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Sr. Presidente de la Real Academia de Ingenieria.
Sres. Académicos.
Sefioras y sefiores.

Permftanme expresar, en primer lugar, mi gratitud a los maestros que me
iniciaron en el camino de las Estructuras y la Arquitectura. Sin su ense-
flanza vy sin la benevolencia de mis compaferos académicos, no podria
estar yo habldndoles en este momento. Entre estos maestros, desearfa
mencionar de una manera especial a mi amigo, socio y compafiero
Carlos Buxadé, inseparable en todas mis actividades técnicas y profesio-
nales, tanto en la investigaciéon como en la docencia o los proyectos ar-
quitectdnicos y estructurales, en todo tipo de direccién de obras, en tri-
bulaciones, alegrias y esperanzas. Con su inteligencia, ha sido, creo, mi
principal maestro. También a Bonaventura Basegoda i Musté, Francesc
Bassd i Birulés, José Antonio Coderch de Sentmenat, Emilio Bordoy
Alcéntara y Leopoldo Gil Nebot, todos ellos catedrdticos y profesores
que fueron de la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Barcelona.

Desde este territorio de la gratitud me serd facil comenzar este discur-
so que desearfa fuese una declaracién de amor, porque intentaré hablar-
les de lo que mds amo entre lo que ha constituido mi vida profesional.

En primer lugar, voy a permitirme pasar muy rdpidamente por mi activi-
dad en la Escuela de Arquitectura de Barcelona a lo largo de treinta y
cinco anos, destacando sin duda —sigo en el territorio del amor— los pri-
meros quince afios de investigacidn y docencia, que fueron los mejores
para mi en estas actividades, unos afos vividos, paraddjicamente, bajo la
dictadura, en una Universidad sin fueros de ningun tipo y pocos recur-
sos. Las gréficas de felicidad interior no siempre coinciden —me atreveria
a decir que pocas veces lo hacen— con las grdficas de felicidad social.
Fueron, precisamente, los pocos recursos los que nos estimularon vy el
opresor comUn quien hermanaba a profesores y alumnos como no he
vuelto a ver desde entonces.Y fue precisamente el rigido control guber-
namental el que dio lugar a un estallido de libertad interior en la Univer-
sidad. Todo esto, unido a mi juventud, hace que mi primera mencion sea
para aquellos afios en los que accedimos a los métodos matriciales de
cdlculo de estructuras y tuvimos el privilegio de manejarlos en los pri-
meros ordenadores, aquel entrafable IBM 1620 de fichas perforadas
con el que alcanzdbamos la solucidon eldstica de estructuras jde hasta
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30 nudos! Fueron los afios en que Carlos Buxadé y yo nos adentramos
también en los métodos de disefio automdtico basados en la teorfa de
la informacion, asf como en los métodos de asimilacion, que permitian
pasar de estructuras de barras a estructuras laminares y viceversa, si-
guiendo los pasos del profesor Macowski, de Florencio del Pozo Frutos
y de José Calavera. Aquellos afios culminaron en el establecimiento de
las ecuaciones generales del elemento laminar delgado y en el intento
de darle solucidn a través de diferencias finitas. Pero entonces surgieron
las primeras comunicaciones y publicaciones que resolvian el problema
simplificdndolo antes de plantear las ecuaciones, en la propia estructura,
imagindndola constituida por pequefios elementos de forma triangular o
rectangular. Tuvimos la sensacion de haber equivocado el camino. Hoy
no lo dirfa de forma tan contundente, puesto que las diferencias finitas
se han revelado muy potentes en algunos casos, pero aquella sensacidn,
unida a la necesidad imperiosa de aplicar a obras reales todos aquellos
modelos, nos llevd al territorio del proyecto vy de la construccidn en el
cual nos hemos movido mayormente hasta hoy. Este recorrido amoroso
debe, pues, salir de aquel dmbito tedrico para adentrarse en el del mun-
do real, mds proceloso, con la asuncidn de responsabilidades que hoy
dia hacen del arquitecto el profesional que paga una media mds alta de
seguro anual, seguido, pero a mucha distancia, por el médico. Este terri-
torio, que ha sido para mi mds duro y mas dificil, ha tenido momentos
de gran belleza y profunda intensidad, sobre todo en torno al suspense
en el que vive el arquitecto, el cual, por grande que sea la reflexidn vy
atencién puesta en el proyecto, por minucioso que sea este proyecto,
siempre se ve sorprendido por el edificio real, por la obra a esta escala
I:]1 imposible de utilizar en nuestros proyectos.

Se ha hablado mucho de la Arquitectura como Bella Arte, y no voy a di-
sertar aqui sobre este tema. Pero estd claro que, como las palabras de la
literatura y los sonidos de la musica, la arquitectura tiene sus propios
elementos y su propia técnica, una gramdtica propia, para levantar sus
obras. Pero tiene dos rasgos distintivos que la distancian de las otras ar-
tes. El primero de ellos que debe ser usada fisicamente. El funcionalismo
llevd al extremo esta caracteristica convirtiéndola en el centro del pro-
pio disefio. El segundo rasgo es econdmico. Una gran cantidad de dinero
puesta, por decirlo asi, sobre la mesa, es indispensable para levantar un
edificio, ya que si quedase en mero proyecto, no tendria existencia en el
mundo como tal obra de arquitectura. Esta segunda caracteristica es de-
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finitiva. No ha habido nunca una bohemia arquitectdnica porque este di-
nero entre el cual se mueve la arquitectura excluye la pobreza, al menos
en su sentido mds miserable. Cuando se habla de pobreza en arquitec-
tura es, como en el caso de Gaudi, un voto. No hay grandes arquitectos
que hayan vivido en la miseria como, en cambio, hay tantos grandes pin-
tores o poetas que sf vivieron miserablemente. Estos dos aspectos inci-
den directamente en la felicidad con la que se realiza la obra y, por tan-
to, en el amor con que se la recuerda. Quiero decir que, de un lado, lo
que se llama promotor, propiedad o cliente y del otro los futuros usua-
rios pueden convertir en algo amargo el proceso de creacion.

La cotidianidad suele estar hecha de zonas que no son ni dulces ni
amargas, pero todo arquitecto tiene en su memoria alguna obra donde
el azar o la providencia le han obsequiado con una relacién con deter-
minado edificio que ha rayado en la perfeccion y que ha dejado en su
memoria el mds grato de sus recuerdos.

Yo he sido afortunado y son varias las obras que han dejado en mf este
rastro amable y agradecido sin el cual el recuerdo de nuestra vida profe-
sional serfa la de una carrera de obstdculos, y quisiera hablarles a uste-
des de dos de ellas, ddndome a la vez a mi mismo el placer de su evoca-
cién. Se trata, por orden cronoldgico, del Pabellén Araba, hoy Pabellén
Fernando Buesa, en Vitoria-Gasteiz, y de la continuacién de la Sagrada
Familia, de Antoni Gaudf, en Barcelona.

La historia con el Pabellén Araba que, como he dicho, es siempre la de
Carlos Buxadé y la mfa, comienza en 1975 y no termina hasta 1998. En
1975 se habfan construido unos pequeiios pdrticos de hormigdén arma-
do de dos pisos que, dispuestos cada 5 m, definfan una circunferencia de
80 m de didmetro exterior. Este anillo pretendia encerrar un mercado
de ganado y recibimos del Ayuntamiento de Vitoria el encargo de cu-
brirlo con una cdpula muy rebajada, cuya directriz nos fue aproximada-
mente indicada. Se decidid que serfa una clpula metdlica, pues las lami-
nas de hormigdn armado ya estaban en desuso por la lentitud,
complejidad y alto coste de su proceso constructivo. Habfa, pues, que
triangular la esfera, tarea que ya sabemos que es tedricamente imposi-
ble. Dejando de lado el icosaedro de Fuller y utilizando nuestros méto-
dos de disefio a partir de la teorfa de la informacidn, proyectamos una
clpula metdlica basada en la clpula de sillares de piedra de Brunelleschi,
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Figura 1

con anillos horizontales paralelos. Era, es, una clpula de dos capas, dos telara-
fas triangulares hechas con barras tubulares de acero. Pero, a diferencia de
Santa Maria dei Fiori, estas dos capas (fig. I) son sendos casquetes esféricos
de dos esferas excéntricas tangentes en sus claves, con lo cual la cipula es de
canto variable, de unos 3,50 m en el arranque. El canto va disminuyendo a
medida que avanza hacia la clave hasta la cual la capa inferior no llega, puesto
que muere antes, cuando el canto ha bajado hasta unos 70 cm, dejando un
lucernario de 30 m de didmetro con una sola capa de malla, la capa superior,
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en dicha clave. Esta disposicion permitié optimizar la cantidad de acero em-
pleada, que no llegd a los 20 kg/m?. Si recordamos que en un edificio con-
vencional de estructura de acero, los forjados pesan unos 30 o 40 Kg/m? con
luces de 5 a 6 m, tendrdn ustedes idea de la ligereza que esta clpula tan re-
bajada alcanza aun con sus 80 m de luz.

Se construyd en tres partes (fig. 2): un primer anillo in situ, el de arranque,
sobre el anillo de pdrticos de hormigdn preexistente. Un elemento anular
de cinco anillos construido en el suelo (fig. 3), en el interior del recinto, fue
izado por seis grias trabajando simuftdneamente (fig. 4). Mantenida por las
gruas, esta segunda parte de la clpula se atomillé al anillo de base (fig. 5).
Esto fue todo un espectdculo y una exhibicién de pericia profesional del
equipo de montadores. He de recordar la fecha: 1975. Nada de control au-
tomiatico. El proyecto habfa contado con el cdlculo matricial de un IBM 1130
en el cual no cabfa mds que un semianillo meridiano de la minima anchura.
Por suerte estaban los métodos de asimilacion.Y el izado fue con director
de orquesta en el centro del recinto y seis gruistas atentos al minimo per-
cance, puesto que la ya mencionada ligereza de la clpula vy el cardcter in-
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Figura 9 Figura 10

completo del tramo que ascendia no permitia grandes desequilibrios en la
horizontalidad del artefacto. Una vez subido este elemento anular y muy dis-
cretamente apuntalado (diez puntales Unicamente) para evitar que su natural
flecha afterara su forma esférica y no ligara con el Uttimo elemento, se proce-
di6 a elevar el casquete final (fig. 6), el lucernario de una sola capa con un ani-
llo de doble capa incluido para su mayor rigidez formal, un elemento de unos
40 m de didmetro (fig. 7). Como moscas en una telarafia (fig. 8), los expertos
montadores treparon al anillo de unidn para juntar las dos partes y se retira-
ron los diez puntales (fig. 9).

La cdpula fue un éxito (fig. 10). Recibié un premio nacional de estructuras
metdlicas y luego un premio europeo. Los japoneses empezaron a fotogra-
fiarla. Pero, como en el viejo cuento chino de la buena y la mala suerte, nues-
tra historia con el edificio no habfa hecho mds que empezar.

En efecto, cuando el recinto estuvo listo para recibir las reses, resuttd que la
realidad era que enVitoria no habia apenas trédfico de ganado. Algo asf como
que las transacciones supuestas cada semana eran las de un afo entero. Un
error de bulto que dejé aquel edificio, puntero estructuralmente, sin uso vy
con dificil perspectiva para el futuro, dadas sus caracteristicas, demasiado pe-
culiares para la época. Estuvo casi veinte aflos abandonado, sin ningun tipo de
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Figura 11 Figura 12

utilizacion. La simple cdscara de pldstico con la que recubrieron la clpula fue
trocedndose y volando a pedazos, pero nadie se atrevié a su derribo. Habfa
salido en las revistas y venia gente a visitarla y a fotografiarla.

A pesar de todo, en nuestro recuerdo era una clpula maravillosa. Carlos
Buxadé y yo, cuando en algin viaje pasdbamos cerca, nos desvidbamos para
visitarla, lamentando la lenta degradacion de la plementerfa, pero constatan-
do con satisfaccién el buen estado general de la telarafia metdlica.

Pasaron 24 afios. En 1994 un equipo de baloncesto comenzd a utilizar el recin-
to como pabellén deportivo. El edificio era ya de la Diputacién de Alava y se
colocaron unas gradas provisionales. Con una delicadeza poco corriente, el ar-
quitecto de la Diputacion, José Luis Catdn, vino a Barcelona a encargarnos
—después de tantos afios— el proyecto de la nueva cubierta de la clpula (fig. I 1)
cuya estructura habfa sido pintada de nuevo. Asf lo hicimos, disefiamos una cu-
bierta de aluminio con el correspondiente aislamiento, con la natural alegria de
verla por vez primera a salvo y sirviendo para algo. Pero el pequefio equipo de
baloncesto fue creciendo y se convirtié en uno de los clubes mds importan-
tes, el actual Taugrés.Tanto las gradas provisionales, por razones de seguridad,
como el aforo del recinto, resultaban ya inadecuados e insuficientes. Dado que
las caracteristicas pantanosas del terreno hacfan extremadamente dificil la ex-
cavacién, la Diputacién de Alava nos hizo entonces un encargo ain mds sor-
prendente. Sin interrumpir el funcionamiento del equipo en las ligas debfa-
mos, en primer lugar, ampliar el recinto: de 80 m de luz deberfa pasar a tener
100 m. En segundo lugar, proceder a elevarlo: la nueva cubierta de 100 m de
luz debfa situarse |0 m mds arriba. Asf se dispondnia del volumen suficiente pa-
ra, en tercer lugar, levantar en el interior un graderio para 9.000 espectadores.

Y asi vivimos nuestra segunda etapa de la clpula del Pabelldn Araba, veinte
afios mds tarde (fig. 12): en primer lugar, dispusimos doce torres de hormi-
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gdén exentas, cuyo interior se destinaba a comunicaciones verticales, al-
rededor del viejo y frustrado mercado de ganado. Sobre cada torre de
hormigdn se colocd (fig. 13) una ménsula metdlica de 10 m de luz en el
nivel final que debia alcanzar el arranque de la clpula. Estas ménsulas te-
nian la punta capaz de doblarse, acortdndola, mediante bisagras. Sobre
cada ménsula se dispuso, a su vez, la instalacién provisional de un gato
hidrdulico con un cable que bajaba hasta el arranque de la clpula. Esta
vez no habfa grias que sintonizar a brazo y a gritos, sino un preciso sis-
tema de control que coordinaba los |2 gatos hidrdulicos, que asf logra-
ron hacer subir la clpula, cuyos viejos apoyos se habian cortado limpia-
mente, con una horizontalidad perfecta, con imperceptibles diferencias
entre los |2 puntos de traccién.

Recuerdo la emocién del ascenso del primer milimetro, cuando, al pasar una
tarjeta de crédito entre la clpula y su soporte, constatamos que ya estaba
suspendida y sometida, pues, a los nuevos esfuerzos de montaje. Subidé en
absoluto silencio (fig. 14), sin chirriar lo mads minimo, con la dignidad de una
vieja dama (fig. 15). Diez metros mds arriba, sobrepasé en algunos centime-
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Figura 19

tros a las ménsulas (fig. 16), éstas desplegaron las puntas que se habfan re-
cogido mediante bisagras, y la clpula descendid hasta posarse en ellas que, a
continuacién se soldaron para eliminar el susodicho efecto bisagra (fig. 17).

A partir de aqui, sélo quedaba una obra convencional, la de construir
dentro del nuevo espacio las gradas (fig. 18), la pista y los elementos téc-
nicos habituales de un palacio de deportes de este tipo (fig. 19).

Fue una operacién muy rdpida, demasiado rdpida para mi gusto, puesto que yo
hubiese preferido extender en el tiempo este bellisimo proceso constructivo.
Pero este privilegio sdlo pertenece a las otras bellas artes, a la poesia, a la musi-
3, a la pintura, a las artes sin cliente inmediato, sin usuario determinado, sin fi-
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nanciacion directa. Las artes donde es
el artista quien fija su propio ritmo.

Y ahora dejamos Vitoria y venimos
hasta Barcelona, donde a mediados
de la década de los ochenta nuestro
estudio entra a formar parte del equi-
po que continda las obras del Tem-
plo de la Sagrada Familia, en Barcelo-
na, segin el proyecto de Antoni
Gaudi. En aqguel momento, dicho
equipo se organizd para acometer la
nueva etapa en la que habrfa que le-
vantar las cinco naves del brazo prin-
cipal del crucero e iniciar el propio
crucero, el dbside y la sacristia. El
Figura 20a. Planta general. Templo que, desde que Gaudi co-
menzd a levantar las primeras to-
rres, se erigié ya en un edificio em-
blemdtico de la ciudad, comenzaba a

i conocer un notable incremento de
T visitantes y, como consecuencia, una
T TR aceleracion en el ritmo de las obras.
/ Asimismo, la repercusion ciudadana,
i A&l amplificada por la polémica sobre la

conveniencia de la continuacidn, iba
también en aumento.

—

Encargado, pues, nuestro estudio de
la realizacidn de los cdlculos de resis-
tencia y estabilidad correspondien-
tes y del proyecto ejecutivo de la es-
tructura del Templo, asf como de su
direccidn, la cual comparte con el
resto del equipo bajo la coordina-
cién del arquitecto Jordi Bonet, he-
mos podido contribuir a realizar las
cinco naves principales y, en estos
momentos, estamos iniciando la
Figura 20b. Seccion general. construccion del crucero y el dbside.
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El Templo de la Sagrada Familia (fig. 20) es un edificio de planta basilical con
la nave principal de cinco crujias y la nave del crucero de tres. Esta planta en
cruz tiene, en un extremo de su brazo largo, el dbside, cuya “piel” realizd ya
Gaudi, y las dos Sacristfas (no construidas) y, en el otro extremo, el pdrtico
de la Gloria, no realizado. El brazo corto de la cruz de la planta tiene en uno
de sus extremos el pdrtico del Nacimiento con sus cuatro torres de 100 m
de altura, el conjunto construido por el propio Gaudf. En su otro extremo,
el pdrtico de la Pasidn, también con sus cuatro torres de | 10 m de altura,
realizadas en los afios cincuenta. En el crucero, en la interseccion de ambas
naves, se levantardn las cuatro torres de los Evangelistas, de unos 130 m de
altura, y, en el centro de éstas, la torre de Jesucristo, de unos 170 m de altu-
ra.Tras ella, junto al dbside la torre de laVirgen, de unos 140 m de altura.

La nave principal tiene el tramo central de |5 m de anchura y 45 m de al-
tura y los cuatro laterales de 7,5 m de ancho y 30 m de altura cada uno.
El cardcter arquitectdnico singular de la Sagrada Familia viene dado, como
en la mayorfa de las obras de Gaudi, por la desnudez de su geometrfa, que
es, al mismo tiempo, la estructura del Templo, dado que éste presenta una
minima ornamentacion, concentrada principalmente en las fachadas. Ni el
gdtico, fuente inicial de referencia de Gaudi en sus primeros esbozos de la
Sagrada Familia, presenta una relacién tan baja entre plementerfa y orna-
mentacion, por una parte, y estructura, por otra.

Adentrarse en el conocimiento de la Sagrada Familia es, pues, hallar las
leyes que rigen su geometria y que definen su estructura, un conjunto
de pilares, muros y bdvedas que ponen de manifiesto la complejidad
que puede alcanzarse relacionando elementos geométricos simples: pla-
nos, cilindros, paraboloides, hiperboloides, que cierran el espacio del
Templo y que, al mismo tiempo, facilitan las secciones necesarias para
garantizar su estabilidad vy resistencia.

El espacio y las formas que propone Gaudi siempre estdn definidos por
composiciones de figuras geométricas cuya ecuacién es conocida. Pero
en la época en la que se plantea esta arquitectura no se dispone de mu-
chas mds herramientas para trasladar la idea a la realidad, de las que te-
nfan los constructores del gético. Por ejemplo, cuando Gaudf tiene que
resolver la interseccidn entre un paraboloide hiperbdlico y un hiperbo-
loide de revolucidn utiliza la luz que proyecta un foco desde una hendi-
dura recta sobre las dos superficies para visualizar las generatrices rectas
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Figura 21 Figura 22

que serdn comunes en la interseccion. Mediante sistemas manuales de este
tipo, Gaudf va determinando la composicion geométrica general del Templo
y, al mismo tiempo, vigila que esta geometria —como ocurria en el gético—
responda a una relacion de la forma con el peso del material, para mantener
el edificio dentro de los limites de la compresidn, puesto que ha decidido
construir los pilares con diferentes piedras naturales —calizas, granitos, basal-
tos, pdrfidos, etc— segln las caracterfsticas de los elementos estructurales y
los materiales, y conoce la baja resistencia a traccidn de estas rocas. Por otra
parte, tiene a su disposicion la sillerfa para la construccidn de las bdvedas y
demds elementos superficiales y, en consecuencia, tiene que relacionar la for-
ma con la densidad para garantizar que el conjunto se mantenga dentro del
campo de la compresién. Los métodos basados en los antifuniculares serdn,
como es sabido, la base de su andlisis estructural.

Este procedimiento presenta un nivel aceptable de seguridad bajo cargas
verticales pero se sitla por debajo de lo que hoy es exigible ante ac-
ciones de viento vy solicitaciones sfsmicas. Este hecho, junto a la apari-
cién de nuevos materiales y a la desaparicién de muchos de los utiliza-
dos a principios de siglo, hace que cualquier consideracion actual de la
Sagrada Familia deba pasar por la utilizacion de materiales maleables
como el hormigdn armado v, en consecuencia, por la definicidon de en-
cofrados —ya sean de piedra, en el caso de algunos pilares, o bien de
materiales pldsticos o de madera, en las bdvedas- que recojan toda la
complejidad de su misma geometria. Asimismo, el encofrado de los pi-
lares puede realizarse con el material previsto por Gaudi, como una in-
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! Figura 26
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dicacién visual de los esfuerzos a que estd sometido el elemento es-
tructural: porfido, basalto, granito y piedra caliza. Con todo esto, la con-
tribucién del hormigdn armado a la construccién del templo de la Sa-
grada Familia es una aportacién mds del hormigdn al desarrollo de la
arquitectura en el dltimo siglo.

Ahora bien: jes posible continuar este templo manteniendo el respeto
por la obra de Gaud? Mi respuesta es afirmativa, porque disponemos
del equivalente de un proyecto bdsico, entre la obra realizada por el
propio Gaudf (fig. 21), sus dibujos originales (fig. 22), los datos, dibujos y
realizaciones de sus discipulos y colaboradores directos, como las to-
rres vy fachada de Pasion (fig. 23), v las maquetas originales, como, por
ejemplo, la de las naves (fig. 24), que dan lugar a la gran maqueta a esca-
la 1:10 de los afios 20 (figs. 25 y 26), la maqueta de la fachada de la Glo-



20 JOAN MARGARIT | CONSARNAU

Figura 27

ria (fig. 27), la de los capite-
les del dbside (fig. 28), la del
capitel de la columna de 8
(fig. 29), o la planta de la Sa-
cristfa, que deja grabada en
piedra (fig. 30).

De gran importancia para es-
ta continuacion es el rigor del
gran arquitecto, que establecid
siempre leyes Idgicas dentro
de su concepto del Templo, en
el cual hay varias series de ele-
mentos que siguen el mismo
criterio modular: desde el ele-
mento mds pequefio hasta el
de mayor tamano, todos los
intermedios se sitdan en una
serie de | a |2. Por ejemplo,

las dimensiones de las naves van de 7,5 m a 90 m, que es 12 veces /.5 m,y
los valores intermedios, 2 veces 7,5, es decir, 15 m, 3 veces 7,5 m, es decir,
22,5 m, etc. Igualmente, en el caso de los didmetros de las columnas, que van
desde 17,5 cm el mds pequefio hasta |2 veces este valor; 0 sea 210 cm, con
los valores intermedios correspondientes. Asf va definiendo, por ejemplo, las
distintas columnas, de 6 piezas la de granito, de 8 piezas la de basalto (fig. 31),

Figura 28. a) Modelo original. b) Modelo afios 70. c) Modelo actual en cera.
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Figura 31a

y de |12 elementos la de pdrfido (fig. 32). De la misma manera son per-
fectamente conocidas las series que definen el nimero y dimension de
los sillares anulares de cada columna del Templo, asi como la genera-
cién de los capiteles, como estos que aqui vemos, de las columnas de 8
y de 12 elementos (fig. 33), el de la columna de 10 elementos de la nave
(fig. 34), o estos tres capiteles de las columnas de 8, 10 y |2 elementos
(fig. 35), donde pueden verse los encofrados de granito, basalto y pérfi-
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Figura 34
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Figura 36

do, estos materiales que Gaudf atribufa a las columnas por orden de
menor a mayor carga.

Para entender la obra de Gaudfiy, en particular la Sagrada Familia, es im-
portante lo que César Martinell denomina la ruta “Verdad, Estructura,
Belleza”, el camino simbdlico que intentd recorrer Gaudf a lo largo de
su vida de arquitecto. Si analizamos ese recorrido, vemos que en la Ver-
dad previa a la Estructura, el arquitecto sitda las cargas, los sistemas de
célculo y los recursos constructivos.

En cuanto a las cargas, la Verdad histdrica le aporta sdlo las verticales
como actuantes y, en consecuencia, la accién horizontal tan sélo se en-
cuentra en los empujes que pueden generar los arcos y las bdvedas. Cu-
riosamente, al principio de su obra, Gaudi resuelve el problema por par-
tes y con timidez; en cambio, en su obra final, la Sagrada Familia, lo hace
de forma plena y rotunda, invirtiendo la imagen del gético, sin duda el
estilo que representa el punto de partida estructural de su arquitectura.
En efecto: Gaud( da la vuelta a la imagen de una estructura “estrecha” en
la parte mds alta (la béveda) que se ensancha hacia abajo mediante los
contrafuertes y los arbotantes, y plantea unos pilares que se abren en
ramificaciones sucesivas hacia arriba haciendo una especie de figura in-
vertida del gdtico (fig. 36).
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Figura 37 Figura 38

Gaudf trabaja en la Sagrada Familia desde 1883 hasta 1927, el afio de su
muerte bajo un tranvia.Y ésta fue, precisamente, la época del florecimien-
to del moderno cdlculo de estructuras. En 1860 Otto Mohr ya habfa de-
sarrollado el andlisis general de la viga continua, en 1880 Alberto Castigliano
habfa sentado las bases del cdlculo matricial, en 1914 Axel Bendixen anali-
z4 las estructuras de barras ortogonales y nudos rigidos, y de 1923 a
1932 Calisev, Hardy Cross y Newlind Morgan resolvieron el calculo gene-
ral de estructuras de barras mediante aproximaciones sucesivas.

Las realizaciones estructurales mds importantes que marcaron esa
época fueron, en primer lugar, las construcciones que surgieron de la
escuela de Chicago, hacia 1875: edificios con pilares metdlicos y vigas
continuas, también metdlicas, todo ello trabado por los muros de la fa-
chada, fundamentalmente de fabrica. En segundo lugar tenemos la to-
rre Eiffel (1888), como culminacién de un proceso que habia empeza-
do mucho antes y que determind la utilizacién de las estructuras
metdlicas trianguladas para resistir a la vez la compresion v la traccién
de las piezas.

Gaudf representd un camino especial que se resume en el pensamiento
siguiente: si existe una posicion de equilibrio interno para la estructura,
esa es la que utilizard la estructura para resistir Para entendernos: cuan-
do dimensionamos una viga, ésta se sostiene siempre que pueda encon-
trar una posicion de equilibrio compatible con su capacidad resistente.
Gaudf planted eso mismo en estructuras mucho mds complicadas que
una viga, incluso (y plenamente) en algunas estructuras como las de la
Sagrada Familia, cuya planta de bévedas de las naves del brazo largo del
crucero dan idea de su complejidad, tanto vistas en plano (fig. 37), co-
mo en su realidad: véase (fig. 38) el encofrado de uno de los paraboloi-
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Figura 41 Figura 42

des y (fig. 39) el de las naves laterales, asi como (fig. 40) el armado de
estas naves laterales y (fig. 41) su hormigonado.

Otra cuestidn es la de la seguridad. Siguiendo con su obra mds impor-
tante, la Sagrada Familia, si se hubiera podido terminar con piedra u hor-
migén en masa, que seguramente es lo que prevefa Gaudi cuando la
proyectd, se habria aguantado, como va lo han hecho las torres de la fa-
chada del Nacimiento, pero con un nivel de seguridad muy inferior al
que se exige hoy en dfa en un edificio publico, que es lo que se consigue
al construirla con hormigdn armado.

El individualismo de Gaud( y, como resultado, su alejamiento del camino
que siguid la arquitectura en el siglo XX se caracteriza por la complejidad
de las formas que crea, a las que aplica los sistemas constructivos men-
cionados, a veces forzdndolos hasta el limite. Esa complejidad se refleja
en la forma en que utilizaba la geometria. Hasta entonces se habia em-
pleado desde la forma mds sencilla del plano hasta las curvas de los cru-
ceros de las naves, pero siempre eran variaciones en torno al arco v la
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bdveda como elementos bdsicos. Ese habfa sido, desde el Partendn hasta
la catedral gética o las cldpulas renacentistas, el camino de la arquitectura.
Gaudr incorpord figuras geométricas mucho mds complejas y, con esas
formas, definid la novedad de sus espacios. Asi, el paraboloide hiperbdlico
y el hiperboloide de revolucién son elementos caracteristicos de su ar-
quitectura. No obstante, ese aumento de la complejidad de las formas
fue siempre acompaiado del mantenimiento de las superficies regladas,
que le permitfan apoyarlas con generatrices o directrices comunes. Es de
suponer que, con los medios actuales, Gaudi habrfa intentado utilizar sufi-
cientemente (algo que nunca hizo) el acoplamiento por medio de las cé-
nicas comunes a esas dos cuddricas, lo cual habrfa originado unos espa-
cios mds complejos aun y, posiblemente, mucho mds sorprendentes.

Gaudi rompid con los espacios tradicionales, y esa voluntad de volver a
empezar le convirtié en un vanguardista avant-la-lettre y le obligd a se-
pararse del camino que condujo, a pesar de los pomposos manifiestos
racionalistas iniciales, a la monotonfa y la resignacién que han conforma-
do las ciudades actuales. Esa es, al mismo tiempo, la cara y la cruz de la
obra gaudiniana: a pesar de (o quizd gracias a) sus posiciones ideoldgica-
mente conservadoras (en eso siguid la via intelectual de un Ferdinand
Céline o un Pierre Drieux de la Rochelle), construyd un universo solita-
rio cuya grandeza sorprende tanto por las formas como por la margina-
lidad de su esfuerzo.

De hecho, como indicd Eduardo Torroja, en lo que llamamos la ““la arqui-
tectura moderna” pueden separarse, como nunca en épocas anteriores,
la estructura resistente del resto de la obra. En la arquitectura de Gaudf
todo pasa a ser una Unica cosa. Esto aportd (sobre todo en la dltima
etapa del arquitecto) la posibilidad de una intuicidn, a cargo del especta-
dor, de la parte oculta de la obra, es decir, de los espesores. Pero todo
ello, irremediablemente, apartd la obra gaudiniana de la caracteristica
que durante el siglo XX se erigid en valor emblemdtico de la arquitectu-
ra, la funcionalidad, la posibilidad de que las formas transmitan al exte-
rior su uso interiorn

Tradicionalmente, los eruditos han estudiado casi siempre las estructu-
ras gaudinianas utilizando los medios de andlisis que él empleaba, bdsica-
mente la estdtica grédfica y los modelos antifuniculares (fig. 42). Por nues-
tra parte, como es légico y prudente, nos hemos acercado a estas
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Figura 43

Figura 44

formas estructurales calculdndolas con las técnicas mds modernas, con-
cretamente con el método de los elementos finitos que permiten, con
programas tipo ANSYS, analizar conjuntamente elementos lineales y la-
minares, en primero y segundo orden, y sometidos a acciones estdticas y
dindmicas. Podemos ver, por ejemplo la modelizacién del crucero (fig. 43),
del dbside (fig. 44), o de la balconada de la JUBE, desde donde se realiza
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Figura 45

la bendicidn (fig. 45). Esto ha permitido la sustitucion de las estructuras de
piedra por las de hormigdn armado y el planteo de los cimientos (fig. 46)
mediante pilotes y encepados (fig. 47) preparados para resistir los gran-
des esfuerzos producidos por las combinaciones de cargas verticales y
horizontales, éstas no previstas por Gaudi. De la comparacion entre los
estudios vy los cdlculos hechos por nuestro equipo en el Palau Guell, una
de las primeras obras del propio Gaudi, y, sobre todo, en la Sagrada Fa-
milia, con el mismo tipo de investigacion realizada en otras obras mo-
dernistas como, por ejemplo, el edificio y en la torre de acceso del Hos-
pital de Sant Pau, de Doménech i Montaner, o la Fdbrica Aymerich y
Amat del arquitecto Moncunill, en Terrassa, se observa en la obra de
Gaudf un sentido de las proporciones estructurales mds preciso, valiente

Figura 46a
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y franco que en la mayor parte de arquitectos modernistas. Como ya se
ha indicado, esa intuicion no llega a cubrir los efectos horizontales de las
acciones sismicas y del viento que hoy en dia exige la seguridad, pero si
que ha permitido, con las técnicas y los materiales actuales (sobre todo
acero, hormigones de alta resistencia y cimientos profundos), absorber,
en todos los casos, estos efectos con las secciones y los acabados pre-
vistos en sus proyectos.

En el andlisis tensional de las estructuras gaudinianas se observa perfecta-
mente que la masa se acumula alli donde es mds denso el plexo tensional,
que las oberturas se sitdan en los remansos, fuera de las corrientes de los
esfuerzos axiales, y que siempre se encuentran nucleos rigidos, torres,
campanarios, etcétera, en las direcciones mds desfavorables de los esfuer-
zos horizontales.

Gaud, con sus formas complejas, con su arquitectura intensa pero marginal,
debe permanecer en los territorios simbdlicos de la gran arquitectura del
pasado. Por eso es ldgico que el territorio religioso y su acaparamiento inaca-
bable de posibilidades simbdlicas hayan llenado la Ultima parte, la mds impor-
tante, de la vida del arquitecto, que vuelve a plantearnos una paradoja en ese
terreno. Un gedmetra de su complejidad vy rigueza, un estructuralista con-
vencido, capaz de manejar las formas, por ejemplo, de las naves y las torres
de la Sagrada Familia, es capaz, en la misma obra, de levantar un gran retablo
barroco en la fachada exterior del Nacimiento.

Esta entrada conceptual en los planteamientos gaudinianos nos lleva a la
ultima de sus paradojas, la mds importante del personaje. Por un lado, te-
nemos al gedmetra preciso y de un nivel dificil de encontrar en ningin
otro ejemplo en el mundo de la arquitectura, el profundo conocedor de
la estdtica gréfica y aplicada que, al mismo tiempo, no plantea ningin tipo
de andlisis de las acciones horizontales. Otro aspecto de la misma paradoja
es el hecho de que la obra de Gaudf es la de un arquitecto capaz de afron-
tar brillantemente cualquier problema constructivo, pero tan sélo con los
materiales (fdbrica, mamposteria y el hierro mds primitivo) utilizados siem-
pre en comprension v tracciéon simple. Es decir, que Antoni Gaudi, de algin
modo, queda al margen del mundo estructural que empezaba en 1875, el
mundo que Iégicamente deberia haber atraido a un joven arquitecto con
sus condiciones y sus ambiciones, el mundo de la escuela de Chicago, el
del hormigdn armado y el de los pdrticos de hierro y hormigdn, el mun-
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do que mds adelante confi-
gurd las estructuras y la ar-
quitectura del siglo xx.

Normalmente, en la obra de
Gaudf anterior a la Sagrada
Familia las formas mds puras,
sin ornamentacion, se locali-
zan en los espacios poco re-
levantes (los sdtanos vy las
Figura 48 buhardillas en los edificios, las

zonas inferiores en el Parc
Guell; hasta que, en la Ultima obra, la Sagrada Familia, la pureza se reserva
para todo el interior de una forma rotunda, y el embrollo y la escenogra-
fia, para las fachadas exteriores. Esa pureza de complejas formas geométri-
cas, en el caso de la columnata que sostiene la plaza del Parc Guell, con los
basamentos de trencadis v el capitel, puede recordar el orden ddrico, pero
también sugiere las columnas y los techos de Frank Lloyd Wright. Es induda-
ble que en la complejidad de Gaudf pueden encontrarse elementos de mo-
dernidad que se originan en su profunda racionalidad.

La evolucién de Gaudi entre todas esas caracterfsticas es, en resumen, un
camino que va del eclecticismo a la pureza y la racionalidad. Es un recorri-
do que empezd en las primeras obras, parciales o de mobiliario urbano,
que podrian resumirse en el posterior y medievalista Palau Guell, impor-
tante sobre todo por un trabajo de decoracién exhaustivo, pero que ya
plantea la serenidad vy la austeridad de las cuadras en el sétano. Mds ade-
lante surgid el Gaudi mds importante, el del Parc Guell, La Pedrera y la
Casa Batlld. Es el perfodo de las rupturas con las esquinas, los ritmos de
las oberturas, el nuevo concepto de azotea, la fascinaciéon cromdtica vy for-
mal. Finalmente, tenemos el Gaudi maduro, definitivo, el de la cripta de la
Colonia Guell, las Escuelas Provisionales de la Sagrada Familia y la propia
Sagrada Familia; el hombre solitario que construye su propia soledad, que
deja atrds todas las reglas previas vy los eclecticismos del pasado. Es la bus-
queda de la expresividad en si, el riesgo en cada decisidn, la depuracion (e
inversidn al mismo tiempo) increible del gético, el constructivismo v el cu-
bismo del futuro vislumbrados en detalles, perspectivas y recursos cons-
tructivos como este interior (fig. 48).Y el cenit de su rigor y su pureza en
estas naves (fig. 49).
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Figura 49

Ahora debo terminar este discurso, al que he llamado declaracién de
amor, repitiendo que el hecho de haber dado relevancia a estas dos
obras no excluye de mis afectos a la mayor parte de las demds, que si
no fueron tan felices a causa de interferencias o de imponderables,
cuentan también con mi afectuoso recuerdo. Precisamente como final
de mis palabras, quisiera hacer mencién de un grupo considerable de
obras que, muy lejos de cualquier tipo de espectacularidad, modestas,
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aunque a veces con grandes dificultades técnicas, han llenado mi vida
profesional. Me refiero a los refuerzos y rehabilitaciones de los tantas ve-
ces maltrechos edificios que en aquellos afios 50, 60 y 70 se construye-
ron para alojar el considerable incremento de poblacién de Barcelona a
causa de los flujos migratorios desde el resto de Espafia. La puesta al dia
de los edificios de aquella Obra Sindical del Hogar y de tantos edificios
de proteccion oficial llevada a cabo por la Generalitat de Catalunya a
través de su empresa publica ADIGSA ha sido un desafio, no puntual, si-
no continuado a lo largo de mi vida profesional. A esta parte de mi ofi-
cio le debo un latido emocionante, no sdlo técnico, sino humano en el
sentido mds directo y llano de una parte, y de la otra en el sentido mds
elevado, por cuanto lo humano es el fundamento de algo que siempre
hemos perseguido y defendido los arquitectos: el cardcter humanista de
nuestro maravilloso oficio.

Joan Margarit, septiembre de 2003
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Excmo. Sr. Presidente,
Queridos Colegas,
Sefioras y sefiores.

En el acto académico de recepcién del arquitecto Joan Margarit, tengo el
honor de hablar ante ustedes en un espacio como el del Liceu que tuvo
—y tiene— en la arquitectura una de las razones clave de su identidad co-
mo institucién cultural. En el arte que aquf se ha escuchado vy se ha visto
hay, sin duda, la dltima razén de su prestigio nacional e internacional. Pero,
histéricamente, fue la arquitectura, excepcionalmente suntuosa para su
época y para la demografia de una ciudad como Barcelona, lo que orientd
su programacion, inicialmente heterogénea cuando no variopinta, hacia la
épera y el ballet de la mds exigente cualidad estética. Como ha escrito un
historiador reciente: “El Liceu no nacié como un gran teatro sino como
una modesta institucidn privada, una mds de las muchas que se crearon en
la Barcelona de aquella época.[..] Lo que convirtid aquella modesta inicia-
tiva en un gran teatro [...] es el edificio: un edificio excepcionalmente gran-
de y suntuoso para aquellos dias que ha suscitado la admiracién y el orgu-
llo de Barcelona desde el siglo xix'" . Fue la arquitectura la que condiciond
progresivamente la sociologfa y la estética de este Teatro.Y estamos ade-
mds ante una obra casi colectiva porque en este espacio dedicado al arte
ha convergido el trabajo de varias generaciones de arquitectos catalanes
que, desde 1847 hasta nuestros dias, han dedicado su talento a construir-
lo, a reformarlo o a reconstruirlo. Este teatro es la obra de Miquel Garriga
i Roca, de Josep Oriol Mestres, de Pere Falqués o de Salvador Vifals. Esta
ha sido su historia. Pero si hoy sigue viva ha sido, en gran manera, gracias a
la extraordinaria reconstruccién del arquitecto Ignasi de Sola Morales, al
que hoy dedicamos nuestra sesién académica. Nada mds oportuno, pues,
que sea aqui donde se celebre el acto de recepcidn de otro arquitecto
como Joan Margarit.

Hay otra circunstancia que quisiera también destacar en el momento de
contestar preceptivamente al discurso de Joan Margarit. Constato con sa-
tisfaccién que al recibirlo en nuestra Academia nos aproximamos al ideal
propedéutico que Platdn ejercia en los jardines de la Academia primige-
nia que ha dado nombre a muchas doctas instituciones como la nuestra.

"' Ramon Pla i Arxé:“El Liceu: la formacié d'un gran teatre d'opera”. Barcelona. Metropolis mediterrania
n° 48. Ajuntament de Barcelona. Barcelona, setembre/octubre, 1999 pp.23-31.
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Platén, en efecto, en aquellos jardines situados seis estadios al noroeste
de la ciudad de Atenas, se dedicaba a ensefiar; indisociablemente, matema-
ticas, musica o astronomia, en un saber que integraba ramas muy distintas
del saber de su tiempo.Y digo que Joan Margarit nos aproxima a este ide-
al porque €l es —indisociablemente también— poeta y arquitecto en idénti-
cos grados de excelencia. Me siento pues feliz de hacer su elogio, sin duda
por sus méritos personales pero también porque se trata del elogio de un
perfil profesional que desborda —hacia arriba— la mera competencia técni-
ca, para integrar en esta misma competencia una sensibilidad de artista
—en su caso de artista de la palabra— que completa su personalidad no soé-
lo humana sino también profesional.

Estamos hablando desde una cierta concepcidon del hombre, integrado en
el entorno social en el que se desarrolla y afirma, al que aporta su sabery
del que recibe valores, estimulos y sanciones. En este contexto ;qué rela-
cién hay entre el arte y la técnica?, ;Se trata de dos culturas que se igno-
ran, como afirmaba C. P Snow? ;Son una sola cultura! Permitanme empe-
zar constatando dos obviedades. Primero, que no deberfamos hablar de
un hombre culto si este ignora conceptos bdsicos de la ciencia y de la téc-
nica aunque sea un experto en poesia contempordnea, ni tampoco pode-
mos hablar de un hombre culto si considera superfluo el arte de Shakes-
peare o de Bach, aun cuando la fisica cudntica no tenga secretos para él.
Hace afios, habia que subrayar la importancia del primer aserto —el de la
necesidad de conocimientos cientificos— hoy, desgraciadamente, de am-
bos. Pero esto es, como les decia, una obviedad aunque no por ello me-
nos cierta. La segunda evidencia es la de que se trata, de hecho, de dos
culturas distintas. La ilusién de la unidad del saber no puede desconocer la
diferencia, e incluso la distancia que hay, entre los métodos y los objetivos
de, por ejemplo, las artes y la técnica. Pero significa ello que se trata de
dos vias paralelas, sin conexién? ;Es indiferente para la poesia de Margarit
que sea un arquitecto competente? ;O, para sus cdlculos de estructuras,
que sea un buen poeta? Sin duda son actividades distintas pero todas ellas
también estdn integradas en el tronco comun de la naturaleza humana de
la que brotan ramas de aspectos quizd distintos pero que se alimentan
—todas— de la misma rafz. Todo cuanto el hombre hace —si tiene el privile-
gio de no haber sido reducido laboralmente a una actividad mecanica o si
la naturaleza no le ha privado de sensibilidad— todo cuanto el hombre ha-
ce, les decfa, implica al hombre entero: a sus habilidades, a su sensibilidad, a
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sus convicciones, a sus competencias vy a sus afectos.Y de esa unidad nace
la relacidon e incluso la dependencia de todas sus actividades vy, singular-
mente, de las que mas le implican como ser humano que son aquellas que
pertenecen a lo que, en un sentido positivamente amplio, llamamos cultu-
ra. Permftanme citar un famoso texto de Le Corbusier: A los estudiantes
de arquitectura? en el que el ilustre arquitecto quiere mostrar —dice literal-
mente—"el verdadero rostro de la arquitectura”. Le Corbusier escribe que
el rostro de la arquitectura “estd disefiado por los valores espirituales pro-
venientes de un especial estado de conciencia, y por los factores técnicos
que aseguran la materializacion de la idea, la resistencia de la obra, su efi-
cacia, su duracion. Conciencia —razén de vivir— del hombre. Técnica —con-
tacto del hombre con su ambiente. [..] La técnica es cosa de la razén,
también del talento. Pero la conciencia depende del cardcter: Aquf, trabajo
interior; allf, el ejercicio sabio. Ciencia y apreciacién no son otra cosa que
cultura.Y siendo numerosos los dominios aqui abrazados” —sigue diciendo
Le Corbusier— “la arquitectura bien puede definirse: cultura general”. Lo
cual quiere decir; no cultura bdsica, sino aquella cultura que integra —co-
mo la propedéutica platdnica— saberes racionales e intuiciones nacidas de
la sensibilidad. Y no puedo en este marco dejar de citar aquel aserto suyo
en el que afirma —en la linea de lo expuesto— que “la arquitectura y la musi-
ca son hermanas, proporcionando la una y la otra el tiempo v el espacio”.
Decirlo hoy aqui, en el Liceu, quiere ser, de mi parte, un pequefio homenaje.

Pero jen qué sentido se complementan, distancian o convergen ambas
disciplinas? La diferencia esencial reside, si lo entiendo bien, en que el co-
nocimiento determinante se da, en la ciencia y la técnica, en el andlisis; y
en el arte, en la intuicidon. No se trata de tipos distintos y jerdrquicos de
conocimiento en los que, naturalmente, la razén esté en el primer lugar y
la intuicién se sitle en estadios inferiores. Se trata mds bien de realidades
distintas que exigen naturalmente un tipo de conocimiento también dis-
tinto. Algunas realidades importantes —el amor, por ejemplo, o el arte— tie-
nen en la intuicién el proceso de conocimiento obligado. Pero no me pa-
rece dudoso que en ambas disciplinas —técnicas y artisticas— el andlisis y la
racionalidad, la sensibilidad y la intuicidn, sean imprescindibles. No hay ac-
ceso directo al razonamiento que no esté precedido por una intuicién, ni
hay construccidn artistica valiosa que pueda verificarse —empezando por
el autor— al margen de la reflexién, en mayor o menor grado, racional y

2 Le Corbusier: Entretien avec les étudiants des Ecoles d’Architecture, Les Editions de minuit. Parfs, 1957.
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analitica. En cualquier caso, ambas son indisociables de cualquier proceso
de creacion, técnica o artistica. Aunque, insisto, conocer —en arte— es in-
tuir, y saber —en la ciencia— es verificar racionalmente. Pero sin duda tam-
bién, el arquitecto entrenado en la percepcidn intuitiva, y el poeta habitua-
do al rigor del andlisis tienen una preparacion éptima para sus respectivos
cometidos. Dicho sea, ademds, como elogio de quien como Joan Margarit
es diestro en ambas disciplinas. Ojald lo fuéramos todos y nuestras escue-
las formaran un tipo de ciudadano tan racional y tan sensible como el mo-
delo de profesional que describfamos.

El caso de Joan Margarit es ciertamente singular. Aquf, en esta docta asam-
blea, le reconoceremos sin duda su competencia como arquitecto y valo-
raremos como una circunstancia positiva —pero casi ornamental— su dedi-
cacién a la lirica. El ser “arquitecto” definird sustantivamente al personaje,
su cardcter de poeta adjetivard aquel sustantivo preferente. Pero para la
mayorfa de ciudadanos catalanes cultos que se interesan por la literatura,
su cardcter de poeta serd sin duda lo sustantivo, y su profesidn de arqui-
tecto simplemente le adjetivard. Se comprende sin dificultad que sea asf si
se sabe que Margarit ha publicado, en veinte afios, diecisiete libros de
poesfa en las primeras editoriales del pafs. No se trata, como ven, de un
pasatiempo culto, sino de una auténtica dedicacion —si me permiten decir-
lo como elogio— profesional.Y, claro, la sociedad catalana —tan interesada, y
dependiente de la literatura de calidad, por lo que implica de afirmacién
de su identidad lingliistica— le ha concedido los grandes premios que se
conceden a la poesia en este pais. Premio Miquel de Palol y premio de la
critica “Serra d'Or”" por sus Cants d’'Hekatonim de Tifundis®, en 198 1; Premi
Vicent Andrés Estellés de los premios “Octubre” de Valencia y Premio de
la critica por Vell malentes?, también en 1981, el afio de su presentacion
como poeta en la cultura catalana. Flor natural de los “Jocs florals' de Bar-
celona en 1983 por Réquiem per aAnnay en 1985 por Lllla del tresor. Pre-
mi Carles Riba, sin duda el mds importante de los que cito, por Mar d'hi-
vern®, en 1985 vy aln, nuevamente, el Premio de la critica “Serra d'Or'"" por
La dona del navegant®. Me excuso por estas referencias curriculares pero
me han parecido imprescindibles para fijar su atencidn en la importancia y

3 Joan Margarit: Cants d’Hekatonim de Tifundis. La Gaia Ciéncia. Barcelona, 1982

#Joan Margarit: Vell malentes. Eliseu Climent, editor. Poesia 3 i 4,Valéncia, 1981

5 Joan Margarit: Mar d'hivern. Editorial Proa. Els llibres de I'éssa menor n® |36. Barcelona, 1986.

6 Joan Margarit: La dona del navegant. Editorial La Magrana. Col-leccié Cotlliure. Barcelona, 1987.
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proyeccidn de la creacidn poética en Joan Margarit. Este es el individuo
que hoy acogemos en nuestra docta institucion.

Acabamos de escuchar y ver algo de su obra como arquitecto. Nos ha se-
leccionado unos pocos ejemplos porque querfa, segln sus propias pala-
bras, que el discurso “fuese una declaracién de amor, porque intentaré”
—nos decfa—“hablarles de lo que mds amo entre lo que ha constituido mi
vida profesional”. Sintonfa absoluta, les avanzo, en la manera como se rela-
ciona con la arquitectura y en alguno de los temas esenciales de su poesia.
Pues bien, de su obra ha destacado el Pabellén Araba, hoy Pabelldn Fer-
nando Buesa de Vitoria-Gasteiz, y su participacién en la continuacion del
Templo de la Sagrada Familia de Antoni Gaudi. De la primera de estas
obras Margarit ha destacado la estructura de su bellisima clpula metdlica
de cuyas fotografias —que marcaban la complejidad de su construccién y
una emocionante desproporcion entre la pequefiez humana y lo que la
inteligencia de aquel pequefio individuo que parecia un mero accidente
de la red metidlica, es capaz de construir y crear— de cuyas fotografias, les
decfa, nos queda esa admirable fusidn de técnica y estética que estoy su-
brayando. Otro motivo, poético éste, me han sugerido las vicisitudes se-
guidas por el pabellén en los sucesivos usos que ha tenido y que lo han
conservado Y, a la vez, transformado. Mientras ofa y veia este proceso, no
he podido evitar recordar la definicién de poesia de Antonio Machado
que sintetizaba como “palabra en el tiempo”, advirtiendo que su sentido
lleva adherido lo que el tiempo ha impregnado en cada una de sus pala-
bras y recursos. El Pabelldn Araba es también “arquitectura en el tiempo”,
Lo digo ademds porque la otra obra que nos ha analizado —el templo de
la Sagrada Familia de Antoni Gaudf, lo es mucho mds adn.Y lo es desde su
origen. Joan Maragall, uno de nuestros mds grandes poetas nacionales, que
admiraba a Gaudi, asocié inmediatamente la obra del arquitecto a su pro-
pia teorfa poética, en la que le gustaba asignar al poeta el papel de mero
hilo conductor de una poesfa que estaba —por compartir la vida divina
que les permitia “ser’— en la naturaleza. De ahf su elogio de la poesia po-
pular que se transmitia —gozosamente andnima— de generacién en gene-
racién. Por ello, cuando quiso hacer un elogio del templo que habfa empe-
zado a construirse escribia: “iOh encanto de la formacion indefinidal Yo
comprendo que el hombre que mas ha puesto de su vida en la construc-
cién de este templo no desee verlo concluido, y legue humildemente la
continuacion de la obra y su coronamiento a los que vengan después de
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él. Bajo esa humildad y esa abnegacidn late el ensuefio de un mistico vy el
refinado deleite de un poeta. Porque, ;hay algo de mds hondo sentido y al-
go mds bello al fin, que consagrar toda la vida a una obra que ha de durar
mucho mds que ella, a una obra en que han de consumirse generaciones
que aun estdn por venir?”’’ . Esto lo escribfa Maragall en el Diario de Barce-
lona del 20 de diciembre de 1900. Arquitectura en el tiempo como pocas,
pues, y especialmente adecuada para que sea un arquitecto que es tam-
bién un poeta quien haga los cdlculos de resistencia adecuados para que
este templo permanezca o que sea, como decia también Maragall en este
mismo articulo,“un anticipo de la eternidad”. Pocos privilegios pueden re-
servarse a un arquitecto cataldn como el de aunar su competencia a la de
Antoni Gaudi. Joan Margarit lo ha tenido y ha podido asociar su trabajo al
del mds genial arquitecto que ha dado nuestro pais al mundo.

No he querido hacer una lectura “poética” de la obra arquitectdnica de
Margarit. Simplemente he asociado su trabajo a su otra dedicacién mayor.
Lo que de poético tenga la obra de Margarit estd, no en mis palabras, sino
en la obra misma. En la capacidad de la arquitectura para hacer una obra
util que pueda igualmente percibirse con el placer gratuito con el que
contemplamos el arte.

Quisiera, junto a estas observaciones sobre lo poético en su arquitectura,
constatar también el rastro de la arquitectura en la obra poética de Joan
Margarit, éste aln mds patente, y que revierte en beneficio, para mi evi-
dente, de su calidad lirica. Un primer aspecto —esencial en poesia— es el de
la forma.Y de la forma subrayaria dos aspectos clave de su poética: la es-
tructura y la capacidad de contener en una forma sobria la carga emocio-
nal que subyace implicita, mds que explicita, en el texto. La referencia a la
estructura es un deliberado homenaje a su especialidad académica y pro-
fesional. Todo lenguaje —también el referencial— implica una estructura. Pe-
ro mientras en el referencial la interdependencia de los signos tiende a la
precision —y cuando no la hay, deriva a lo que en la teorfa de la comuni-
cacién se llama ruido— en el lenguaje poético la estructura crea la com-
plejidad inherente a la informacidn poética; a la ambigliedad poética si lo
hemos de cualificar como lo hacen los profesionales del gremio. Es
aquello a lo que se referia un artista como Piet Mondrian, fundador de
la revista y del grupo De Stijl tan influyente en la Bauhaus. Escribié Mon-
7 Joan Maragall. El templo que nace. Publicado en Articulos (1893-1903). Fidel Gird. Barcelona, 1904.
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drian: "A través de la historia de la cultura, el arte ha demostrado que la
belleza universal no surge del cardcter particular de la forma, sino del rit-
mo dindmico de sus relaciones inherentes, o en una composicién de las
relaciones mutuas de las formas. [...] El arte [...] ha revelado que las formas
sdlo existen en funcidn de la creacién de relaciones, que las formas crean
relaciones y que ellas crean formas. En esta dualidad de formas vy relacio-
nes, ninguna de las dos es mds importante que la otra”®. Para quien ha
construido la bdveda del Pabellén Araba, el texto ha de parecerle, como
minimo, pertinente. Pero ademds de este fendmeno general de la poesia,
en Margarit se da otro aspecto de la estructura que merece ser subraya-
do. Si en las raices de la poesia y del arte contempordneos —las que sur-
gen de las vanguardias— se distinguiera una linea irracionalista, visceral, en
el que lo cadtico deviene mérito y expresidn —como el dada y el surrealis-
mo— Y otra racional como la del cubismo o la del constructivismo sovié-
tico, Joan Margarit serfa heredero, sereno, de esta segunda. No se trata de
la frialdad del sentimiento sino de la capacidad de contenerlo en una for-
ma rigurosa que lo revele. Para decirlo de una manera simple, no es la pa-
sidn directa exhibida sin pudor; sino la expresion de la pasién vy, por ello, con-
tenida e implacable con mayor fuerza si cabe, por lo que sugiere sin
explicitarlo. Lo definfa muy bien Miquel de Palol en una de sus criticas:“Mar-
garit se enfrenta al poema con la sobriedad habitual de su obra, sin tremen-
dismo, y es de su proceder elegante de donde extrae su contundencia [...]
Margarit no invoca destinos trdgicos, no busca culpables, no levanta la voz ni
en la forma ni en los conceptos; es, en este sentido, un poeta racionalista™.
Otros poetas que no son arquitectos han optado también por una formali-
zacién sobria y de buen gusto, pero quien ha valorado su obra de arquitec-
to no puede evitar establecer; entre la poesia y los edificios de Joan Margarit,
analogfas y recurrencias.Y ciertamente acertadas, pertinentes e intensas.

En la corteza del poema, Margarit muestra también, declaradamente, su ofi-
cio.Y lo hace en dos aspectos: por una parte en los espacios elegidos para su
discurso lirico, y por otra en las metdforas. El mismo Margarit recordaba en
su discurso =y lo cito como un homenaje a un valor civil que admiro— que
ésta ha sido una actividad que proyectaba un valor social y humano afadido,
para él muy valioso.Asf concluia su discurso:“un grupo considerable de obras

8 Piet Mondrian: Arte pldstico y arte pldstico puro (1937). Publicado en Piet Mondrian. Ajuntament de Bar-
celona, 1982.
? Miquel de Palol, El Mundo, |5-4-20
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que, muy lejos de cualquier tipo de espectacularidad, modestas, aunque a ve-
ces con grandes dificultades técnicas, han llenado mi vida profesional. Me re-
fiero a los refuerzos y rehabilitaciones de los tantas veces maltrechos edificios
que en aquellos afios 50, 60 y 70 se construyeron para alojar el considerable
incremento de poblacidn de Barcelona a causa de los flujos migratorios des-
de el resto de Espafia. La puesta al dia de los edificios de aquella Obra Sindi-
cal del Hogar y de tantos edificios de proteccion oficial llevada a cabo por la
Generalitat de Catalunya a través de su empresa publica ADIGSA ha sido
una fuente, no esporddica, sino continuada a lo largo de mi vida profesional”.
Si eso es asi, estos espacios habian de estar presentes necesariamente en la
obra de un poeta como Margarit de quien Luis Garcla Montero ha escrito
que “Merece la pena observar con cuidado las relaciones de poesia y vida
[..] porque en esta relacion compleja estd la columna vertebral de su
obra”'0.Y, naturalmente, su trabajo en los “edificios maltrechos” ha dejado
una imagen —una herida, casi— que reproduce lo que ve.Y lo que ve es arqui-
tectura y urbanismo como espacio de una figura humana —un chico, sin ros-
tro, edad ni nombre— que escucha viejos discos de Bach rescatados, sin sa-
berlo, de entre los trastos de desecho de un trapero.Y en este Bach, Margarit
cifra la Unica esperanza posible. Si me permiten se lo leeré, primero en su
lengua original v, después en la versidn castellana del mismo Margarit:

RECORDAR EL BESOS (1980)'"

Les finestres de nit amb la llum groga
son ulls voltats pel rimel de ['asfalt.
Recordo el pis: una bombeta morta,
g0ss0s i infants damunt d'un matalas.
En la cuina corrupta, sense porta,

amb verdet als plats bruts amuntegats,
un noi escolta un vell pick-up que toca
discs de drapaire, pero tots de Bach.
Els cables negres d'alta tensid

la lluna sobre el riu els fa brillar.

Sota el pas elevat de I'autopista,

la desolada terra de ningy,

corral de cotxes de segona ma.

Per a aquest mon cap més futur que Bach.

10 Luis Garcia Montero,“‘La poesfa habitable de Margarit”, El Pas, I-11-1997
' Joan Margarit:. Las luces de las obras. Arquitecto entre poemas. Arquitectos de Cddiz. Cadiz, 1999



CONTESTACION 45

RECORDAR EL BESOS (1980)

Las ventanas, de noche, con luz amarillenta,
son ojos que rodea el rimel del asfalto.
Recuerdo el piso: una bombilla enferma,
perros y nifios,

un colchdn en el suelo.

En aquella cocina sin puerta, envenenada,
junto a un montdn de platos descompuestos,
pone un joven sus discos de trapero

en un viejo pick-up.

Y todos son de Bach.

La luna hace brillar los cables negros

de alta tensidn que pasan sobre el rio.

En la tierra de nadie,

bajo el paso elevado de autopista,
duermen los coches de segunda mano.
Unicamente Bach,

este mundo no tiene otro futuro

Si se tratara sdlo de un recuerdo personal, valdria lo que vale el recuer-
do de un individuo particular que, sin duda, es muy importante para €l
pero que lo es menos, claro estd, para el resto de los mortales. Pero
Margarit es poeta y ni el nifio, ni Bach valen por ser copias reales de lo
sucedido —por lo que refieren— ni agotan su significacién en lo que refe-
rencian: este muchacho —insisto, sin nombre, edad ni rostro— son mu-
chos.Y Bach con ser tanto, es mds. Es la cultura, todo cuanto nos hace
erguir en humanos. De la misma manera, arquitectura y urbanismo —las
ventanas, el asfalto, el piso, la cocina sin puerta, los cables negros de alta
tensién que pasan sobre el rio, el paso elevado de autopista— no es sélo
—aunque también— la postal amarga del suburbio, sino —y eso lo con-
vierte en expresién poética— todo cuanto la sociedad ha dado a los
mds pobres y que adquiere en la arquitectura la metdfora perfecta. Una
arquitectura inexistente como signo del desamparo y por tanto tam-
bién de la arquitectura como metdfora de un mundo justo en el que el
individuo, integramente, pueda desarrollarse y ser. jHay mejor elogio de
su oficio que el que, como hace Margarit, utiliza la arquitectura y el ur-
banismo como signo del bienestar y de la justicia, de la cultura y del
progreso armonico de la condicidén humana?
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En otro poema (Llums de les obres'?) del que sdlo citaré un fragmento,
Margarit evoca una Girona idealizada por el recuerdo:

Tu i jo tenim dins nostre una ciutat

on sempre retornem quan estem sols.

En fer-se fosc s'encenen les finestres

de les cases penjades vora l'aigua

i els fanals en els ponts. Els seus reflexos
tremolen en el riu a una altra vida

i entre els llums de les obres m'acompanyen.

Un texto que él traduce asf:

Tu y yo tenemos dentro de nosotros
una ciudad para los solitarios.

Oscurece y se encienden las ventanas
de las casas colgadas junto al agua

y los frios faroles en los puentes.

Reflejos en el rio de otra vida

que, entre las luces de las obras, siempre,
en algln bar cercano, me acompafian.

Y si estas metdforas son comunicables al lector, es porque asf es po-
tencialmente percibible por la comunidad de los hablantes. O dicho
mucho mds sencillamente, porqué las cosas son asi y porqué la técnica
de vuestro oficio es —como escribid Le Corbusier— la “vocacién fra-
ternal de la arquitectura y del urbanismo al servicio de nuestro herma-
no-hombre”!3. Con el mismo destinatario, pues, de la poesia que se di-
rige —y, por ello, le es posible hacerlo— a lo que de comun tenemos,
experimentamos y somos, los hombres y que, nos hace, por tanto, her-
manos.

Claro estd, para alguien que es —indisociablemente, insisto— poeta y arqui-
tecto las imdgenes procedentes de la construccién —de su arte y de su
técnica— abundan. No insistiré. O no lo haré excepto en el hecho de su-
brayar que transcienden la anécdota y devienen asi —y ya me permitirdn el
homenaje orsiano— categoria:

12 Joan Margarit:. Las luces de las obras. Arquitecto entre poemas. Arquitectos de Cddiz. Cadiz, 1999
13 Le Corbusier: Entretien avec les étudiants des Ecoles d’Architecture, Les Editions du Minuit. Parfs, 1957.
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Les cases mai no em sembla que sén pedres,
ni ferros, ni fustam, ni canonades.

Tampoc proporcions, colors, espai,

eixos de simetria. Per a mi

sén aquest tedi, com un vent gelat

que, ja des de l'escala, sento al rostre,

com si s'anés podrint un temple grec.'

Que él traduce:

Nunca he crefldo que las casas fuesen
piedras, maderas, tuberfas, hierros.
Tampoco proporcién, color, espacio,
ejes de simetria. Para mf

son este tedio, como un viento frio
que desde la escalera se percibe,
como si se pudriera un templo griego.

Y en la raiz mds profunda de ambas actividades, ain, Margarit sitda su ex-
periencia emotiva. Ciertamente el amor, pero ciertamente también todo
aquello que es capaz de dejar en el hombre huella. En nuestra vision ana-
litica de las cosas distinguimos entre lo sensorial, lo intelectual y lo emo-
cional, pero nuestra experiencia real —la que nos relaciona con los demas,
con nosotros mismos y con las cosas— todo se funde en esto que hemos
llamado “huella” y que los alemanes llaman “Erlebnis” (vivencia) y que es
de hecho una compleja unidad que integra lo afectivo, lo racional y lo sen-
sible. De ese poso —de esas huellas— se nutre lo que llamamos comun-
mente “‘el mundo interior” del individuo, su memoria afectiva, su identidad
y su personalidad de la que brota el arte y la técnica que el hombre crea
y que nace con aquella radical unidad originaria de que les hablaba. ;No es
eso de lo que hablaba Joan Margarit en su discurso al aludir a su trabajo
de rehabilitacién de viviendas y monumentos? Escribe:“A esta parte de mi
oficio le debo un latido emocionante, no sdlo técnico, sino humano en el
sentido mas directo vy llano de una parte, y de la otra en el sentido mas
elevado, por cuanto lo humano es el fundamento de algo que siempre he-
mos perseguido vy defendido los arquitectos: el cardcter humanista de
nuestro maravilloso oficio”. Asi acababa su discurso.Y éstas son palabras

14 Joan Margarit: Arquitectura. Publicado en Las luces de las obras. Arquitecto entre poemas. Arquitectos de
Cédiz. Cédiz, 1999
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que son radicalmente —de raiz quiero decir— andlogas a las que escribe
cuando quiere referirse a su poética. En el prélogo de Aguafuertes'> defi-
nia su obra asf: “escenas o imdgenes inmovilizadas en blanco y negro —o
sepia— en mi memoria sentimental. He procurado trasladarlas al poema
con la misma austeridad que en el campo de la pldstica tiene esta técnica,
con un minimo de recursos linglisticos y retdricos. [...] Hay muchos tipos
de memoria, 0 quizd sélo son aspectos diferentes de una sola, pero me re-
fiero a esta zona de nosotros mismos donde guardamos los sentimientos
que nos han ido atravesando y transformando. Este es el lugar donde he
buscado a mis poemas”.Y de esta “zona” brotan —gracias a la competencia
técnica del escritor y del arquitecto— las obras que le avalan a él, que enri-
quecen nuestras vidas —las de muchos— vy dignifican nuestra comunidad.

Muchas gracias.

Gabriel Ferraté

15 Joan Margarit: Aiguaforts. Columna. Barcelona, 1995.



