa per decisió del poeta i treballa en diversos projectes internacionals sobre Gaudí, a més de col·laborar habitualment en revistes i diaris, entre ells La Vanguardia.
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