Fig. 1. Mascarilla de Antonio Gaudi y Cornet, realizada
el 10 de junio de 1926 por Juan Matamala Flotats
Todas las ilustraciones de este breve ensayo se reprodu-
cen de 129 que entrega E. Casanelles (obra citada), a
quien pedimos aqui, en este nncon mas apartado del
mundo, excusas por tal procedimiento rogandole, eso si,
que nos envie su direccion postal a fin de remitirle otros
trabajos con [otografias de quien escribe, v ofrecerle,
ademads, amphaciones de nuestros negativos de Quito,
Lima, Cuzco y .‘Ihq:ntn‘l, en su mavyoria de arquilectura
del periodo 1600-1800, o para remilirle algunas diapo-
sttiwas con pasajes de Chile. Serd una oportunidad para
hacer, al fin, un ustado de esas folograhas que wviajara

también, entre otros, hacia Harold E. Wethey
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Vida de Gaudi

De 1874 a 1878 documenta Rafols sus estudios en la nueva
Escuela de Arquitectura de la Universidad de Barcelona, pe-
ro desde 1869, a los 17 anos ya se asomaba por las clases,
aunque preferia los talleres y la autodidactica.
Collins en cambio conjetura que entre 1874 y 1879 Gaudi
estuvo o habria estado en el servicio militar, pero no aduce
documento alguno en abono de su informacion. En cambio
Réfols explica detalladamente su relacion con la adminis-
tracion militar.
La afirmacion de Raéfols se prueba con los trabajos escolares
fechados que publica en 1929 en la 2* edicion de su Antonio
Gaudi que sucede a la de 1928 en lengua catalana.
Lamentablemente esos trabajos se pierden del taller de
Gaudi en los incidentes de julio de 1936 al estallar la guerra
civil que llevara a Franco al poder
Gaudi obtiene el titulo de arquitecto el 15 de marzo de 1878.
Desde 1877 (hasta 1882) antes de haber obtenido el diploma
(1878) trabaja en los planos del Parque de la Ciudadela de
" Barcelona.
Un detalle puede verse en Rafols, pag. 13: Escalinatas y cas-
cadas que realizo en colaboracion con el “maestro de obras™
Fontsere.
Simplemente las copiaron del modelo ya construido en Mar-
sella, en Longchamps, por el arquitecto Henri Esperandieu,
si se acepta el supuesto de Rafols quien encontrara una fo-
tografia de la obra de Marsella en el archivo del taller de la
Sagrada Familia, que posteriormente en 1936 fue destruido.
Sin duda fue copiado este proyecto en Chile y aplicado en la
escalinata y piletas del promontorio suroeste del Cerro San-
ta Lucia de Santiago.
Pero en Barcelona resulta menos convincente por su locali-
zacion en terreno plano, mientras que en Santiago se apoya
en el relieve del Cerro, como un anticipo de la relacion entre
paisaje y arquitectura que reivindicara mas tarde el movi-
miento que adopta el patronimico de ‘‘arquitectura organi-
ca”, que Gaudi intuy6 perfectamente en el “‘Parque Giell”
al apoyar sus caminos en las curvas de nivel.
Entre 1874 y 1878 el arquitecto ““célibe” Juan Martorell (al
decir de Casanelles), introdujo en Cataluna las ideas de
Viollet-le-Duc sobre un fundamento racional de la arqui-
tectura gotica y también la interpretacion que John Ruskin
daba al arte gotico como un fenémeno social. Estas ideas
fueron plenamente compartidas por Gaudi y preocuparon
también al director de la Escuela de Arquitectura Elias
Rogent y a Luis Domenech y Montaner.
Martorell objeto la concepcion estructural del proyecto
neogotico de Del Villar para el templo de la Sagrada Fami-
lia, lo que indujo a éste a renunciar. El trabajo fue ofrecido
a Martorell quien rechazo el encargo y propuso al joven
Gaudi como director de la grandiosa montea. Asi resuena

el eco después de cuatro siglos del ejemplo de Peter Parler
imberbe arquitecto de la catedral de Praga por el 1350. A
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comienzos de 1883, antes de cumplir los 31 anos, se le en-
cuentra ya dirigiendo las obras de la cripta del abside.

En 1878 habia proyectado su mueble de escritorio (Rafols,
p-225).

El mismo ano ganaba el concurso para lamparas que aun
existen en Plaza Real de Barcelona (Rafols, p. 225).

En aquel mismo ano proyecta una vitrina para el Primer
Marques de Comillas con destino a una Exposicion en
Paris (esta en Rafols, p. 22) que impresiona de tal modo
al conde Eusebio Giiell que lo llevara a. transformarse en
el mecenas y protector del joven inventor de nuevas formas,
que son vistas con desconfianza por sus companeros de
estudio.

Entre 1878 y 1880 se ocupa el maestro de Riudoms de la
casa de Manuel Vicens.

Rafols publica en las paginas 27 a 36, fotografias del aspec-
to original de la obra, antes que los trabajos de urbaniza-
cion del sector obligasen a la eliminacion de los jardines del
lado derecho del frente principal.

Esta obra anuncia al menos en su rica policromia el gestar-
se.de las formas que mas adelante serian las predilectas de
Gaudi; lleva todavia el sello de trabajos escolares marcados
por el mediocre eclecticismo del gusto de la burguesia en los
paises de Europa marginados de la revolucion industrial.

En ese periodo Gaudi campea como un dandy en las reunio-
nes de la rica e influyente familia Guell; pero con el andar
de los anos el solteron se aislara socialmente y se concen-
trara en el cultivo del arte y en los cuidados por su padre
y una sobrina huérfana, que le acompanara toda su vida.

El significado de la presencia de Rosa Egea Gaudi (E. Ca-
senelles, p. 23) al lado del maestro no, ha sido valorizado
por ninguno de los comentaristas de Gaudi, ni comentado
por los colaboradores que Collins entrevisto antes de 1960.

Asio 1880. Con el ingeniero Serramalera se ocupa de unas
farolas que Rafols publica en las paginas 14-18 de su segun-
da edicion.

1882. Elabora un proyecto de pabellon de caza para Euse-
bio Giiell (Rafols, pagina 26).

1883-85. Chalet “El Capricho’, que queremos definir como
“La casa de la torre cilindrica sobre el porche de cuatro
columnas regordetas” (en Comillas, Santander, en Castilla
la Vieja, golfo de Vizcaya, a 500 Km. de Barcelona).

El pesado ‘“‘sombrero™ de la torrecilla se apoya en cuatro fra-
giles columnas de acero. Chocante. Grito de rebeldia del jo-
ven maestro que ya ha asumido la responsabilidad del
Templo Expiatorio de la Asociacién Josefina que fundara

José Maria Bocabella. Hermoso solo por su policromia: ali-

catado de escaques lisos azules con otros de relieve de rosetas
amarillas sobre fondo blanco. El mismo motivo aplicado
continia en los aleros, bandas horizontales y antepechos
de ventanas.

Alarde de equilibrio inestable de una ‘“‘torre”, superando
casi todo lo conocido, si se exceptuan las inclinadas de Pisa
y Bolonia.




1885. En casa de José Bocabella construye un altar que fue
demolido en 1936, pero se encuentra en Rafols, pagina 41.
Templo Expiatorio de la Sagrada Familia. No se conoce
una version clara de la forma en que la personalidad de
Gaudi se impone hasta llegar a dominar con plenos poderes
esta obra, en reemplazo del arquitecto Francisco de Paula
del Villar y Lozano.

¢Fascinan a la gente sus ideas por su rareza? Necesario
seria estudiar el desarrollo del arte en todas sus manifesta-
ciones en la Barcelona del periodo que va del 1875 hasta
1890, cuando a los 38 anos de edaa Gaudi es admirado en
todos los circulos como artista genial.

En 1884 Gaudi habia dado término a la Capilla de San Jose
dentro de la cripta, realizada en conformidad al proyecto
de Del Villar.

No esti bien documentada la cronologia del Templo Expia-
torio de la Sagrada Familia.

—En 1875 se proyectaba construir una replica de la iglesia
de Loreto en ltalia.

—En 1882 se inicia la construccion del proyecto de caracter
neogotico trazado por el arquitecto diocesano Francisco
de Paula del Villar.

—Desde 1882 a 1891 se construye la cripta correspondiente
al proyecto de Del Villar; pero ya en el afio 1882 encontra-
mos a Gaudi realizando la Capilla de San Jose de esa
cripta y se inicia el proceso de vacilacion en las esferas de
la curia de Barcelona que culminari en la cancelacion del
contrato con Del Villar y el traspaso de toda la responsabi-
lidad a Gaudi.

cEra realmente un santo Gaudi como corria en las voces del
pueblo de Barcelona? ;No tiene mas bien contradictorios
rasgos entre el bien y el mal su capacidad para obtener
encargos y abandonarlos sin dificultad cuando por algin
obscuro influjo llega a hastiarlo?

—Desde 1887 a 1893 Gaudi dirige la construccion de los
muros del abside y los remates en forma de pindculos vy
florones de pinaculos, que él recorta y geometriza.

—Desde 1891 a 1903 trabaja Gaudi en el transepto N.E.
alcanzando a levantar los curiosos portales con la imitacion
de nieve realizada en estuco.

No menos rara es la pretension de Gaudi de erigirse en
algo que queremos definir como ‘“‘amo de escultores™.
Contrata artesanos vaciadores que ulilizan modelos vivos
para obtener no solo las mascarillas sino el cuerpo entero
de los personajes biblicos (Martinell, op. cit., p. 70). Esta
técnica de vaciado en lo vivo se utiliza a veces contempora-
neamente, en el periodo 1950-1965, para obtener los mani-
quies que se colocan en las vitrinas de las tiendas de ropa.

Tal es la historia taba del transepto del Nacimiento de
Jestus. Solo Martinell tuvo el valor de hacer el relato que
panegiristas no objetivos ocultan. Enterados del secreto,
calificaremos sin vacilacion, las esculturas de los portales
“nevados™ como el pastiche mas chocante y menos glorioso
de la historia del arte, y no simplemente como expresion
de la mediania del escultor Juan Matamala Flotats.
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En 1918 se da término a la albanileria de la torre sureste
del manojo del transepto del Nacimiento; poco antes de
morir Gaudi vera terminado el pinaculo de esa misma torre
en el ano 1926. Siguen terminiandose las torres despues
de su muerte a un ritmo que el propio Gaudi habia sido
incapaz de imponer a sus trabajos. Una torre mas en 1927,
una tercera en 1929 y la Gltima en 1929.

Nada mejor que el fracaso de Gaudi en rematar su obra de
la Sagrada Familia para demostrar que el gotico fue arte
social. Porque ¢l quiso hacer “‘un gético sin muletas”. Su
semilla individualista no pudo germinar. Su trigica preten-
sion de valerse solo sin colaboradores le da a su obra del
Templo Expiatorio ese caracter monstruoso de frustracion
que aceptan sus mas miopes admiradores, nominandolo
el Buonarotti de Cataluna.

Seguramente el mismo Gaudi estaba consciente de su in-
capacidad para lograr “‘su’” perfeccion y solo su vigorosa
fe de catolico puede servir para comprender el fenomeno
de su tenacidad que le permitiria ver terminada una de las
torres del transepto, la que ¢l titulara Bernabe Apastol.

Palacio Giell

De 1885 hasta 1889 construye el Palacio Giiell que llama-
remos “‘la casa de los dos arcos parabélicos™ o la “‘casa del
bay-window™ (en la fachada interior).

Se anticipa Gaudi a la eclosion del modernismo en Europa
cuyo inicio se data en 1890.

La fachada principal, el ambiente de la gran sala del piso
principal con las columnas ya fitomoérficas y el fantastico
cuerpo saliente de celosia que se extiende verticalmente
en el centro de la fachada interior por delante de los pisos,
marcan el nacimiento de una nueva era en el mundo de las
iniciativas arquitectonicas. También aparecen aqui por
primera vez remates semejantes a pinaculos que serin mas
adelante el rasgo mas distinguido del arquitecto catalan;
aqui albergan en parte cipulas domeésticas.

No obstante la composicion se mantiene preponderante-
mente en términos convencionales, rectilineos y rectangu-
lares.

El Palacio Giiell de 1885-1889 fue un encargo del rico aris-
tocrata conde Eusebio Giiell y Bacigalupi.

Se ubica en los numeros 3 y 5 de la calle Conde de Asalto
de Barcelona.

En 1945 fue cedido a la Ciudad y destinado a Museo del
Teatro; hace poco tiene alli su sede la Sociedad de Amigos
de Gaudi.

Finca Giiell

En 1887 trabaja en la Finca Giiell, en construcciones que
ya no existen, salvo en la obra de Rafols que trae ilustra-
ciones de ellas en las paginas 25, 52 y 53.



e e

Fig. 2. Casa El Capricho, en Comillas. cerca
de Santander

Viaje a Andalucia y Marruecos

En 1887 (acompanado del segundo Marqués de Comillas)
viaja para llegar hasta Marruecos (Tanger y Tetuan).

Se suele relacionar las formas de Gaudi con las que corres-
ponden a las viviendas de barro de los banties. Pero no se
debe conjeturar que Gaudi haya visto tales formas en su
breve estadia en Africa. Tales viviendas se encuentran en
la region del lago Tchad, a varios miles de kilometros de
camino desde Tanger, o en los villorrios de los ‘““musgu’ en
Camerun.
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Palacio Episcopal en Astorga

En los anos 1887 a 1893, llamado por el Obispo Grau,
ejecuta los planos de este edificio, que al decir de Collins
por el ano 1960 auin no esta terminado.

No pudo Gaudi dedicar tiempo a esta construccién, que
fue realizada por arquitectos que no supieron desarrollar
las ideas extravagantes del maestro de Riudoms.

Pabellon de la Exposicion Universal de Barcelona

En 1888 cuando ya lleva cuatro anos trabajando en la Sa-
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grada Familia, elabora este proyecto, que Rafols trae en
la pagina 16.

Al ano siguiente, 1889, inicia la construccion del Colegio
de Santa Teresa.

Desde 1885 hasta este momento ha trabajado en'lo,que
culminaria con el nombre de ““Palacio Giiell” YAk
¢Que ocurre en el proceso creativo de Gaudi?

¢Como explicarse esa tremenda diferencia de calidad entre
sus disenos (exceptuando los pinaculos del Tcmplb) y la
obra realmente ejecutada?

Donde mejor se documenta este abismo entre la idea pri-
mera y el producto acabado es en el proceso creador bien
documentado de Casa Mila (“‘La Pedrera’), que fuera la
sede del Partido Comunista en 1936-1939 y ahora “‘sufre”
en su sotano la instalacion de “‘boutiques”, la lenta perdida
de sus rejas inferiores (1968).

Este hacer y deshacer, este abandono de los planos “apro-
bados™ se repite en dos casos ajenos de la vida de Gaudi:
El pabellon de Chile en la exposicion de Sevilla de 1928-
1930 del arquitecto Juan Martinez Gutiérrez y el Palacio
de Naciones Unidas en Santiago del arquitecto Emilio
Duhart Harostegui, en 1960-1964, ambos ajenos a todo lo
que podemos llamar funcional, organico o racional.

Colegio de Santa Teresa

Entre los anos 1889 y 1894 construye Gaudi el islamico y
mudéjar Colegio Teresiano en el nimero 41 de la calle
Gauduxes de Barcelona.

Su planta limpiamente rectangular podria pasar como
modelo de las tendencias racionalistas de la arquitectura
desde Vitruvio pasando por el Renacimiento hasta el Neo-
clasicismo y la arquitectura internacional de Mies, Gropius
y Le Corbusier.

Simplemente se trata de un prisma ornamentado, con visos
almocarabes en el exterior y algunas acrobacias gaudinia-
nas en su interior.

El corredor central de su piso principal nos da la impresion
que esta vez Gaudi no se atreve a comprometer la estabili-
dad de los pisos superiores con barras inclinadas de trans-
mision de fuerzas. Timidamente las emplea en el corredor
central del piso principal y deja, esta vez, los ladrillos a la
vista, como obsesionado por el espiritu de vigilancia, teme-
roso que algo imprevisto pueda suceder.

En Chile no podemos comprender tales audacias construc-
tivas. No nos hacen gracia. Nos deja tensos pensar que
un temblor pueda sobrevenir. Diferente seria nuestra: reac-
cion: si creyéramos que lo que vemos es de hormigon arma-
do. En tal caso esas lineas oblicuas de fuerza formarian
parte de un poderoso organismo capaz de soportar por
igual tensiones de traccion y de compresion.

Es lo que nos ocurre en Santiago frente a la obra del
arquitecto H. Gressin sita en la calle San Antonio 446 al
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.9168, fechada en el ano 1915, marcada con débiles huellas

de un tardio modernismo.
Observando la perfecta conservacion de su estuco de facha-

“da’ con sus ornamentos de inspiracion floral, molduras

onduladas que avanzan y retroceden, sentimos confianza,
pese a los tres abultados cuerpos salientes en sus dos
niveles superiores. Subyace en nosotros el supuesto que
el edificio fue construido de hormigon armado, o al menos
su vigorosa fachada, y basados en ese supuesto se desarrolla
en nosotros un sentimiento de ancestral tranquilidad, todo
lo contrario de lo que nos ocurre al tratar de entrar a la
capilla gaudiniana de Santa Coloma de Cervell6, con sus

“destrozados’ pilares inclinados.

1905-1907. Formas redondeadas comienzangen Casa Batllo

En esta reforma de casa en 43 Paseo de Gracia, apodada
“Casa de los Huesos™, aplica Gaudi a la arquitecturg civil
las formas “blandas’”, “musculosas™ que ya ha desarrollado
en algunas partes del multitudinario conjunto de formas
de la estructura inferior del transepto del Nacimiento del
Templo de la Sagrada Familia.

En esta transformacion de un inmueble de albanileria
tradicional la casi eliminacion del muro de fachada en el
primero y en el segundo nivel es una proeza constructiva
cuyas etapas sucesivas no han quedado anotadas. El
precepto “‘la forma es el resultado de la funcion™, no es va-
lido aqui, como no lo es en la obra de Mies van der Rohe.
Imaginar las diversas formas que podrian encontrarse
para abrir mas hacia la calle estos pisos de Casa Batllo,
conservando mas o menos intactos los cinco pisos superio-

res (pag. 161 de Rafols).

Son formas que parecen crecer, brotar, rebrotar sin imitar
no obstante nada de la naturaleza. Pertenecen a un mundo
de sueno y ensueno, de fantasia.

Es eso. Nos encontramos frente a una de las manifesta-
ciones de la arquitectura fantastica del mundo occidental.
Otras en Camboya, Laos, en la India, o en las imaginadas
y nunca realizadas “BERGFRAUEN" de nuestro Totila Albert
o en su escultura habitable para ser construida en la cima
del Cerro San Ramon de Santiago, de 1924

Incoherencia del modernismo

<

El modernismo o estilo *“‘art nouveau™ no tuvo coherencia
de principios.

Es dificil explicar el nacimiento de iguales ideas plasticas
en diferentes paises en forma simultinea y sin la existencia
de un sistema de vasos comunicantes.

La explicacion de la gestacion de los estilos en general, no
es aplicable a un caso particular tan complejo como el del
modernismo. Es algo que no debemos confundir con los
estilos de transicion o con el fenomeno de la mezcla de

estilos o fusion de un estilo dentro de otro.
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Fig. 3. Entrada del Palacio Giicll. en Barcelo-
na con »l(]ll(’l er dl‘ arcos ql‘f Siguen una
curva qll( 4‘12““0( sostienen sea catenaria l)l"

ro los investigadores del modernismo (v tam-

bien los del “‘estilo internacional’) no son muy
dados a probar con la matematica el nombre
de una curva o la serie de nimeros de un siste-
ma de proporciones

En todo caso, para obtener el diagnostico estilistico nece-
sitamos la perspectiva que da el tiempo.

Ahora mismo no podemos describir el nuevo estilo de
arquitectura de la Union Soviética, porque apenas esta
naciendo.

¢ Qué es estilo?

Al poner en orden los objetos de la historia del arte, ayu-
dados por su localizacién geografica, establecemos relacio-
nes de comparacion.

Comparamos las partes de distintas obras de arquitectura:

basamentos, elementos sustentantes, formas de la cubierta.
Buscamos los comunes denominadores de la obra de un

artista, de una generacion o de una época.

Estilo llamamos a ese comin denominador que es un ter-
mino complejo dificil de describir.

Una palabra o dos se usan habitualmente para identificar
un estilo; gotico, gotico florido (que se localiza en Espana:
gotico florido espanol); barroco, barroco bavaro, etc. Pue-
de precisarse mas: barroco tardio de Arequipa.

Suele decirse que Gaudi es modernista. Es cierto. En algu-
na obra tiene ese tono que lo incorpora al comin denomi-
nador europeo del ‘“‘art nouveau”. Por ejemplo la reja de
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la finca Giiell de las Corts (después demolido para edificar
el Palacio Real) podemos hermanarla (es de 1887) con la
fachada del foto-atelier Elvira de Augusto Endell en el
Munich de 1897, en cuanto a su expresion lineal. Casa-
nelles nos entrega la misma imagen: Pabellones Giiell,
Pedralbes, puerta de hierro ““El Drac™.

Gaudi, policromista; Vitruvio, anticolorista

Xendocrates, Plinio el Viejo, Vitruvio en la antigliedad vy

despues en los siglos 17-18 Freart de Chambray, Winckel-
mann y Peter von Cornelius sostienen que el uso de color
dana al are y entrana los germenes de su posterior deca-
dencia (Werner Hoffmann, t. 2, p. 188). Se trata de ideas
preconcebidas, de normas estéticas, de exigencias prove-
nientes de la sociedad en diversas épocas historicas: el
modulo de los cinco ordenes clasicos, la jerarquizacion de
los templos (tetrastilos, exastilos, octastilos), la iconoclastia
o la iconoclatria, la determinacion del corte ad quadratum
(Colonia) o ad triangulum (Milan), la correspondiente
longitud de nave y tantos otros codigos o canones.

En la era moderna es el artista mismo quien se impone
normas y crea su circulo que lo apoya.

Tres fuerzas determinan la creacion artistica en la actua-
lidad: 1) el programa (la funcion, el ritual, el protocolo),
2) las reglas del arte (calidad, diserio, armonia, composi-
cion); 3) la actitud subjetiva (el genio, el talento, la persona-
lidad, la originalidad). Es caracteristico en la era moderna
el paralelismo de estas tres fuerzas.

Sintesis

Antonio Gaudi y Cornet, arquitecto genial, cuyas contra-
dicciones fueron producto de su soledad, nacio en Riudoms
(Mas de la Calderera) el 26 de junio de 1852 y fue bautizado
en Reus, de ahi la confusion que lo hace nativo de esta ulti-
ma ciudad. Murio en el Hospital de la Santa Cruz de Barce-
lona el 10 de junio de 1926.

Como Wright, el maestro de Riudoms electrizaba a sus dis-
cipulos v los encandilaba con su grandeza incomparable
Nada suyo por contradictorio que fuere era discutido por
los que ciegamente le siguieron y nada nuevo incoaron.
Después de su muerte se desata la famosa polemica en
que el arquitecto Berenguer (fallecido un poco antes que
Gaudi) parece ser autor de rasgos vitales de su obra, pero
no se puede mostrar nada hecho por el que resista paran-
gon con las obras de Gaudi, empapadas en el [anatismo
de una idea perennemente presente a traves de una vida
entera.

Lo admirable y lo monstruoso brota de manos de Gaudi
con galanura sin par, en forma de estructuras geomeétricas
euclidianas desarrollables o no desarrollables, de inestable
equilibrio o de abigarrada rusticidad en lo arquitectonico,
junto a la fuerza adherente de rejerias tridimensionales
como nunca antes se habian conocido.

Chocante es la inmadurez de muchas partes del primer
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periodo del Templo Expiatorio. Los acrobdticos amontona-
mientos de albanileria pegada meramente con argamasa
de cal y arena, que se apoyan en columnas formadas por
un solo ladnillo (Escuela de Santa Teresa) o por dos (jcomo
en el Sotano de una casa!) y forman sistemas de nervaduras,
suscitan nuestra admiracion incondicional a pesar de que
comprendemos que al menor temblor se derrumbarian.
Delgadas costillas de ladrillo puesto de canto y boveda de
cascara a la manera catalana, formaban el desvan o atico
de Casa Mila (““La Pedrera™ al decir popular). El arqui-
tecto Barba Corsini tuvo la ingrata tarea de demolerlos
pese a estar protegidos todos los productos de Gaudi por
una disposicion que los “clasificaba™ como monumentos
histéricos desde 1952, dos anos antes de esta lamentable
intervencion. Alli las costillas parabolicas eran de ladrillo
a la vista. En otro edificio tienen la,forma redondeada,
biolégica, organica que corresponde al “modernismo™ o
‘‘arte nuevo’’ aunque logrado con el uso de estuco que
Berlage, el lider holandés del movimiento, habia rechazado
como ‘‘mentira’’.

Se resiste a toda descripcion en palabras el conjunto de
espacios y de bultos que se aglomera para formar apenas
la cabecera de un transepto del inconcluso Templo Expia-
torio de la Sagrada Familia de Barcelona con el abigarrado
paquete de las cuatro torres que se levantan hasta 107
metros de altura. Impresiona mucho mejor el lado de la
mole en que debieron apoyarse las naves que nunca debe-
rian levantarse salvo en sus cimientos. En cambio la facha-
da (si es que puede atribuirse ese nombre a nada salido de
manos de Gaudi) nos desconcierta con su aspecto neogotico
en su tercio inferior, modernista o gaudiniano inmaduro
en su tercio central y gaudiniano perfecto en sus pinaculos
de remate que tienen algo de fruto y de faro, de basural
colgado de nubes y de bisuteria para entretencion de gigan-
tes. En ellos no sabemos si admirar mas su construccion.
hecha en gran parte cuando el maestro ya no vivia, o los
planos de su mano hechos en su vida incansable hasta el
ultimo aliento como de nino que juega a hacer un ejercicio
magistral de geometria descriptiva.

Y asi como trepan sus formas hacia el cielo con energia
contenida en vestido de policromos esmaltes sostenidos
por poligonales redes de lineas de juntura que parecen
amarrarse a los multiples cubos de parda piedra, los nudi-
llos de esos cuatro dedos que claman misericordia, con los
nombres de Bernabe, Simon, Judas y Matias, asi tambien
las lineas ondulantes de sus muros y escanos y porticos
rusticos de oblicuos puntales y balcones sinuosos y aleros
cual parpados protectores anuncian premonitoriamente
las glorias de una arquitectura que apenas sabemos cons-
truir recien en las aeronaves, pero que en sus formas nos
acoge calidamente, como la placenta materna a la criatura,
y como el avion retropropulsado al resignado pasajero
para hacerle nacer de nuevo.

El mensaje dado por Antonio Gaudi y Cornet apenas si
empieza a ser desentranado. Nos llegaba hace cuarenta
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anos y se perdia sin dejar eco. Hace treinta afos Lambert,
Dali y Rafols insistian y se volvia a perder su llamado.
Solamente desde 1952 la voz de Gaudi se hace persistente
en colosales fotografias y documentados ensayos. Toda su
obra esta presente casi en un pequefio espacio urbano de
Barcelona.

Anti-tesis

Werner Hoffmann (y colaboradores: Bildende Kunst, op.
cit. Vol. 3, p. 175) traza un simil entre el Palacio ldeal
(Palais Idéal) construido de restos y chatarra por el afo
1900 por Ferdinand Cheval y la obra de Gaudi. Califica a

Fig. 1. Algin comentarista ha sostenido que esta rampa
era necesaria porque los caballos de la cochera del Pala-
ao Guell bajaban al sotano. En el castillo de Amboise
en el valle del Loira, los jinetes subian, por una rampa
similar a esta. hasta el altimo piso para su comodidad
Iarea larga la de establecer una tipologia de las rampas

helicoidales: anotamos aqui un rasgo: la de Giiell sube

con el sentido de los punteros del reloj. lu de Amboise a

la inversa

AR CGUVITECTL R A

ambos como: ingenuos

romanticos

rococo-grutescos

fantasmales
Ibidem, p. 94, reconoce su capacidad para modelar el espa-
cio, capacidad que de acuerdo a Hoffmann, Gaudi compar-
tiria con Wright, Le Corbusier y Castiglioni (arquitecto
nacido en 1914: proyectos de arquitectura fantastica).
Ibidem, p. 52, le atribuye a Gaudi la tendencia comin del
modernismo a borrar el limite entre escultura vy arquitec-
tura. Lo estructural queda escondido bajo formas como
maleables, como de arcilla en estado plastico que tiende
a cambiar de forma, con lento movimiento.
Rinde homenaje Hoffmann a Gaudi como figura que sobre-




—

sale y opaca al modernismo con su fuerza vital, como pre-
cursor de una “‘nueva arquitectura en movimiento’’.

En su ensayo “Moderne Weltkunst” (op. cit., p. 286),
Wolfgang Braunfels reine los nombres de Gaudi, van de
Velde, el opaco Obrist, colaborador del anterior, Endell y
Sullivan para senalar el caracter contradictorio de su arte
Exigen sencillez y ostentan refinamiento, piden naturalidad
y exhiben estilizacion. Crean un arte artesanal para una
elite literaria. Contienen en germen todas las contradiccio-
nes de la “‘arquitectura social” que culmina en el Werkbund
y no deja indemne al Bauhaus en la Alemania de 1919-
1933.

Werner Hoffmann (Knaurs Stilkunde, op. cit., p. 375) da |

por seguro que Gaudi ha sufrido la influencia de la obra
construida y escrita de Viollet-le-Duc, cuando hablaba de
“una renovacion del gotico desde su esencia, desde den-
tro”. Cita Hoffmann expresiones de Gaudi que no nos ha
sido posible encontrar confirmadas en otros autores, salvo
aquella, tan pregnante, de su pretension de hacer “‘el gotico
sin muletas”. Transcribo textualmente el texto que Hoff-
mann sin senalar fuente atribuye a Gaudi: “El gotico es
excelso pero imperfecto, un comienzo al que lamentable-
mente el Renacimiento cerro el camino. No debemos imitar
ni repetir hoy el gotico, debemos desarrollarlo, retrocedien-
do al alto gotico™.

Agrega Hoffmann: Gaudi concentré su atencion en la plan-
ta y en las bovedas. Debia ser el todo como algo que crece,
no estar sometido a un esquema previo. Los caracteres
organicos no solo habian de manifestarse en los detalles
sino que en el “crecer” del cuerpo arquitectonico v sus
elementos. Muros y cubiertas debian constituir un solo
caparazon, mientras las torres debian nacer del cuerpo
organicamente. Gaudi dijo de los arbotantes goticos que
eran muletas y ensayo su propia solucion, inclinando ade-
cuadamente los pilares, dando forma arborea, dicotomica.
De este modo su forma de estructurar se asemeja al dina-
mismo diagonal de las estructuras de acero de esa época,
con las cuales se iguala en jerarquia y originalidad. Sin
duda la obra de Gaudi es un ‘“‘puente” entre el neogotico
y el modernismo.

Werner Hoffmann, ibidem, pp. 407-409, sostiene que alre-
dedor de 1890 se manifiesta en el modernismo la tendencia
del dinamismo lineal como en las rejerias del Palacio Giiell
0 como en obras coetaneas de Guimard, el arquitecto de
los rizados ingresos del Metro de Paris.

La culminacion de la “inquietud organica” esti para
Hoffmann en dos obras de Gaudi: Casa Batllo (1895-1897)
y Casa Mila (1910).

Desaparece en sus fachadas la distincion entre vano y muro
sustentante. El muro esta lejos de ser bidimensional, se
transforma en organismo corpareo y plastico.

Muros y rasgos abiertos forman algo inseparable, inextri-
cable; en ellos se despliega una creciente energia espacial.
Literalmente la obra de Gaudi es arquitectura organica.
No se encuentran en efecto superficies que puedan llamarse
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planas, todo es ondulacion, promontorio y vaguada. El
angulo recto no aparece por ningun lado. La obra parecc
fundida a partir de un molde, no se ven junturas, ni resaltes
ni aristas. No menos se manifiesta en Gaudi su predileccion
hacia el modernismo en el tratamiento de la planta edificada
de los espacios interiores, en cuanto aquella tendencia as-
pira a la sintesis y fusion de las formas. Es capaz de ‘“‘re-
blandecer” la dureza de la materia con que construye. Los
ambientes se suceden como en un proceso de crecimiento.
No se desarrollan de acuerdo a la simetria axial. Se integran
en forma laberintica. Aun las puertas y ventanas redondean
sus ‘“‘esquinas’. Los muebles parecen fundirse con los
muros. Todo fluye, no existe plinto rectangular entre cielo
y muro.

Sostiene Blai Bonet en el prologo de Casanelles (op. cit.,
p- 10) “que Gaudi era el arranque de la racional arquitec-
tura nueva’’.

Opone a esto el texto de Gustav Adolf Platz (p. 145), el
maestro de Bruno Zevi que no comulga con Gaudi.

Tiene razon Blai Bonet en cuanto a que vale la pena una
investigacion, palmo por palmo, del ‘‘insondable”™ banco
del Parque Giiell, para comprender mejor a Miro, Tapies,
de Kooning y Saura

Casanelles, op. cit, p. 94: “Gaudi dispuso que un peén
se desnudara y se acomodara perfectamente sentado sobre
un lecho preparado de yeso escayola, en espera de obtener
la original forma del asiento, una vez el material se hubie-
se fraguado.

Refiriendose al ano 1929, al Pabellon de Ludwig Mies van
der Rohe en la Exposicion Mundial de Barcelona, Platz
(p- 145) sostiene: ‘““Algunos paises, particularmente del
mundo latino, permanecen en el quietismo, ahora que el
modernismo ha demostrado que no se puede crear un mun-
do de formas basado en el subjetivismo. Un ejemplo son las
creaciones geniales de Gaudi en Barcelona, discutibles
desde el punto de vista formal. En su templo goticizante-
fantastico se trabaja ya mas de treinta anos”™

El dictamen académico

Encyclopaedia Britannica, 1968. (Carola Giedion-Welcker).
Gaudi Antonio (Antonio Gaudi y Cornet) (1852-1926), ar-
quitecto, escultor y artista ceramista catalan, notable por
la libertad espacial y unidad orginica de su obra, nacié en
Reus, Tarragona, Espana el 26 de junio de 1852. Estudio
en la escuela de arquitectura de Barcelona. Apreciado a
comienzos del siglo XX por su imaginacion extravagante y
excentrica llego a ser apreciado como un gran inventor de
arquitectura, como constructor y como escultor de formas
organicas. Estudio las formas de la naturaleza y desarrollo
un expresivo ‘‘art nouveau dando vitalidad a las lineas,
al espacio y a los volumenes y originalidad a la construccion
(pilares inclinados que corresponden a las resultantes de
las fuerzas).

Barcelona fue el centro de trabajo de una vida entera de
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este hombre profundamente religioso, tenaz y no compro-  de sus torres y sus figuras ornamentales. Tampoco termin
metido. Para su mecenas el conde Giiell, construy6 la resi- su mejor edificio monumental, la iglesia de la Colonia
dencia urbana llamada ‘‘Palacio Guell” (1885-89) y el Giiell en Santa Coloma de Cervello (1898-1914).

Parque Guell (1900-02). En este empleo brillantemente un- Gaudi se aleja de sus primefos elementos neogoticos e
aterrazamiento para crear una plaza de juegos infantiles  incorpora nuevas ideas constructivas. Sus edificios de de-
grandiosa. Esta enlazada por un banco de curvas ondulantes  partamentos y oficinas en el Paseo Gracia —Casa Batllo
que revistio de azulejos de color, realizando, como precursor (1905-07) y la Casa Mila (1905-10)— ostentan un estilo

del cubismo, un “collage™ de pedazos de ceramica vitrifica-  que desarrolla simultineamente el espacio y la fachada
da. Sus fluidas lineas, la fantastica imaginacion plastica de sus
La iglesia de la Sagrada Familia (1883-1926) fue tarea de  tubos de humo y de ventilacion y lo inextricable de sus rejas
su vida entera y permanece como macizo edificio no termi- Yy balcones, alcanzan en estas obras su mas alta expresion

nado, de sugerente planta, que destaca por la construccion ~ Gaudi murio en Barcelona el 7 de junio de 1926. |

Fig. 5. La fachada posterior del Palacio Giiell. Las celosias de raiz mudejar pierden adentro, en el antiguo comedor de los Giiell. la
fuerza de su especifico caudal expresivo, amortiguada por la plastica eclectica modelada por el joven Gaudi, mientras en el salén princi-

pal del Palacio Torre y Tagle de Lima otras celosias (tambien islamicas de esencia) queman nuestra retina desplazan percepciones

borran modelados y brillos y se establecen como acorde dominante de la pieza
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Fig. 6. Templo Expiatorio de la Sagrada Familia, Remate de pinaculo de la fachada del transepto llamada *‘del Nacimiento”
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El rasgo fundamental de la vida y de la accion de Gaudi, es
la lucha tenaz contra la alienacion y la enajenacion a las
que opone la objetivacion de todos sus impulsos creadores,
objetivacion que comunica a quicues le rodean.

Es parco en palabras, pero heroico en el trabajo. Neufert
para verlo v encontrarlo debe levantarse a las 5 de la mana-
na y alli lo hallara arrodillado en la primera fila del prebis-
terio de la Catedral, y a esa temprana hora marchara con
el hasta el Templo Expiatorio. En la puerta de la montea
se despediran.

Sus colaboradores se identifican con el a través de igual
proceso de objetivacion: sienten como él, aman la belleza
de los materiales como él, participan en el complejo esfuer-
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zo de transformar en realidad sus informes formas, desa-
rrollindose en ellos una poderosa capacidad de adivinacion
de las metas del genio. Y esos colaboradores no son intelec-
tuales sino que artesanos, estucadores, alicatadores, alba-
niles.

En proceso ascendente la imitacion del gotico va siendo
reemplazada, en su obra mixima patronizada por la Socie-
dad Josefina, por el rechazo de tode rasgo espireo, falaz, y
alcanza asi en el templo y en elementos de su arquitectura
laica los mas poderosos rasgos de autenticidad de la cultura
popular de una region que ha entregado al mundo lideres
revolucionarios en el mas amplio sentido del concepto.

Fue jefe y fue revolucionario Gaudi porque como Lenin,
Companys y Che Guevara transformo el pensamiento en
accion implacable sin vacilaciones.

Fig. 7. La puerta de entrada “El Drac’ de los pabellones Giiell ¢ El Dragan
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Fig. 8 Templo Expiatorio de la Sagrada Familia. Figuras de “angeles anunciadores”

La escultura figurativa en la obra de Gaudi lleva el sello
de una desconcertante mediocridad en paradojal contraste con la originalidad de todas las demis cosa

s modeladas por su genio
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Fig. 9. Templo Expiatorio de la Sagrada Familia. Figuras en la fachada, grupo conocido con el nombre de **Jesis en el Templo”
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Beecer, Josk, Alienacion, enajenacion y objetivacion en las ciencias del hombre:
Antropologia, psicologia, lingiiistica, psicoandlisis. Conferencia en la Sociedad
de Psicologia y Psicoanilisis de Montevideo. Cinta Magnética, exposicion y
didlogo, 2 horas, julio 1968,

BoniGas-Pomeés (Oriol Bohigas, escritor, y Leopoldo Pomés, fotografo), Argui-
tectura modernista. Barcelona, 1968, 330 pp., ilustrac., 259 figuras fuera de
texto. (La historia del “art nouveau™ en Barcelona, que, entre otros aportes, da
estatura a la discutida figura de Berenguer)

Boxer, Buat, Prélogo de Casanelles, op. cit., pp. 9-15.

Brauseers, Worrcane, Moderne Weltkunst, pp. 245-342, en el vol. 2° de
Knaurs Weltkunstgeschichte (2 vol.) (vol. 2°, 360 PP-, 263 fig., en el texto; 72
figuras en color fuera de texto).

Casanevies, E., Nueva vision de Gaudi. 1965. Barcelona. 132 pp., 128 figuras
fuera de texto, algunas en color. Bibliografia no sistemdtica; no trae indice
sistematico.

Cowuins, GeowrGe R., Antonio Gaudi. New York, 1960: 136 pp.. 25 fig., 107
ilust. fuera de texto. Collins reconoce a Rifols como la fuente principal sobre
Gaudi. Agrega precision. La Asociacion Josefina, en Rifols, tuvo el nombre

Fig. 10. La Casa Mui en Barcelona. A lo mucho que se ha dicho a
1939. Por alli rondan juntos Lenin, Marx. Gaudi y Companiia. .. jqué herejia!
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de Asociacion de Devotos de San José. Nos habla de un altar destinado 2 Ranca-
gua, Chile, cuyo proyecto preocupaba a Gaudi en 1922; por intermedio de Malte
Krasemann y del Obispo Larrain, Collins antes de 1960 Supo que no se encon-
traba indicio alguno de ese proyecto en los archivos pertinentes.

Identifica a Fco. Folguera Grassi (p. 129, nota 92) como uno de los colaboradores
de Gaudi, sin mencionar su obra (ver esta bibliografia) agregada a la primera
edicion del libro fundamental de Rifols.

En su nota 18 nos habla de Antoni Gaudi: Ein Pathographischer Versuch,

Zugleich ein Beitrag zur Genese des Genieruhms de 1. Bueckmany, en que este
ultimo seiala rasgos psiciticos en el comportamiento del genio de Reus.

El “escultor”” habria sido Juan Matamala Flotats (Collins, p- 129, nota 92).

Luis Bonet y Gori seria el autor del alzado exacto de uno de los pinaculos, aquel
en que se inscriben verticalmente Hosanna, Excelsis.

El primer Marqués de Comillas fue Antonio Lopez y Lopez de la Madrid
(1817-1883). El segundo Marqués de Comillas fue Claudio Lopez v Bru. Ambos
son de la familia que mandé construir la casa Comillas, cerca de Santander. El
amigo de Gaudi fue Claudio.

Collins dice que esos arcos que Rifols califico de catenarias son parabolas; pero
no precisa su aserto.

La “insurreccion antirreligiosa de Barcelona™ ocurrié en 1909 (Collins. p- 21)

greguemos: Fue sede del partido comunista durante la guerra cavil 1936-
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Fowcuera, Francisco, La arquitectura gaudiniana (como segunda parte de la
obra de Rafols, desde p. 229 a p. 264).

Horrmass, WERNER, Das 19. Und 20. Jahrhundert, pp. 371-440 de KNAURs
Stixuspe, Minchen 1963, 456 pp., 857 fig., en el texto. 8 fig. en color fuera
de texto.

Bunexpe Kunst, vol. 2 y 3, de la obra de 3 volumenes de la serie Das Fischer
Lexikon; vol. 2, 1960, 378 pp., 143 fig.; vol. 3, 1961, 351 pp., 150 fig. (El texto
sobre Gaudi de p. 53 se debe a Worrcanc Fischer; de p. 94 a p. 175, a
GUENTHER FEUERSTEIN.)

MarTiNer, César, Antonio Gaudi, Milano, Electa, 1955. Serie Astra Aren-
garum

MarTinewL, GEsar, La Sagrada Familia. Barcelona, 1952, 103 pp., 48 laminas
fuera de texto; elevacion del conjunto del templo (dibujo de Luis Bonet). Copia-
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mos del capitulo v: La Escultura, p. 70: ... y proceder luego al moldaje de una
figura natural desnuda que respondiera a dicha posicion y a las caracteristicas
fisicas deseadas, para lo cual se tenia previamente eclegida una persona que
pudiera prestarse a ello, que era, por lo general, de las cercanias del templo”’
RévoLs, Jost F., Antonio Gaudi. Barcelona, 1929, 305 pp., fig. (Rafols, Josep
F., como advierte CASANELLES, op. cit. p. 18), se refiere a *‘Escritos de Estetica
Arquitectonica’ (1876-1878), situados en la Cronologia de Gaudi de este su
primer biografo. Casanelles transcribe integros los textos que se conocen, en las
pp- 123-132, tanto el manuscrito del Museo de Reus como los fragmentos del
Dietani de 1876-1879 que alguien copi6 antes del incendio del taller.

Risero, Darcy, Cultura auténtica y Cultura espiirea en Antropologia. Conle-
rencia en la Soc. de Psicologia y Psicoanalisis de Montevideo. Cinta Magnetica,
exposicion y dialogo, 2 horas, agosto de 1968.

Fig. 11. La fachada del Nacimiento del Templo de la Sagrada Familia en el estado de avance de obra que se en-
contraba al morir Gaudi, criatura genial y predestinada nacida, “‘en un manso del término de Riudoms (Mas de la

Calderera)” y bautizada en Reus, que habia de inventar de nuevo la relacion arquitectura-escultura y la razon
de ser del color en las construcciones civiles. A mas de cuarenta afios de su muerte, aun brotan pocas flores de su

policroma simiente, porque atn no se ha roto el tabi que rechaza la alegria del desenfreno
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