ENTORN | MONUMENT:
UNA VISIO DE CONJUNT

BARCELONA DEL 16 AL 19 DE DESEMBRE DE 1993

COI+ [ DARGUITECTES DE CATAILESYA QENERALITAT DE CATALUNYA Ajumrament de Barcelona




Yob i R A wﬁ}ﬁg;z@ 2

X Vol GURSILLO

SOBRE}‘ [N INTERVENGION

T RATRIMONIO
ARQUITECTONICO
ENTORNO Y MONUMENTO:
UNA VISION DE CONJUNTO
BARCELONA DEL 16 \L 19 DE DICIEMBRE DE 1993

DIRECTOR: JOAN M. lA LI;L"\IC'OI AS I MONSONIS
ORCANIZA: COUL\{O\ Df DEFE.‘\.H DEL PATRIMONIO
ARQL[TE(‘TO\ICO DEU 1RC.-XCIO\ DE BARCELONA
DEL COLECIO DE lRQLITECTO.) DE CATALUNA

.._'>
INFORMACION: :aF(‘R% F. \RI\DE Cl)'n[[*-l[)\ ES PROI ESIONALES
L0 A 85 PLAZA NOVA S e 11T rrn\\.'ré‘.l..|r Tl s, EAT, 233 FAN 03 121061

& ]

€2 ORI IEL DS Shien Arn CENFRALITAF DECaT LSy Ajuntament de Barcelona




© Los derechos sobre el contenido corresponden a cada autor
ISBN: 84-88258-13-15

Direccién
Joan Manuel Nicolés i Monsonis

Coordinacién
Margarita Galcerdn Vila

AADIPA
Agrupaci6 d’Arquitectes per a la Defensa i la Intervencié en el Patrimoni Arquitectdnic
Plaga Nova, 5

08002 Barcelona l , \\ :
Tel. (93) 3067828 I IR
Fax (93)4123964 {YIEN

Depésito legal: DLB-23779-97




wd Ry JHANG CUUEETA TR f 18 VR SR f
S s Al A Y méﬂl’.@a Bt v P!

42?& /ff @"T J‘éé

Presentacion. El Cursillo “Entormo y Monumento: una visién de conjunto™........ccocovvveeinenin. 7
Joan Manuel Nicolds, arquitecto, Director del XVI Cursillo

Monumento y monumentalidad: apuntes histéricos ......c.oioveenn. S irreierareerserettsiarannneanaesrntran 9
Joan Sureda, historiador

Centro Gallego de Arte Contemporineo en Santiago de Compostela .....coeeeevvvimireiirecneines 23
Joan Falgueras, arquitecto

Un edificio en Ia Rambla de Barcelomna .....ooioiioiiiiceicscsi i sseeeneresssssesssssoseesmssecneesssvaseerensee. 31
Oriol Bohigas, arquitecto

Obras y proyectos recientes en Barcelona ¥y TArragona .........ccoiviiciicciieenreeresessrsiressessenae 37
Rafael Vila, arguitecto

Impresiones sobre la restauracion en Barcelona (1954-1993) ....ocvvrvvreevieeereseinsesseseessesanns 51
Francisco Javier Asarta, arquitecto

Una aproximacion al concepto de entorno monumental .........oovviinenrcecnineeneneneninne verenee 17
Joan Manuel Nicolds, arguitecto

Entorno y areas de rehabilitacién preferente en Aragon .......... it s et san et ranan e s e nneans 97
Jesiis Andreu, arguitecto

Entorno y monumento: actuaciones en Huesca, Teruel y Zaragoza .......cceeeerveerininienirens 101
Carlos Labarta, arquitecto

Cuestiones de restauracién (a propdésito del Teatro Romano de Sagunfo) ..........ccoccenvvrnne. 113
Giorgio Grassi y Manuel Portaceli, arquitectos

Obras y proyectos recientes en Lleida y Glrona ..., cieriserenes 123
Jordi Casadevall, arquitecto

Reutilizacién del Convento de Sant Doménec de Girona como Facultad de Letras ............ 129
Joan Tarrils, arguitecto

La prictica de la restauracion en AmSterdam ... 137
Theo Rouwhorst, arguitecto

Tres maneras diferentes de intervenir en un mismo CONJUNLO ...ocvevvivrneiivincecnnencererrrersenns 145
Xavier Giiell, arquitecto

El Palacio Real de Pedralbes. Notas para una visita ....ccoconeonnc.. vererrenrersannns 149
Margarita Galcerdn, arquitecta



TN BT ey 1«--1-,{:' b e T3t Y“'rﬁf‘ﬂ"
F T e

.,%ﬁi»,r.“c%xm‘atm LELTR R FEP Y a,li’em

”s
oo

PRESENTACION )
EL CURSILLO “ENTORNO Y MONUMENTO: UNA VISION DE
CONJUNTO”

JOAN MANUEL NICOLAS, arquitecto
Director del XVI Cursillo

Cuando hablamos de edificio histérico o monumental, ademés de sus propias condiciones
fisicas, tanto simbdlicas, histdricas como constructivas, hemos de referirnos
necesariamente a su entorno. Sin embargo, el concepto de entorno se ha de entender de
una forma comprensiva y no reductiva. Entorno serfa no tan sélo el espacio fisico que
rodea al edificio histérico, con sus edificaciones y espacios libres, sino también el
conjunto de relaciones de todo tipo que se establecen alrededor de estos elementos y que
caracterizan la realidad fisica, econémica y simbdlica que se produce.

Entorno que va cambiando por tanto en las distintas épocas que se consideren, entomo que
crea con el edificio histérico un conjunto, una unidad, que es la que se ha de analizar para
poder preservar, mejorar, actuar o, en general, emprender las diferentes acciones que sean
necesarias.

Uno de los problemas clave todavia en la conservacién del patrimonio arquitecténico en
unas condiciones suficienternente razonables es incidir en su entorno ademds de efectuar,
directamente en €l, actuaciones de conservacién , consolidacién, reparacién o restauracion.
¢Es posible hablar de preservacién del patrimonio arquitecténico sin hacer ninguna
incidencia a la vez en su entorno més inmediato? ;Y més cuando este entorno le puede ser
generalmente fuente de alteraciones y cambios sustanciales?




Es en este sentido que la Comisién de Defensa del Patrimonio Arquitecténico de la
Demarcacién de Barcelona del Colegio de Arquitectos de Catalunya programé y organizé
el XVI Cursillo “Entorno y monumento: una visién de conjunto”, del cual presentamos
esta publicacién. Cursillo que fuvo lugar en Barcelona, del 16 al 19 de diciembre de 1993.

La presente publicacién recoge la mayor parte de conferencias que se pronunciaron, y que
analizan, entre otros, el concepto mismo de monumento a lo largo de los diferentes
periodos histéricos, la problemidtica que presentan los edificios nuevos situados en
entornos monumentales, las actuaciones en edificios monumentales cuando éstas
modifican el entorno y los monumentos situados en entornos naturales. En el apartado
internacional, se cont6 con la exposicién de actuaciones llevadas a cabo en Paris,
Amsterdam y Praga. Ademds, se efectuaron visitas y demds actos complementarios ya
tradicionales de este Cursillo anual.

Esperamos y deseamos que esta publicacién pueda resultar de alguna utilidad a todas las
personas vinculadas a la conservacién del patrimonio arquitecténico histérico-artistico, asf
como a las interesadas en la cultura en general.
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MONUMENTO Y MONUMENTALIDAD: APUNTES
HISTORICOS

JOAN SUREDA, historiador

Al pensar en lo que habfa de ser esta charla, esta reflexién sobre “monumento y
monumentalidad”, una reflexién hecha en voz alta en un Colegio de arquitectos y para un
auditorio mayoritariamente constituido por arquitectos o por técnicos en conservacién del
patrimonio, me vinieron a la mente unas palabras de Torras i Bages que abrian su
conferencia “De la fruici6 artfstica”:

“No soy artista; soy una nulidad en la técnica de vuestra nobilisima profesién, conozco
muy poco la Historia de las Bellas Artes... solo siento el ardor del espiritu en presencia de
1a belleza”.

Sentir el ardor del espiritu delante de 1a belleza parece una cosa propia del ser humano;
parece que sea 1o mismo que sentir el ardor de la piel cuando nos ponemos frente al sol; lo
parece, ... pero seguro que no es 10 mismo; la beileza no es una cosa universal, no es una
cosa oObjetiva ni tan solo objetivable, como tampoco evidentemente 1o es el arte, como
tampoco 1o es la arquitectura, como tampoco lo son los hechos artisticos o los hechos
arquitectonicos. ;Qué son hechos arquitecténicos? 1.os hechos arquitecténicos son
muchos y diversos; es el territorio, es la ciudad, es el edificio, es el monumento. ;C6mo se
pueden definir estos hechos?




Se ha diche, y entre otros lo han hecho Ennen y Franchetti, que la ciudad no es una
categorfa y que también, aunque no explicitamente, que el monumento no es una
categoria. '

Serfa necesario preguntar qué es para ellos una categorfa, jentienden la categoria a la
manera aristotélica o a la manera kantiana? No lo explican, pero en cualquier caso las
categorias aristotélicas, substancia, cualidad, relacién, lugar, tiempo, situacién, etc., no
parece que sean las que los muevan a no considerar la ciudad y el monumento como
categorias, sino la definicién mds kantiana de que las categorias son conceptos
fundamentales mediante los cuales es posible el conocimiento de la realidad.

Seguramente los monumentos nos hacen conocer la realidad, pero siendo kantianos, no
muy rigurosamente kantianos, dirfamos que los hechos categéricos permiten definiciones
sin necesidad de relativizarlas; en este sentido “monumento” no es un hecho categdrico, €s
un hecho que no admite una definicién fuera de las coordenadas temporales y espaciales;
y al ser el tiempo y el espacio factores variables, el concepto también lo es y, por lo tanto,
nunca es lo mismo.

Y no estoy hablando, exclusivamente, de tiempo en tanto que épocas ni mucho menos
ciclos culturales; ni cuando hablo de espacio hablo de continentes, de paises o de
regiones. Estoy hablando de intervalos que podriamos llamar de medida humana; para
decirlo de manera mis gréfica, del espacio andado y del tiempo horario. Tan sélo es
necesario salir a la calle, escoger algunos monumentos de nuestra cindad, dando por
sentado que lo sean, y analizar como han sido y estdn siendo tratados como tales
MONUMentos... y quizds considerar una cosa no menos importante: como ha sido tratada
su monumentalidad.

En este sentido pensemos en tres monumentos géticos; la Catedral, Santa Maria del Mar y
Santa Maria del Pi.

Solamente el andlisis de este problema nos llevarfa suficientemente lejos al definir qué es
un monumento, qué es monumentalidad y qué es entorno. Era un andlisis que tenfa
pensado hacer si en la sesién de hoy se hubiese hablado, tal como estaba previsto, del
entorno que crea en Santa Maria del Pi, el Palau Nou de la Rambla.

Pero al no ser asi, no quiero ir por este camino, ya que me gustaria retomar nuevamente el
hilo de la cuestién del hecho categérico y de la definicién de monumento. Si el
monumento no es una categoria, dificilmente admite una definicién, aunque los estudiosos
y los gramdticos han tenido la necesidad de definirlo. Todos conocemos estas definiciones
pero aun y asi resulta ttil recordarlas.

Generalmente se recogen tres acepciones del concepto de monumento:

- La primera de ellas es la etimoldgica, la que deriva del verbo latin monere, es decir,
advertir, sefialar, recordar. El monumento es en este caso una obra humana, y
generalmente se aplica el concepto a una obra arquitectdnica o escultérica, levantada para
perpetuar el recuerdo de un hecho memorable, de una persona, de un concepto. Es decir,
en este caso el monumento es una cosa en “funcién de” otra cosa que no es la misma. M =

f(r).
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- Una definicién derivada de 1a anterior se produce cuando la variable r (el recuerdo o la
necesidad de recordar) es 1a misma M (el monumento):

Es decir, 1o que se recuerda es el propic monumento. La cosa y el signo de esta cosa
coinciden. Esta definicién nos dice que un monumento es una obra creativa, entendiendo
por obra creativa, una obra musical, literaria, arquitecténica, pictérica, urbanistica, una
obra creativa relevante 0 importante para una cultura, para un pafs.

- La tercera definicion resulta, lo podriamos decir gréficamente, de la interseccién de las
dos primeras; monumento €s un hecho arquitecténico o escultérico de un determinado
territorio notable en relacién a los demds hechos escultéricos ¢ arquitecténicos de este
territorio.

De estas tres definiciones podemos sacar diversas consecuencias; obvias, generalmente,
pero no por serlo menos importantes.

Entre estas consecuencias, 1a primera es que hay dos tipos bdsicos de monumentos: 10s
determinados a priori y los determinados a posteriori. Unos son los monumentos
concebidos para serlo y los otros 1os que han sido considerados como tales a través de una
determinada apreciacion historica y artistica del pasado.

Pero hay que tener en cuenta que esta diferenciacién no siempre es tan evidente.

Es decir, hay un tipo de obras humanas, obras arquitecténicas principalmente, que sin ser
recuerdos de algo han sido concebidas aprioristicamente como monumentos; por tanto no
es una determinada lectura histrica lo que da cardcter de monumento a una obra concreta
sino la voluntad creadora, la cual, evidentemente, a posteriori serd sometida a una
apreciacidn histérica. La cosa que crea monumentos es el recuerdo, es la historia, pero
también es la voluntad creadora, sea individual o colectiva.

Otra deduccién obvia, fruto de las tres definiciones bdsicas citadas, es que el concepto,
sino la categorfa del monumento, se aplica en sentido prioritario a un hecho arquitecténico
¢ a un hecho escultdrico de cardcter arquitecténico.

EI Parten6n es un monumento, el arco de triunfo de Constantino es un monumento, el Ara
Pacis es un monumento, la columna de Trajano es un monumento. No $on monumentos
porqué nosotros queramos que lo sean sino porqué fueron creados como tales.

Todos ellos tienen en comun, a parte de su funcidn, una cosa: el hecho de ser publicos. El
monumento es un hecho piblico y el derecho civil romano, ya que hablamos de
monumentos clésicos, nos dice 1o que significa ser publico: es interesar a toda la
sociedad, es aquello que puede ser utilizado o0 al menos frecuentado por todos.

Es una definicién de derecho, pero que supone unos condicionantes creativos: la exigencia
de que €l monumento sea “frecuentado por todes”, y el hecho que estemos hablando de
obras arquitecténico-escultdricas tiene como consecuencia que el monumento no se defina
por si mismo en tanto que ocupacidn de lugar, en tanto que edificio, sino en tanto que
lugar.
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El monumento no serfa, segin este criterio, un edificio o una escultura sino un espacio.
Hay que rectificar por tanto nuestra primera definicién en el sentido de que monumento
es: :

Un espacio concebido para conmemorar un acontecimiento memorable, una persona o un
concepto; un espacio en el que es frecuente disponer hechos arquitectdnico-escultdricos o
de otro cardcter, sean de manera perenne o de manera effmera, hechos que densifican su
carécter signico o simbélico.

El concepto de entorno no existe pues como una posibilidad, como un espacio fuera del
propio espacio-monumento; el entorno no es un espacio fuera muros, un eX0-espacio, es
un monumento constituido o no por otros espacios monumentales,

En el tiempo de una charla no se puede pretender hacer un repaso histdrico de todos estos
conceptos a lo largo del tiempo. Haré nada més algunos apuntes hist6ricos de como se han
entendido los monumentos y 1a monumentalidad.

¢Cudndo nace el concepto de monumento? Es dificil de contestar a esta pregunta. En una
consideracién muy genérica se podria decir que nace cuando el ser humano empieza a
tener nocién del tiempo y es capaz de expresarlo.

También se puede considerar que el monumento nace en el paso de la cultura prehistérica
a las civilizaciones superiores, en el momento en que se acrisola el concepto de
individualidad humana y de individualidad divina.

En cualquier caso, se puede afirmar que en las primeras culturas en las que se da el
concepto de monumento, en las culturas del Antiguo Oriente, conmemorar o recordar casi
siempre va ligado a una sacralizacién de aquello (que se conmemora o recuerda, 0 a
funciones rituales.

Las estatuas, los obeliscos, las estelas, los edificios de Egipto 0 de Mesopotamia son
monumentos que no tan solo son memoria, sino simbolo y también modelo.

Y al ser simbolo, modelo y memoria no tan solo se hace necesario €] cardcter ptblico y
con €l el espacio, el entorno, como hemos dicho antes; se hace necesario otro concepto: el
de perdurabilidad, el de permanencia.

El monumento ha de superar en el tiempo el recuerdo inmediato. Incluso en el léxico del
antiguo Egipto habfa una palabra que se refiere a 1os monumentos, una palabra que para
nosotros estarfa formada por las consonantes m, n y la w, derivada de la rafz verbal m n
que significa ser estable, perdurar,

El monumento reclama perdurar, reclama, pues, solidez, una solidez que le ha de dar el
material y también reclama monumentalidad, que en las diversas épocas histdricas
significa aquello que resiste al tiempo, que es perdurable, que es, como consecuencia,
grandioso.

Es lo que dijo Horacio: “monumentum aere perennius”, el monumento ha de ser perenne
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como el bronce.,

La estrecha relacién entre memoria, simbolo, modelo y perennidad, hizo que al mismo
tiempo que el monumento exigiese perdurahilidad, se convirtiese en un hecho
extremadamente frigil,

Para atacar la memoria- “damnatio memoriae” - y sus significados, para borrar el modelo,
la manera de hacerlo era mediante la destruccion; es decir convertir aquello que estaba
pensado para atravesar el tiempo en un hecho que sucumbia a manos de los hombres.

Esta prdctica egipcia es habitual todavia en las revoluciones y contrarrevoluciones de
nuestro tiempo; el cierre del mausoleo de Lenin en Moscl hace pocas semanas hace
pensar que no estamos muy lejos de la revolucidn religiosa de Eknatén o de la
contrarrevolucién tebana. Y todavia podrfamos poner ejemplos mds préximos en el
espacio, que no es necesario recordar.

En las primeras civilizaciones existe conciencia temporal del monumento, si bien
diffcilmente se puede encontrar conciencia histérica. Es decir no hay proyeccidén del
presente en el pasado y la consideracién como monumentos de obras que ya habfan
perdido su funcién recordatoria 0 conmemorativa.

Esta conciencia histérica, tanto como la propia historia, 0 mejor aquello que podriamos
decir aceptacitn histdrica del pasado, se produce en el mundo griego y, también después,
en el romano. Esto nos 1o muestra el hecho de que ya en el siglo IV a.C. Diédoro de
Atenas escribe una obra dedicada por completo a los monumentos.

Es una obra de la que nada mis se tienen referencias, pero en cambio conocemos ofras
posteriores como las descripciones de monumentos hechas por Pausanias y Herodoto.

Fue seguramente Pausanias el que fue mdés alld al profundizar en ¢l concepto de
monumento refiriéndose a los monumentos como obras de utilidad publica en las que se
manifiesta una cierta intencionalidad artistica independientemente de su cardcter
conmemorativo.

Pausanias no presenta este cardcter como generador de hechos monumentales pero sf
como motivo de afecto ... y a veces aquellos escritores que se resisten a reconocer la
intencionalidad artfstica, caen en algunos casos en ella tal como hace Cicerdn al describir
el monumento funerario de Arquimedes en Siracusa del que alaba su configuracion: una
esfera y un cilindro colocados encima de una columna.

En este caso, podriamos hablar tanto de intencionalidad simbdlica como de
intencionalidad artistica, sobretodo si nos atuviéramos a los relatos de Plinio sobre el arte
cldsico; sirva como ejemplo de ello el de la visita de Apeles a Protdgenes.

En el mundo romano se da la primera definicién de monumento como tal, definicién
recogida por Justiniano en su Digesto : “Monumentum generaliter res est memoriae causa
in posterum prodita”, es decir, monumento, en general, es aquello entregado a la
posteridad para memoria. Pero en Roma el concepto de monumento se amplia y en la
literatura clésica el vocablo monumentum-i es utilizado con muy diversas significaciones.
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Virgilio habla de “monumentum et pignus amoris” -recuerdo y prenda de amor- ; Valerio
Flaco lo emplea sin poesfa: “manuum monumenta mearum” -prenda trabajada por mis
manos-; Ovidio, “condeturque tuum monumentis corpus avitis” -y tu cuerpo serd
sepultado en la tumba de tus abuelos- , y Cornelio Nepote, “sepultus est in monumento
avunculi sui” -fue sepultado en la tumba familiar-, 1o asocian a sepultura, a tumba, una de
las acepciones més habituales en nuestra cultura.

En Roma, la monumentalidad pasa también de ser algo adjetivo a algo sustantivo, pero
con un proceso inverso al de como naci6; el monumento ya no necesita ser perdurable,
solido, resistente al paso del tiempo; todo aquello que es perdurable, s6lido, resistente al
paso del tiempo, monumental en una palabra, pasa a ser monumento.

Monumentos son, al mismo tiempo, las basilicas, los templos, los circos, los acueductos,
las calzadas, y no tan solo las columnas historiadas, los arcos triunfales o los sepulcros.
Celebracidn, utilidad, caracterizacién artistica, contenido histdrico conmemorativo se
consideran factores determinantes del cardcter monumental, como también se considera
factor de Ia misma la calidad arquitect6nica. Esto es lo que expresa Vitrubio en la
dedicatoria al emperador de sus De Architectura Libri Decem:: “Sintiéndome, pues,
obligado por tan sefialado beneficio que me libra de pasar privaciones hasta el fin de mis
dias, comencé a escribir para ti esta obra, porque he podido apreciar los muchos edificios
que has construido y los que sigues construyendo y los muchos que, tanto piblicos como
particulares, tienes intencidn de erigir, en relacién con la grandeza de tus hazafias, a fin de
que permanezcan en la memoria de la posteridad. Escribf, pues, estos preceptos para que
teniéndolos presentes puedas juzgar por ti mismo de Ia calidad de las obras, tanto hechas
como por hacer, puesto que en estos libros he recogido todas Ias reglas del arte”.

La rebeli6n cristiana contra el mundo pagano, por 10 menos en sus primeros tiempos,
como toda rebeli6n fandtica, dejé de nuevo de lado algunos de estos pardmetros en la
consideracién de los monumentos y en ellos vio tan solo un significado politico y
religioso. Pensadores como Tertuliano adoptaron una posicién absolutamente
intransigente, negando cualquier dignidad estética e hist6rica a los monumentos cl4sicos.

De esta manera la destruccién de monumentos se convirtié en una forma de exorcismo
mediante el cual se destrufa el paganismo, y no tan solo el paganismo sino la encarnacién
de éste a través de los genios del mal cristianos.

La desaforada destruccién afecté sobretodo a los monumentos escultéricos, aguellos en
los que el grado de iconicidad era mds alto, en tanto que por razones econémicas algunos
monumentos arquitectOnicos paganos se reconvirtieron al culto cristiano; ... las razones
econémicas fueron el factor de esta reconversién, como todavia hoy estas razones son
factores de reconversién de monumentos desfuncionalizados sobretodo de contenido
cultural.

Pero tanio en un caso como en otro, estas razones se visten con justificaciones simbélicas;
en la Antigliedad tardia estas justificaciones eran claras; los monumentos readaptados
estaban destinados a perpetuar en el futuro el recuerdo de la victoria del cristianismo sobre
el paganismo. No creo que tampoco fuera diffcil encontrar justificaciones simbélicas, més
que tedricas, en las readaptaciones contemporaneas,
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La apreciacion econémica o economicista, a pesar de su camuflaje simbélico, de los
monumentos de la Antigiledad ¢ incluso 1a concepcién monumental tiene reanimaciones
dentro de los sucesivos renacimientos de los valores del mundo clésico, es decir de la
consideracion del pasado como una época arcédica, de recuperacién deseable dentro del
proceso historico de 1a humanidad.

En estos renacimientos l1os monumentos se convierten en testimonio de un pasado ilustre
que ne solamente es necesario recordar sino que se tiene que utilizar como modelo.

Ejemplo primerizo de esta visién histérica lo dio Teodorico, quien inicié 1a conservacién y
la restauracién de los monumentos del mundo antiguo, asi como la construccién de
nuevos monumentos, como sus palacios de Pavia i Rdvena, con la voluntad de que
superasen en belleza a los de 1a Antigliedad.

Tanto una cosa como la otra, tanto Ia restauracién como la construccién, tenfan una misma
finalidad, como nos deja ver el Liber Pontificalis Ecclesia del didicono Agnello: la
perpetuacion de la memoria y la de su reinado, voluntad que también se expresé de
manera patente en su tumba ravenesa, monumento muy singular en la época en que sc
levantd.

En el mundo altomedieval hay momentos en que ¢l monumento va més alld de esta
significacién conmemorativa y propagandfstica, y antes que nada se considera su valor
histérico. Esta posicién se da, por ejemplo, en el reinado de Carlomagno en el que se
manifiesta una clara tentativa de restauracién de la unidad politica europea y de 1a “pax
romana’,

Los edificios, las estatuas gigantescas, 1as columnas conmemorativas pasan a ser imdgenes
de un pasado glorioso que se ha de recuperar y se ha de imitar. El pasado y sus
monumentos dejan de tener una lectura religiosa y pasan a tenerla histdrica.

Esta apreciacién hist6rica se manifiesta, adem4s, en el nacimiento de un género que tendra
una gran fortuna a lo largo de los tiempos hasta 1a actualidad; el género que era, dirfamos,
el de las gufas monumentales de las ciudades, el género que iniciaron “Notitia”,
“Curiosum”, “Mirabilia”.

Es un género, éste, ligado a una ciudad, Roma, y a los peregrinos que la visitaban con ojos
de arquedlogos e historiadores. El nacimiento de este género en Roma es significativo ya
que surge de 1a pluma de eclesidsticos, romanos pero también extranjeros, que consideran
1a ciudad como Ia capital del mundo antiguo y, al mismo tiempo, como la capital del
mundo cristiano.

La primera de las obras exponente de este género que ha llegado hasta la actualidad se
puede datar a finales del siglo octavo o a principios del noveno: es el denominado
Andnimo de Einsiedeln , El autor recoge en tres hojas a doble columna una larga lista de
monumentos, sin describirlos pero transcribiendo algunas inscripciones, lista que tiene un
orden de visita desde el centro de la ciudad a los muros, a ambos lados de las grandes
calzadas romanas.

Este anénimo es un texto bisicamente enumerativo pero que dificilmente se entiende sino
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se considera que en aquellos instantes ya se hubiesen levantado planos o mapas
topograficos de la ciudad en los que debfan estar sefalados los principales monumentos de
la ciudad. "

De estos planos no queda constancia, pero sf referencias literarias que los describen; para
poner tan solo un ejemplo es necesario recordar las dos mesas que el Papa regald a
Carlomagno con vistas panordmicas de Roma y Constantinopla.

Estas mesas y el mismo Andnimo de Einsiedeln eran como hemos dicho descriptivos;
pero a lo largo de los siglos noveno y décimo, el concepto de “maravilla”, de algo
misterioso y legendario, empieza a apoderarse de 1os monumentos. La f4bula y 1a leyenda
van de la mano de la descripcidn, no tan solo en el caso de los monumentos sino también
en el de las ruinas, sean clésicas o sean cristianas. Esto Io podemos encontrar, entre otros,
en el Andnimo De Salerno del 980 y en el libro Graphia aureae urbii Romanae .

En estos textos, los monumentos descritos pierden el recuerdo de su funcionalidad inicial
e incluso pierden su denominacién original y pasan a ser denominados genéricamente
palacios y teatros. Los palacios son todas las grandes ruinas de los templos y también de
los mismos palacios, en tanto que en ia consideracién de teatros se encuentran 1os teatros,
108 circos, las termas.

De los palacios y de los teatros lo que interesa no es tanto su cardcter monumental COINO
su historia 0 mejor dicho su leyenda. Significativa en este sentido es la leyenda que el
libro Graphia aureae urbii Romanae relata de la construccién del Panteén de Agripa.
Explica el libro que al volver a Roma Agripa, prefecto del imperic romano que habia
sometido a Suabia y 2 otros pueblos de Occidente, empezd a sonar la campana de la
estatua de Persia.

Es necesario hacer un paréntesis para decir que es el Andnimo de Salerno el que nos
explica que los romanos habfan levantado en el Capitolio setenta estatuas de bronce en
honor de todos los pueblos. Cada una de ellas Hevaba una placa con el nombre de la
provincia a Ia que representaba y una campana; dia y noche habfa guardia delante de estas
estatuas; cuando alguna de les provincias se rebelaba la campana sonaba.

Bien pues, volviendo Agripa a Roma después de sus victorias, song la campana de Persia
y los senadores le encargaron 1a guerra contra los persas. El dio un plazo para aceptar ¢ no
... ¥ la dltima noche de este plazo mientras dormia tuvo la visién de una bellisima mujer
que le dijo:

“¢Qué te pasa Agripa que te veo preocupado?” Al explicarle Agripa sus problemas la bella
dama le mostré una visién en la que aparecfa un gran templo circular cubierto con un
tejado de bronce sobredorado; “Si me levantas este templo a mi y a Neptuno”, le dijo la
mujer, “te aseguro que ganards alos persas”. “;Quién eres?’ le pregunt6 Agripa. “Soy
Cibeles, ve a luchar contra los persas y cuando vuelvas victorioso levanta el templo.”.

Dejando de lado la leyenda, es interesante resaltar la explicacién divina en la concepcién
de una obra monumental clésica, sin duda sorprendente en la época en la que estd descrita
sino se entiende como contaminacién del pensamiento cristiano; pero ademds es
interesante ya que plantea la lectura de que a veces el monumento sobrepasa la capacidad
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creativa humana siendo obra de inspiracién sobrenatural.

El ser humano no es capaz de entender racionalmente el cardcter monumental de una obra,
sea arquitectonica, escultdrica o incluso pictérica, el monumento sobrepasa la razén.

En la época medieval esta consideracién legendaria de los monumentos de la Antigiiedad
coexiste con la admiracidn tanto de los monumentos antiguos como de 1os
contempordneos. El hombre medieval, sobretodo a partir del siglo XII, manifiesta su
orgullo delante de aquellas obras que son manifestaciones de poder, sea de poder religioso
0 temporal; no es la belleza lo que mueve a la exaltacién sino el poder como manifiestan
algunas descripciones literarias.

“i Sefior, qué consejo os podria dar ni yo ni nadie sobre este hecho? -se lee en 1a Crénica
de Jaume I- 0s aconsejo que i podéis conservar Xatiba, no 1a cambiéis ni por uno ni por
dos castillos, ya que es el més bello de los castillos del mundo, el mis rico que yo y
cualquier hombre ha visto”.

Xatiba, en el pensamiento de la €poca, se convierte en una ciudad monumente; en una
especie de paraiso que conquistar, ya que no tan solo es exaltada en el Llibre dels Feits ,
sino también en la Cronica de Ramon Muntaner y, antes, en el Llibre del Rei en Pere.

Bernat Desclot es quizds el que manifiesta de una manera més clara este sentido de la
cindad monumental cristiana que se convierte en una especie de ideal Jerusalén celestial

“Después -escribe Bernat Desclot- fue a sitiar Xatiba, un castillo como en todo el mundo
no hay otro tan fuerte y real; hay dos castillos en una colina y la colina es tan fuerte que
tan solo se puede subir por un lado y este lugar lo podrian guardar veinte hombres contra
diez mil. Y estd muy cerrado con fuertes muros y torres ... y en el castillo hay una fuente
donde pueden beber todos los caballeros, los sirvientes y sus caballos mientras 1o
necesiten”.

En el siglo X1V, la apreciacién de la Antigiiedad empieza a cambiar y el pasado se mira
con admiracién, pero también con nostalgia. No es necesario recordar la admiracion
puesta en boca de Pere el Cerimonids del Castillo de Cetines, de 1a Acrépolis de Atenas,
del Partendn; era una admiracién puntual, es cierto, pero que denotaba un primer
humanismo, que en tierras italianas tuvo su primera floracién en el siglo XIV pero que
sobretodo se manifest6 en el XV.

Los humanistas del X1V, entre ellos el que més Petrarca, proyectan en los monumentos,
sean del pasado o del presente, una especie de melancolfa sobre la cosa humana, la
preocupacion por la fugacidad del tiempo, por la destruccidn.

Bien al contrario, los humanistas del siglo XV, y entre ellos artistas como Brunelleschi, se
acercan al pasado con una mirada cientifica; ... la patética admiracion de Petrarca es
substituida por una bisqueda que podriamos Hamar cientffica.

Brunelleschi no llora sobre las piedras de Roma, no clama al cielo por el estado de ruina
de muchos de los monumentos romanos, 1o que quiere encontrar son sus secretos
constructivos, las técnicas y los cdnones de belleza que los hicieron posibles, para que asi
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¢l mismo pueda levantar monumentos, a Ia manera antigua, como lo hace en San Lorenzo
y sobretodo en el Santo Spirito. -

La ciencia crea monumentos pero ahora nos interesan més los simbélicos ¥ en este sentido
la preocupacién por la fugacidad del tiempo expresada por los trecentistas es substituida
como reflexion humanista hacia los monumentos por el concepto de gloria humana.

La gloria y Ia fama humanas, y ya no los principios conmemorativos son los que mueven
los espiritus renacentistas a levantar palacios como el de Urbino, entendido como tributo
de gloria de Federico de Montefeltro; ... templos como el que Federico de Malatesta hizo
que Alberti construyese en Rimini para inmortalizar sus restos, los de su mujer y los de
SUS COrtesanos, o esculturas como la que Donatello levanta delante de 1a basflica del Santo
en Padua en honor del condottiero Gattamelata.

Y quizés razones econdmicas hacen que por primera vez un hecho pictdrico se convierta
€n monumento, es decir que tenga una voluntad conmemorativa, una voluntad memorial,
tal como dirfan los ingleses siempre mds finos de lenguaje, y honorifica. Asf nacen
monumen(os pictéricos como el de Giovanni Acuto, de Paolo Uccello, y el de Niccol6 da
Tolentino, los dos en la catedral de Santa Marfa de las Flores, y los dos toman como
modelo un monumento antiguo: la estatua de Marco Aurelio, en aquellos momentos en el
Laterano.

Una de 1as aportaciones mds notables del Renacimiento es, sin embargo, Ia concepcidn de
la ciudad como monumento, concepcién que quizés tiene su primera manifestacién
prictica en Pienza, la antigua Corsignano donde nacié Enea Silvio Piccolomini, el
humanista que lleg6 a ser papa con el nombre de Pfo II. Con todo las transformaciones de
Pienza que se concretan en el niicleo de la ciudad, en la plaza donde se juntan los palacios
y 1a iglesia, no la hacen ser todavia una cindad pensada en su totalidad y complejidad en
honor de un principe, sea éste 0 no de la iglesia,

A Pio II también se le debe uno de las primeros documentos sobre la conservacidn de Ios
monumentos incluido en su bula Cum Alman Nostram Urbe fechada el 4 de mayo de
1462, bula en la que lanza penas de excomuni6n a quien destruya edificios de la antigua
Roma: “deseando conservar nuestra alma Urbe en dignidad y esplendor, debemos
aplicarle con esmero un cuidado vigilante para que, no sélo las basflicas e iglesias de
Roma, y los lugares piadosos y religiosos en los cuales se guardan muchas reliquias de
$antos, se mantengan y preservan como admirables edificios, sino también las
construcciones antiguas de otras épocas, se guarden para 1a posteridad como reliquias, y
aporten a la Urbe ornamento y maximo decoro, y se constituyan en recuerdo (monimenta
) de las virtudes de los antiguos e incentivo para alabarlos: y también, lo que més hay que
considerar para evaluar correctamente los mismos edificios y ruinas, a saber, la fragilidad
de las obras humanas, que de ninguna manera puede confiarse en ellas, puesto que estos
edificios, realizados por nuestros mayores con méximo esfuerzo y potencia, seguros de
que desafiarfan la inmortalidad, se han visto disminuidos y arruinados por la vejez y otros
siniestros”,

Volviendo a Pienza, cabe considerar que Ia primera ciudad conmemorativa en sentido
estricto y, por lo tanto, monumental es Sforzinda, la cindad que Filarete dedicé a
Francesco Sforza dugque de Mil4n.
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Con Sforzinda, la ciudad y con ella el monumento pasa a ser simbolo del orgullo civico y
de la dignidad humana; a Sforzinda no le faltan las iglesias, pero las iglesias no son los
edificios mds importantes ni monumentales; 1o son los palacios, aquellos en los que 1a
monumentalidad se acentdia como dice Filarete, por muchos ornamentos de pintura y
escultura que muestran los Uomini Famosi que 1o han sido desde el principio del mundo
hasta la actualidad.

El edificio mis monumental, el verdadero monumento dentro de la ciudad monumental
que es Sforzinda, es la casa del vicio y de la virtud, una casa circular de diez plantas
levantadas sobre un pedestal cibico, una casa en que la planta baja estd ocupada por un
burdel y el remate estd coronado por una imagen de la virtud.

Sforzinda es una ciudad ideal, perc también es una ciudad fantdstica... y en Sforzinda,
como después en las construcciones monumentales descritas en la Hypnerotomachia
Poliphili de Francesco Colonna, empieza a aparecer un tipo de arquitectura monumental
inspirada ciertamente en la “santa y venerada antigiiedad” ... pero una arquitectura que es
monumental sin ser conmemorativa, una arquitectura sin uso préctico y también sin
referencias simbdlicas o alegéricas, una arquitectura en la que su cardcter de monumento
deriva de su propia monumentalidad.

Los conceptos de monumento y de monumentalidad van entonces muy ligados al del
poder de los principes; sin gran pesar se podria decir incluso que en el siglo XV y en el
XVI el monumentalismo arquitecténico y urbanistico, lo que hacen es legitimar y
consagrar un poder de dudoso origen.

El monumentalismo y la carga estética que de él se puede derivar, se convierten en
instrumentos de dominic social. Y el entorno monumental pasa a ser algo més que un
espacio derivado del cardcter piblico del monumento; casi ya no se entiende una
arquitectura monumental sin un urbanismo monumental; los palacios de los principes
tienen que huir del tejido urbano propio; el entorno del monumento ha de acentuar la
monumentalidad de éste, pero también, y quizés lo que es mis importante, ha de permitir
de una manera ficil su defensa: una plaza abierta es mdis ficil de dominar que una trama
confusa de callejuelas.

Este momento es el momento en que 10s conceptos de monumenio y de monumentalidad
empiezan a perder su significacién etimolGgica para convertirse en imédgenes més que en
simbolos del absolutismo: 1a ciudad entendida en sentido monumental amplia plazas, hace
calles rectas y también amplias; las plazas, las calles, el entorno monumental, en
definitiva, pasa a ser instrumento de dominio y al mismo tiempo instrumento de
glorificacidn de un poder soberano.

Esta consideracién perdura en tanto perdura el absolutismo, pero entre el setecientos y
principios del ochocientos se produce una clara diferenciacién entre la creacién
monumental de arquitecturas y espacios, y las vivencias que despiertan los monumentos
en los pensadores, en los literatos y en los poetas.

Pero no son los monumentos contempordneos los que despiertan estas vivencias, sino los
de la Antigiiedad, los del Renacimiento y también los del mundo medieval, un mundo, el
medieval que pasa a ser descubierto, y en el que se manifiesta no el placer de la perfeccién
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sino el de 12 expresién.

Lo que se valora ya no es 1a monumentalidad, no es la grandeza; sino al contrario, 1o que
se celebra de una manera lfrica es 1a ruina y su poder evocador; no se busca la presencia
de la Antigliedad, sino su sombra; son las sombras monumentales, m4s que los
monumentos, los que hablan de un pasado arcddico, pero también de un pasado que ha
llevado la decadencia del presente; son sombras las que en las poesias se lamentan del
abandono de la historia, del estado actual de las cosas, de aquel absolutismo que se servia
de 1a monumentaiidad para subsistir.

Y si Roma en el siglo octavo fue la ciudad que inspiré un género literario, &l del
“mirabilia”, en el paso del setecientos al ochocientos, de nuevo es Roma la ciudad que
mueve los espiritus delante de sus edificios atrayendo a los viajeros que dedican
apasionadas pdginas a sus monumentos, como hacen entre otros Goethe, madame de Stasl
y Stendhal,

La categoria de “sublime” es la m4s asociada a aquellos monumentos con 1os que habian
sofiado estos poetas pero que quizds nunca habian crefdo que existiesen en la realidad.

El escalofrio, el “pathos de Corinne” que experimentd la Stagl y Stendhal delante del
Coliseo, es el mismo que sentfan aquellos artistas que querfan trasladar a sus telas 1a lirica
y el dramatismo de las ruinas, desde Piranesi a Fragonard y Henri Roberts, entre tantos v
tantos otros.

Evidentemente no solamente es Roma la que despierta estos entusiasmos: también la
Grecia cldsica lo hace y en este caso tiene en Lord Byron uno de sus principales cantores.

Aparte de estos arrebatos de sublimidad dos son las posiciones tedricas que se perfilan en
la concepcién de los monumentos y de la monumentalidad en aquellos momentos. Una de
ellas es la expresada por Leopardi, Giacomo Leopardi, el conde que pone freno al
romanticismo mediante su enamoramiento del mundo clésico.

Para Leopardi, el nuevo monumentalismo de las ciudades, el monumentalismo absolutista,
nada més sirve para crear distancias, para separar a los hombres.

El que gobierna crea espacios yermos, inhGspitos, espacios que no pueden ser vividos por
los hombres; para Leopardi el concepto de monumento va ligado al de imaginacién, es la
imaginacién y no la solidez de la piedra, aquello que puede triunfar sobre el tiempo. ..

Los grandes espacios de la nueva monumentalidad, espacios frios, inhumanos, son fruto
de una monumentalidad ficticia; una monumentalidad para dominar €l presente y no para
dominar el paso del tiempo; Ia auténtica monumentalidad, para Leopardi era la de los
antiguos, una monumentalidad pensada para dominar el futuro y no para aislar a los
hombres en el presente.

La reflexién de Leopardi sobre los monumentos y su entorno no tuvo eco y yo dirfa, que
vistas algunas actuaciones contemporéneas, todavia no 1o tiene ahora. Sin duda tuvieron
més relevancia la concepcién de monumentalidad derivada de los hechos de 1a revolucién
francesa.
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La revolucion francesa levé dentro de sf una destruccién monumental propia de cualquier
revolucién, pero en unos momentos en los que, como hemos visto, Ia aprecmm()n del
pasado se manifestaba de manera muy lena.

Esto hizo que desde €l poder se intentase frenar el proceso de destruccidn indiscriminada,
intencién que llevé al Comité Francés de Salud Piblica a redactar un documento
fundamental sobre la conservacién de monumentos, documento que hasta cierto punto ha
servido como base tefrica hasta la actualidad.

Por primera vez, en este documento, se manifiesta que los monumentos deben ser
considerados como tales por su calidad art{stica y por su interés como documentos
histéricos; que su conservacién no ha de depender de los cambios de los gustos estéticos
ni tampoco de los cambios politicos o idecldgicos gue los originaron; tode monumento €s
testigo de la historia de la humanidad y como tal debe ser conservado.

A pesar de esta declaracién de principios; el siglo XIX fue un siglo de destruccién
monumental; scbretodo la primera mitad, y, al mismo tiempo, de reconstruccion en la
segunda.

En Francia se podrian tomar como ejemplos de esto 1a destruccion de la abadia de Cluny,
que pas6 a manos privadas el 1798 y sus piedras fueron vendidas como materiales de
construccién entre el 1798 y el 1823, y la reconstruccién de la iglesia de Vézelay,
reconstruccién que Préspero Merimée encargd el 1839 a Viollet-le-Duc.

Aquf, el monasterio de Ripoll es ejemplo singular de un proceso similar; el 1830, Ripoll
sufre una importante mutilacién arquitecténica (de 5 naves se pasa a 3 y el interior se
transforma segdn el gusto neocldsico), mutilacidén que se transforma en brutal agresién
cinco afios después cuando son incendiados el monasterio, la iglesia y los archivos,.. Han
de pasar cincuenta afios hasta que el Obispo Morgades y Elies Rogent levanten con mis
voluntad que acierto el nuevo monasterio.

En el siglo XIX, este romanticismo restaurador introduce también un fenémeno
monumental que hasta entonces con bastante trabajo se habia manifestado: el de 1a
relacién entre funcidn-tipologia y la consecuente recuperacién de la monumentalidad
clésica.

Es una relacion, ésta, que afecta a diversas tpologias pero que sobretodo afecta a aquellas
que no tienen una tradicién inmediata, como son los museos: 10s museos se convierten en
campo de experimentacién de un monumentalismo clasicista y, al mismo tiempo, por su
funcionalidad elitista.

Expresi6n de esto son los museos creados en €l entorno de 1a Konigsplatz de Munich por
Ludovico I la gliptoteca, 1a galeria estatal de pintura y los propileos, pero que podemos
encontrar en toda Europa; uno de los casos mds interesantes es el de Edimburgo, y en 10s
Estados Unidos.

También, evidentemente, en este brevisimo repaso, tendriamos que tener en cuenta el
urbanismo cesarista napolednico que no tan solo transformd, en la misma época de
Napoledn, la monumentalidad de Paris, sino que sus consecuencias se arrastraron por toda
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Europa 2 lo largo del siglo XIX, tanto en Paris (Plan del bar6n Haussmann) como en otras
ciudades europeas, como es l6gico, en diferente grado y con diferentes consecuencias
histéricas. :

En este sentido hay que citar nada mds tres ejemplos: el de Florencia de finales de siglo
(1887) donde, en la zona del Mercato Vecchio, se destruyd un importante tejido urbano
medieval y renacentista para levantar la Piazza Vittorio Emmanuele, hoy Piazza della
Reppubblica, el de la Barcelona de unos afios después (1909) con la apertura de la Via
Laietana y, entre una y otra fecha, el de Roma, donde se levants el Vittoriano (en honor de
Vittorio Emmanuele II, 1885-1911) que destruye importantes vestigios cldsicos y
renacentistas (el palazzo Venezia se traslada piedra a piedra).

Este monumentalismo estrechamente unido al poder, para justificarlo y hacerlo eficaz, se
manifiesta de manera intermitente a todo lo largo de nuestro siglo, pero no solamente en
los regimenes fascistas o autoritarios, o incluso revolucionarios -se debe recordar que el
Lunarchaski es uno de sus defensores-, sino en cualquier situacién politica, ya que el
monumentalismo adjetiva cualquier tipo de poder.

Hay que tener en cuenta, sin embargo, que el monumentalismo que pretende impresionar
con sus dimensiones, con la proporcién de sus elementos, ha sido substituido o dirfamos
mejor complementado por un monumentalismo que podrfamos llamar tecnolégico o
telematico.

Nuestro siglo ha hecho evolucionar el concepto de monumentalidad, y su historia ha
sentado las bases de lo que puede considerarse la valoracién atemporal del monumento, tal
como quedd de manifiesto en la Carta Internacional del Restauro elaborada en Venecia en
1964. Sin embargo la historia da siempre pasos atrds para caminar, suponemos, hacia
delante, lo cual hace preciso que la memoria colectiva vuelva a recordar los problemas de
los monumentos, como hace la Carta di Megaride’ 94: “La nueva arquitectura debe
elaborar productos capaces de ir m4s alld de la simple eficiencia funcional; debe
contribuir a la realizacién de la ciudad bella".

La belleza de una ciudad es una abstraccién a la que es imposible asignar una tnica
definicidn.

No pueden existir reglas precisas con las cuales se obtenga la belleza, sino las que se
limiten a evocar el sentido de responsabilidad de todos los que, con sus obras y esfuerzos,
contribuyan a construir la ciudad.

Solamente se puede creer con derecho a operar en una ciudad, quien conozea tal cindad;
para conocer la “ciudad del presente” es preciso conocer “la ciudad del pasado” y estar en
disposicién de descodificar las leyes que la han realizado y los elementos que la han hecho
hermosa. Solamente tiene derecho a operar en la ciudad el que posee la memoria de la
misma.

La historia y la cultura urbana deben ser los puntos de referencia de “la ciudad de la pazy
de la ciencia”,

Muchas Gracias.
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CENTRO GALLEGO DE ARTE CONTEMPORANEOQ
EN SANTIAGO DE COMPOSTELA

JOAN FALGUERAS, arquitecto

Atendiendo al titulo del Curset, Entorno y Monumento, a mi trabajo en el estudio de Porto
de la primavera al invierno de 1988 y a las circunstancias que me han traido aqui, no
pretenderé substituir la explicacién intransferible que Alvaro Siza harfa personalmente,
sino transmitir mi percepcién del proceso dialéctico a su lado, que se produjo en esta fase
inicial entre el lugar y el nacimiento del edificio, y el edificio naciente y la transformacién
del lugar.

Santiago

Alvaro Siza conoce Santiago desde la infancia y mantiene con la ciudad una relacién
dilatada, con algunas predilecciones manifiestas, como por ejemplo el gran muro de la
Plaza de la Quintana.

Yo no conocia Santiago antes de trabajar en el proyecto. Cuando visité la cindad en el
verano de 1988, con los primeros croquis en la mano, tuve la oportunidad de reconocer
buena parte de aquello que el proyecto del CGAC contiene implicitamente del lugar, Y
todavia ahora, preparando esta exposicién, he entrevisto en las fotografias de archivo el
fantasma del edificio. Esta comprensién desde un partido asumido guia sesgadamente lo
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que sigue.

La cartografia y las vistas panordmicas de la ciudad de Santiago expresan muy clardmente
el didlogo que se establece entre el pleno contacto de la arquitectura barroca reedificada
sobre el

substrato medieval que ocupa el nicleo amurallado de la ciudad histérica y el vacio de las
huertas con la arquitectura popular y doméstica de los rueiros que se extienden
radialmente a lo largo de los caminos de acceso. Se establece una tensién perrmanente
entre los grandes contenedores monumentales y los pequefios contenidos domésticos, entre
lo que estd nivelado y tensado y lo que se escalona y se fracciona, entre los lienzos de
fondo y la animaci6n de los primeros planos, como expresion de la realidad social puesta
en escena por la topografia.

El primer gran protagonista resulta ser el muro liso y terso de los edificios piiblicos y
religiosos que define las lineas horizontales de las plataformas en las que situar programas
extensos sobre los desniveles preexistentes. Su repeticién en direccién norte-sur desde San
Francisco hasta el cementerio de Bonaval, pasando por Santa Clara y Santo Domingo, o
desde la portada de la Catedral hasta San Agustin pasando por San Payo en la Plaza de la
Quintana, configura una coreografia urbana que no se puede obviar en la percepcién de
Santiago.

El protagonista secundario resulta ser la excavacidn de los volimenes que se efectiia para
conseguir la contaminacién del espacio interior por el exterior y viceversa. La
configuracién de porches, a menudo formando calle, permite que se diluyan los limites,
que la finura de los interiores llegue hasta el mismo suelo substituyendo puntualmente los
austeros muros por columnatas y techos trabajados, y que las losas de Ia calzada se
introduzcan en el interior del edificio con su humedad y sus rumores.

Bonaval

Bonaval se sitda tangente por el exterior en el sector noreste del recinto de la ciudad
histérica, alli donde ésta se abre por la Porta do Caminho al Camino Francés. En este
punto de contacto se configura en pendiente el Campo de Santo Domingo desde la cota
baja de la puerta y el camino hasta la cota alta de la entrada al Monasterio del mismo
nombre, Estas dos cotas conectan dos flancos contrastados: subiendo a la derecha el
volumen unitario alineado y nivelado de Santo Domingo y a la izquierda una sucesién de
pequefios volimenes escalonados de arquitectura doméstica. Cierra parcialmente la
perspectiva, en la parte mas alta y estrecha del espacio trapezoidal, la concavidad del
angulo formado por las portadas de la iglesia y del monasterio.

La vertiente sudoeste del Monte da Almaciga se encuentra en Ia cabecera de una
subcuenca que se apoya en direccién norte-sur en el lomo de Belvis. Alli se configura un
anfiteatro triangulado histéricamente por tres conjuntos conventuales: San Roque, Santa
Clara y Santo Domingo, en medio de los cuales se encuentran sus huertas respectivas
cerradas por altas paredes entre las que discurre la estrecha Rua Caramoninha,

Este micropaisaje sedimentado durante siglos habfa sido transformado en época muy
reciente, a finales de los afios sesenta, por la construccién entre San Roque y Santa Clara
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de un nuevo edificio escolar, con el terraplenado de parte de las huertas para conseguir una
plataforma de juego sostenida por unos altos muros de contencidn y por la apertura de una
nueva calle, la Rua Ramén Marfa del Valle-Incldn, que desde San Roqueaparece
directamente en la parte mds alta del Campo de Santo Domingo demoliendo los muros de
cerramiento de las huertas y parte de la traza de la antigua Caramoninha.

“En mis primeros trabajos empecé mirando hacia el lugar haciendo entonces
clasificaciones... Hoy tomo tode en consideracién, ya que lo que me interesa es la
realidad . *

Implantacién urbana

La primera decisién del proyecto fue el emplazamiento concreto del edificio tomada
después de considerar la alternativa sugerida de hacerlo retroceder hasta el fondo del
jardin, cerca del dngulo recto que forma la Rua Caramoninha al separarse de los muros de
contencién del terraplén de la escuela.

La importancia civica del edificio apuntaba hacia su franca participacién en los espacios
ptiblicos, especialmente el Campo de Santo Domingo, sin la cual tenderia a ser un simple
anexo que renunciarfa a intervenir en la reordenacién del lugar. El emplazamiento
escogido habia de permitir abrir y significar el acceso al espacio piiblico de la antigua
Horta y provocar la recuperacién y puesta en valor de las plataformas de Santo Domingo,
por un lado, y por otro, permitir la recuperacién del jardin de San Roque asumiendo al
mismo tiempo la consistencia adquirida por la Rua Ramén Maria del Valle-Incldn. El
espacio desolado de periferia interior que habia generado la apertura de ésta habfa de ser
ocupado por el nuevo edificio con la voluntad de transformar una parte de ciudad que no
habia tenido un proyecto de conjunto. Era necesario sumergirse en los conflictos para
elaborarlos y aprovechar las tensiones.

Esta primera decisi6n se concret$ en la definicion de tres alineaciones: una en la direccién
de la nueva calle citada, otra convergiendo con ésta sobre la fachada del Monasterio en el
lateral derecho del Campo, y la tercera aproximadamente perpendicular en prolongacién
de una de las fachadas domésticas del lateral izquierdo de éste. Las tres alineaciones
definfan un trapecio que apoyado sobre la nueva calle enmarcaba junto con las portadas de
Santo Domingo el acceso al futuro jardin piiblico. La continuidad de la antigua
Caramoninha habfa de definir por el lado opuesto el frente oeste del edificio delante de los
muros de contencién del terraplén de la escuela.

“Un plano es una representacion y en ciertos casos las lineas reguladoras me permiten
obtener un rigor deseable. Son el resultado de una reflexién no tinicamente en el papel
sino en el espacio. Ellas incorporan al mismo tiempo la fachada y todo lo que estd
comprendido dentro " *

Definicién arquitecténica

A partir de estas referencias escogidas, el proceso proyectual transcurrié durante un largo
P g proy
periodo a la biisqueda de un vacio interior que articulase las escaleras y los recorridos
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principales del propio edificio y el acceso a éste desde las plataformas de la parte alta del
Campo, a Ia vez que la distribucién del programa era analizada a la luz de su propia logxca
y con la referencia critica a modelos comprobados,

Esta biisqueda larga y dificil se concretd, dialécticamente con el ajuste del programa, en la
definicién de dos franjas, una paralela a la calle y otra sobre el jardin, que dejaban un
vacio central de forma triangular, el encuentro de las cuales se manifestaba articuldndose
en una especie de espejo del dngulo de las portadas de la iglesia y del convento.

El frente oeste, que la dimensién del programa definitivo llevaba a desplazar hacia los
muros del terraplén, se desgajé finalmente de la franja de la calle incorpordndose a la
directriz de la del jardin. Esto provocé la redefinicién del recorrido de la Caramoninha,
con Ja propuesta de la dotacién de un nuevo aparcamiento subterrdneo en la plataforma
terraplenada y una relacién especular de! nuevo volumen del anfiteatro-biblioteca con la
mole ctbica del convento de San Roque, que permitié reordenar el antiguo jardin
proponiendo al mismo tiempo un frente edificado en la parte posterior de la Rua As
Rodas.

Finalmente, el edificio sedimentado en su complejidad formal y espacial, que transparenta
tanteos anteriores no borrados nunca del todo, se convierte en una parte del proceso de
transformacién cultural, donde lo nuevo ha sido el resultado de lo viejo, pero lo viejo
también se ha modificado en presencia de o nuevo.

El gélibo de altura se fijé en relacién al remate de las portadas preexistentes de Santo
Domingo. Por encima de esta cota sobresalian las dos plantas altas del convento, la
fachada de las cuales presentaba encuadramientos y fajas de piedra trabajada, y debajo de
ella quedaba oculta en la perspectiva lejana la parte baja del alzado de poniente que no
presentaba tratamiento de fachada principal y que tradicionalmente tenfa relacién
solamente con la huerta cerrada. El encuentro del edificio con ésta se articulaba con la
prolongacién de un volumen semienterrado de una tinica planta que se referia a la pequefia
escala de las edificaciones que en ella se conservan y con las cuales se configuraba la
cancela de entrada del piblico al jardin.

En el lienzo de los muros del antiguo convento se proyectaban los lienzos de los nuevos
muros del edificio y sobre estos el perfil escalonado y de pequefia escala de las
arquitecturas domésticas vecinas. Realidad hecha de superposiciones.

“Es un problema esencial el ser capaz de adjuntar cosas diferentes, como en la ciudad de
hoy que estd hecha en realidad de fragmentos muy diversos .” *

Recorrido espacial

El recorrido del acceso principal al interior conduce desde la suave rampa cubierta,
excavada en la fachada de la nueva calle, y desde las escaleras del Campo de Santo

Domingo al porche que se forma sobre la nueva plataforma enfrentada a la preexistente,

La microgeograffa reinventada del proyecto cuaja en un basamento sobre el que flotan
levemente los muros colgados y las cubiertas, continua reelaboracién en la obra de Siza
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desde las plataformas y porches de Boa Nova y Leca hasta la acrépolis de la Facultad de
Arquitectura.

Desde este punto a través de espacios de techo bajo se accede al hall triangular a toda
altura con iluminacion zenital. Tangente a este espacio central discurre la galerfa paralela
al engarce de las salas de exposicién permanente de la planta piso. En la cubierta,
utilizable para exposiciones al aire libre, el recorrido culmina en un mirador accesible a
través de una rampa situada justamente sobre la de la entrada al edificio.

Los recorridos en planta son de matriz espiral, y la seccién provoca alli sucesivamente la
compresién y la descompresién del espacio. El visitante, que introduce la medida temporal
en la secuencia, contempla su propio paseo por el edificio: desde la cubierta v desde la
galeria del piso observa el vestibulo de la planta baja, y desde éste la rampa que conduce
al nivel de la calle.

El espacio exterior se infiltra en los interiores en cada etapa del recorrido como en un
laberinto resquebrajado: las portadas de la iglesia y el convento en el porche de la
plataforma a través de la rendija del muro colgado, la huerta de San Roque en el vestibulo
a través del porche de la rampa, el jardin en las salas de exposicién temporal a través de la
abertura sobre el cuerpo bajo, las cubiertas y los campanarios de Santiago desde el mirador
de la cubierta.

Lengnaje

“Mi arquitectura no tiene un lenguaje preestablecido ni establece un lenguaje. Es una
respuesta a un problema concreto, una situacion en transformacion en la cual yo
participo...” *

La contemporaneidad y la escala del programa exigia la utilizacién de las grandes luces
que ponen en tensién la propia l6gica de los muros.

La opcién por un tinico material, el granito omnipresente en Santiago, no enmarcard el
cardcter del revestimiento. La piel de piedra aparece como desollada por las grandes

aberturas que muestran la finura de los acabados interiores.

La luz zenital captada sobre el ala de exposiciones inunda de una forma enigmadtica las
salas que como una tela virgen esperan las obras.

Esta es ya otra historia que excede el &mbito de este Curset. La visita al edifico se hace en
este punto imprescindible.

* Citas de Alvaro Siza
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Situacién de la intervencién en el Centro Histérico de Santiago.
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Vista de la cubierta del edificio y del Convento de Santo Domingo.
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Vista del edificio y de su implantacién,

Acceso del edificio con visién del Convento
y de la Iglesia de Santo Domingo.
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UN EDIFICIO EN LA RAMBLA DE BARCELONA

ORIOL BOHIGAS, arquitecto

Palau Nou de 1a Rambla. Comercios, oficinas y parking en la via mas representativa
de Barcelona.

La Rambla, 88-94, Barcelona. 1989 - 1993,

MBM Arquitectes: Josep Martorell, Oricl Bohigas, David Mackay, Albert Puigdomenech,
arquitectos;

Joan Margarit, Carles Buxadé, arquitectos;

Jordi Frontons, arquitecto.

La Rambla es la calle més significativa, 1a m4s activa de Barcelona y unc de los grandes
modelos de referencia en toda Europa. El proyecto de un edificio de 54 m de fachada en
esta gran arteria plantea, por lo tanto, una serie de temas que van méds all4 de la especffica
calidad arquitecténica: la respuesta adecuada a las distintas tipologfas que definen la
imagen y el cardcter de 1a Rambla, 1a consideracién de ciertos invariantes compositivos de
las fachadas préximas y la posible intervencidn en la estructura urbana del entorno.

La Rambla se define por una sucesion de edificios residenciales de parcelas relativamente
pequeiias, con fachadas en estilos sucesivos, desde el neoclasicismo romdntico hasta el
modernismo y los diversos episodios posteriores. Pero a lo largo de su recorrido van
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apareciendo unidades arquitecténicas de mayor dimensién: conventos, iglesias o palacios
particulares que ahora suelen tener usos de cardcter piblico. Desde Ia plaza de Catalunya
al monumento a Coldn, destacan por su representatividad la iglesia de Betlem, el’ Palau
Moja, el Palau de la Virreina, el Liceu, el Teatre Principal, el Palau Marc, el antiguo
convento ¢ iglesia de Santa Monica, 1a vieja Fundicién de Cafiones y el Gobierno Militar,

El edificio a construir, se situaba en una parcela de 54 m de fachada y se destinaba a usos
terciarios: parking, comercios y oficinas. Tenia que pertenecer, por lo tanto, a esa serie de
hitos arquitectonicos de gran escala, es decir debfa componerse como un edificio unitario,
con una composicién que subrayara su clase tipol6gica, alejando la tentacién del
fraccionamiento y el relativo pintoresquismo estilistico de las casas de viviendas. La
denominacién que se le atribuy6 ya explica esta intencién: Palau Nou de 1a Rambla.

Esta composicién unitaria -y, en cierta manera, monumental- se centra en el gran vacio
producido al retrasar una parte del cuerpo de oficinas hasta 11 m de la alineacién de la
Rambla. Este vaciado crea en el primer piso una gran terraza abierta a la calle. Se
establece, pues, una alteracién en la continuidad de las fachadas, sin perder, no cobstante, 1a
definicién coherente de la calle. En cierta manera, es un método parecido al que en su
€poca se utiliz6 en el Palau de La Virreina y en la terraza elevada del Palau Moja.

Este gran hueco central debfa leerse como una perforacién y no como una interrupcién del
edificio. Por lo tanto, la superficie que limita 1a Rambla es una fachada de composici6n
continua. No se trata de fraccionar el conjunto en dos edificios unidos por un Gltimo piso
que se hubiera podido expresar en forma de puente auténomo, incluso recurriendo a
materiales y sistemas diferenciadores. Para reforzar la continuidad unitaria, el dltimo piso
se subraya, incluso, con una moldura horizontal muy esquemética, segin el método
habitual en la composicién de muchas fachadas tradicionales y, por lo tanto, lefble e
interpretable con facilidad.

El plano de fachada alineado a 1a Rambla, es un paramento liso aplacado de piedra, con
una sucesién de balcones y ventanas regulares que intentan responder -mé4s
conceptualmente que estilisticamente- a los invariantes compositivos de las fachadas
proximas,

Otra caracteristica morfoldgica de 1a Rambla son las penetraciones visuales y funcionales
hacia los barrios vecinos, proyectadas expresamente dentro o entre los edificios m4s
representativos. Se trata seguramente de una respuesta esponténea para corregir la original
ausencia de accesos en la muralla medieval que marcé el trazado de la Rambla. Los
mejores ejemplos son el pasaje que atraviesa el Palau de la Virreina, los accesos a la plaza
de Ia Boqueria y a la plaza Reial y el llamado Arc del Teatre.

El Palau Nou se encuentra en medio de una manzana que tiene una fachada continua a la
Rambla de 222 m sin ninguna penetracidn, lo cual provoca en el tejido m4s antiguo una
cierta degradacion urbana y social. Es evidente que se debfa aprovechar 1a oportunidad de
construir un nuevo edificio para trazar otra penetracién. La situacién y direccién de esa
penetracién se podia hacer de acuerdo con alguna prioridad visual. Y en este caso la
prioridad era evidente: el gran campanario gético de la iglesia de Santa Maria del Pi, que
no era visible desde la Rambla y que ahora es como un sugerente indicador de la riqueza
arquitectdnica y social del corazdn de Ciutat Vella.
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El Palau Nou de la Rambla tiene una superficie construida sobre rasante de 5.505 m? y

una superficie en subsuelo de 1.538 m? sin contar el parking. El primer sétano, Ja planta
baja y el primer piso se destinan a usos comerciales. Las 3 plantas restantes se destinan a
oficinas y otros usos terciarios. Debajo del primer s6tano y hasta una profundidad de 24 m
se desarrolla un gran parking con capacidad para 800 coches.

La construccidn de este parking ha sido un reto tecnoldgico de cierta envergadura. Un
aspecto ha sido la dificil construccién a tanta profundidad en un solar rodeado de viejas y
deficientes construcciones intocables y con un nivel fredtico a 7 m de la cota de la calle.
Otro aspecto es la sofisticada mecdnica para su funcionamiento, una de las primeras
experiencias de parking robotizado.
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OBRAS Y PROYECTOS RECIENTES
EN BARCELONA Y TARRAGONA

RAFAEL VILA, arquitecto

Como en el resto de las actividades relacionadas con el sector de la construccidn, las
inversiones en obras de restauracién durante este aflo han sufrido también la reduccién de
presupuestos de la Administracién Piblica, m4s especialmente en la provincia de
Barcelona que en la de Tarragona.

Ello no obstante, la seleccién realizada aqui presenta una serie de obras representativas del
momento, que por su grado de calidad superan la sensacion pesimista del ambiente e
incluso aportan posiciones de los arquitectos y nuevas maneras de hacer muy sugerentes
para el futuro.

Si bien la muestra no es muy amplia en nimero, si es lo suficientemente representativa
para exponer algunas pautas muy positivas de comportamiento profesional respecto a la
restauracion arquitecténica. Entre ellas, considero especialmente importante la disposicién
de los arquitectos entrevistados tanto en el autocontrol del proyecto como en el gasto a
realizar.

Después de unos afios en los que todos los agentes que intervienen en el proceso de
restauracion parecian haber perdido el norte sobre lo que era necesario hacer y sobre que
dispendio econémico era el adecuado realizar, llena de satisfaccién encontrar unas
actuaciones en las que sus autores, de una manera normal, ausentes de la soberbia que
acostumbra acompafiar a muchos arguitectos, pretenden resolver los problemas que
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aquejan al edificio sin necesidad de que su firma se superponga a la obra existente.

Satisfaccion doble cuando, delante de obras de gran calidad estética y conceptual, los
autores explican que una solucién concreta o que aquella otra textura son la respuesta a un
presupuesto econdmico determinado, aceptado al comienzo del proyecto, o son la
tranquila asuncién de que la obra o los criterios varian durante el transcurso de los
trabajos, sin que ello suponga la obligatoriedad de modificar ciertas cosas ya realizadas.

Planteamientos que solamente son posibles realizar desde una posicién de profesionalidad,
que presupone la comprensidn de la obra sobre la que se interviene, el estudio del
programa, los motivos de la restauracién y el desarrollo, tanto conceptual como material,
del proyecto, para posteriormente poder controlar la gestién de la obra y lograr su
desarrollo dentro de los plazos y los costos predeterminados.

A todo ello se ha afiadido la colaboracién de constructoras, unas pequefias y artesanales y
otras de mayor volumen, que dentro de los pardmetros prefijados han ayudado a obtener
unos resultados arquitectdnicos de calidad.

Las obras seleccionadas han pretendido abarcar los diferentes perfodos de la arquitectura,
desde los romanos hasta el modernismo. Asimismo se ha buscado presentar obras
promovidas tanto por las Administraciones publicas dedicadas directamente a la
restauracién, como por otras Instituciones ptiblicas o privadas.

Igualmente, las restauraciones elegidas presentan conscientemente una disparidad de
volumen econdmico y de actuacidn con el fin de intentar facilitar ia reflexién sobre la
posibilidad, que todavia existe y es necesario, de restaurar las pequefias obras de los
municipios con menor niimero de habitantes.

Debido a los objetivos de la charla, la seleccidn no ha pretendido ser exhaustiva, sino
expositiva. En consecuencia, bien por falta de espacio o por desconocimiento,
probablemente hayan ofras obras que retinan gran interés, y por ello presento mis excusas
a los ausentes involuntarios. Agradezco su colaboracién a todos aquellos con los que he
tenido el gusto de contactar durante la recogida de informacidn para preparar este trabajo.

Como apuntaba anteriormente, la muestra preseata una amplia variedad de obras acabadas
en este afio. Completdndola, y aunque son obras que tan solo han finalizado una fase
parcial, presento por su importancia, tanto desde el punto de vista del monumento como de
la actuacidn realizada, las intervenciones en el “Palau Nou de I’ Abat” del Monasterio de
Poblet y en las cubiertas y el interior de la basflica del Monasterio de Montserrat.

La rehabilitacidon de los espacios abiertos del casco antiguo de Tarragona, entre lag
murallas romanas y las medievales

Este es un programa de actuaciones que en varias etapas pretende revitalizar el centro
histérico de Tarragona, dentro de la politica de actuacién “Velles Ciutats Vives” de la
Direccié General d’ Arquitectura i Flabitatge de la Generalitat de Catalunya.

El proyecto estd desarrollado por un equipo de arquitectos dirigido por Jordi Segura y
formado, entre otros, por Jaume Costa, Jordi Sarda, Jordi Casadevall, Estanislao Roca,
Xavier Olivé y Xavier Romani.

La idea conceptual del proyecto pretende reflejar mediante los pavimentos las tres zonas
de la cindad romana del siglo I: la zona de los templos (donde hoy est4 la catedral), la zona
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del foro administrativo {ocupada hoy por la trama medieval) y la zona del circo (situada
junto a la antigua carretera N 340 y cubierta por edificaciones de los siglos XVIII y XIX).

La piedra travertina, que nos acompafia en nuestro recorrido por algunas de las calles,
indica la proyeccién en planta del antigeo criptopértico que circundaba y cerraba el foro
administrativo. En otras zonas, completada con cambios de nivel, se mantiene presente la
trama medieval superpuesta, cuando ésta ha sido parcialmente derruida para esponjar y
sanear el barrio.

Presupuesto: 400.000.000,- Ptas Superficie: 20.000 m2

Las ruinas del Circo Romano de Tarragona (sigio 1 d.C.)

Mediante una cuidada incisién en la muralla medieval, que envuelve la parcialmente
excavada cabecera del circo romano, el arquitecto italiano Andrea Bruno, con la
colaboracién de Jordi Casadevall, pretende gue el visitante entre en el “libro de la historia
de la Ciudad” que el interior contiene.

Al atravesar éste el umbral de la moderna puerta hidraulica de latén, podrd contemplar la
grandiosidad imperial de una escalera romana de servicio del circo, la potencia y
rotundidad de la prismatica torre gética, la cotidianeidad de las edificaciones de los siglos
XVIII y XIX que cubren el resto del circo, o la agobiante circulacidén automovilistica de
nuestros dias.

Andrea Bruno afiade a la idea, como siempre, un elaborado nivel de disefio. Destaca la
utilizacién de grava rodada para recubrir los niveles de los pavimentos al exterior.

Presupuesto: 100.000.000,- Ptas Superficie: 500 m2

Restauracion de las cubiertas y del campanario de la iglesia romdnica de Sant Jaume
de Frontanya (siglo XI)

La sobria actuacidén de los arquitectos Pere Sola i Busquets y Antoni Puig i Castells ha
rehecho las cubiertas de teja, aligerando el peso de los senos de las bévedas que cubren la
nave para reducir los empujes horizontales.

El interior del campanario afiadido a 1a espadafia originaria lo han reforzado con un muro
de hormigén visto. También han formado unas ventanas en el paramento que permiten
contemplar el interesante juego de cubiertas del cimborio y el transepto de la iglestia,
ademds del bello paisaje del entorno.

Deantro de la linea de actuar respetando la imagen tradicional del edificio, han proyectado
una atrevida escalera de un tramo, que se eleva rdpidamente para salvar el éculo del
roseton.

El cobre y el bronce combinados resuelven la ligera escalera de madera y el cerramiento
del 6culo de trazado romboidal que completa la actuacién.

Presupuesto: 43.000.000,- Ptas Superficie: 180 m2
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Restauracién de las cubiertas de la iglesia y del claustro del Monasterio de Santa
Maria de Lillet, La Pobla de Lillet (siglos X-XVIII)

Llufs Maria Vidal i Arderiu pretendfa identificar la colina entre las que la rodean, sefialar
el monasterio en un hito que atrajese la atencidn desde el fondo del valle y permitir una
original vista de pdjaro sobre el conjunto desde €] mismo.

Para ello ha proyectado una atrevida estructura tubular que, desarrolldndose en paralelo al
eje de la nave de la iglesia, sale al exterior del conjunto, consiguiendo los objetivos que se
fij6 al pensar el proyecto. A estas cualidades, la estructura afiade [a de ser una actuacién
fdcilmente reversible por cuanto no se apoya en elementos de las ruinas.

El austero tratamiento del interior de la iglesia y del pequefio claustro, mediante el
rejuntado de la mamposterfa y pavimentado con piedra, junto a la iluminacidn exterior e
interior del conjunto completan la actuacidn.

Presupuesto: 40.000.000,- Ptas Superficie: 250 m?

Adecuacién de una antigua edificacion residencial gética para sede de la Delegacién
del Departament de Cultura de Ia Generalitat en Tarragona (siglos XIV-XVIII)

El programa de oficinas que el arquitecto Urbano Rifaterra Espallargas debia introducir en
la edificacién, muy modificada a lo largo de su historia, implicaba el vaciado de la
construccion manteniendo en pie las fachadas y los muros del patio central. Estos eran los
tinicos elementos de interés que permanecian.

Las necesidades de superficie y de circulacién las ha resuelto eliminando la cldsica
circulacién en torno al patio, con la creacidén de un eje transversal que, atravesando el patio
mediante unas pasarelas, relaciona la escalera y el ascensor.

La nueva situacién de un edificio viejo pero nuevo la ha reflejado mediante el uso de
estuco raspado en los muros originales y de falso veneciano en los nuevos elementos que
subdividen el espacio. Completando esta lectura, la entrega de estos nuevos elementos con
los antiguos los resuelve con una transicién de vidrio.

Otro aspecto en el que conjuga las nuevas necesidades con la tradicién es la recuperacién
del pasaje semiptiblico en el zagudn de planta baja, que permite el paso de calle a calle,
ademds de facilitar el uso independiente de la sala de actos.

Presupuesto: 200.000.000,- Ptas Superficie: 1755 m?

Rehabilitacién de la antigua Casa de las Monjas de Roda de Bera, Tarragona (siglos
XVII-XIX)

La obra del arquitecto Xavier Climent i Sdnchez es un claro exponente de una gran
actuacién en un discreto pero importante edificio.

El programa inicialmente previsto de sala de exposiciones, biblioteca y sala de juegos,
distribuido de abajo a arriba en cada una de las plantas, se redujo al final a centro juvenil
en las dos plantas superiores, de manera que el proyecto quedé incompleto.

En consecuencia y paradéjicamente el edificio funciona hoy en dia gracias a elementos
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que originalmente tenfan un papel secundario.

Dentro de este maremégnum programdtico, la obra se ha centrado principalmente en su
fachada, resuelta con un monocapa muy controlado por el arquitecto, preocupado por las
juntas de trabajo de los “estucadores”. Para solucionarlo propuso unos perfiles de aluminio
anodizado para ordenar los arranques de cada jornada.

Presupuesto: 30.000.000,- Ptas Superficie: 945 m?

Instalacién del Rectorado de la Universitat “Pompeun Fabra” en un edificio neocldsico
de la Plaza de la Mercé, Barcelona (siglos XIX-XX)

La dualidad del edificio, que conservaba bastante bien la planta noble y el patio de la
escalera y muy deteriorado el resto, de mucha menor calidad original, facilité Ia toma de
decisi6n de los arquitectos Josep Benedito i Rovira y Jaume Llobet i Llobet.

En la parte noble colocaron las dependencias principales del rectorado, dentro de un
restaurado ambiente decimondnico. El resto del edificio lo destinaron a las oficinas
generales, resueltas con un tratamiento actual, que no se refleja en el exterior ni interfiere
con los espacios de calidad ni la estructura original.

La eliminacién de afiadidos, el vaciado de forjados -resueltos con una nueva estructura
metdlica de chapa-, conjuntamente con la utilizacién de estucos de cal y de piedra
apomazada y la restauracién de la madera de caoba de un preciso disefio, completan un
logrado ambiente, que conjuga discretamente dos 4reas muy diferentes del edificio pero
resueltas muy unitariamente.

Presupueste: 230.800.000,- Pras Superficie: 2.885 m2

Adecuacién parcial en un pabelldn del Instituto Psiquiatrico Pere Mata para centro
de dia, Reus (siglos XIX-XX)

El pabellén donde debian actuar los arquitectos Joan Figuerola i Mestre y Jordi Gavalda
era el tinico del conjunto que proyectd y construyd el arquitecto Doménech i Montaner.

El arquitecto concibi6 el psiquidtrico como un conjunto de pabellones dentro de una gran
finca, estructurado por una via central y circundado por muros que o aislaban del exterior.

La planta del pabellén es en forma de H, con un nicleo central destinado a las salas de
recepcidén y dos alas de habitaciones acabadas en sendos niicleos de servicios. El encargo
consistia en adaptar estas zonas de servicios en dreas de asistencia de dia para pacientes
externos.

Para ello los arquitectos propusieron aislar una porcién de jardin y abrir una puerta en el
extremo opuesto del eje del edificio, de manera que éste funcionase para el uso externo
inversamente a como fue concebido, mientras que conservase su estado original para el
uso existente anteriormente.

Interiormente la actuacién se ha centrado en adecuar las distribuciones a las nuevas
necesidades, consolidando las pinturas de los techos y reponiendo las piezas de los
mosaicos que faltaban.
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Un problema especialmente importante fue la reposicidn de la cerdmica de los lavabos,
particularmente las piezas céncavas de los rincones del suelo y de las paredes, tan proplas
de la obra de Doménech i Montaner.

Otro aspecto que preocupé a los arquitectos fue el paso de las instalaciones e iluminacién
de las salas de acceso y espera. Para ello dispusieron una cornisa perimetral de vidrio
opalizado, que esconde las primeras y que actia de difusor de las luminarias de
fluorescencia.

La obra recibié el premio a la rehabilitacidén privada concedido por la Cdmara de
Comercio de Reus.

Presupuesto: 25.000.000,- Ptas Superficie: 150 m?2

Restauracion del “Palau Nou de I’Abat” del Monasterio de Santa Maria de Poblet,
Tarragona

La obra realizada por el arquitecto Llufs Nadal i Oller es una de las mds interesantes que
he tenido el gusto de poder visitar y contemplar tltimamente.

En mi opinién conjuga plenamente dos de las cualidades principales que definieron a las
érdenes benedictinas que construyeron el monasterio: el final del Cluny y el nacimiento
del Cister; ya que si bien el nicleo del monasterio se construyé en la época del
florecimiento cisterciense, a mi parecer su arquitectura conserva todavia una cierta
exuberancia cluniacense.

Asi, la actuacién recientemente realizada juega con la austeridad de sus materiales y con la
riqueza espacial y luminica de los elementos originales, reforzados con los diafragmas de
hormigén que organizan el nuevo uso del edificio.

El “loa et labora” benedictino subyace implicitamente en la propia distribucién del nuevo
programa: el ala derecha destinada a contener las dependencias de un centro de estudios y
de un archivo sobre la comunidad religiosa, mientras que el ala izquierda acogerd un
centro de divulgacion de la historia del cenobio, amén de una futura sala de actos.

Segtin las explicaciones de Llufs Nadal, su intencién fue respetar los elementos originales
que encontrd, poniéndolos especialmente en valor desde el interior; pero sin intervenir
para nada en el aspecto externo de sus fachadas.

Cuando €l llegé al “Palau Nou de I' Abat” sélo quedaban en pie los muros exteriores y tres
arquerfas de interés: dos contenidas en los primeros y la tercera, de dos niveles,
correspondiente a la antigua escalera principal.

Delante de la complejidad de la planta, para resolver una cubierta de teja sin producir
hastiales ni, por otro lado alterar el “skyline” que se contemplaba desde la plaza del
monasterio, decidi6é plantear una cubierta de cobre plana que quedase escondida por las
propias paredes del edificio. Exteriormente completé la operacién mediante el guarnecido
de los paramentos, dejando en el mismo estado que los encontrd todos los elementos de
piedra; se abstuvo incluso de colocar las desaparecidas barandillas.

Interiormente pretendié mantener las caracteristicas dimensionales de amplios espacios.
Con este fin utilizé una potente estructura de hormigén visto para organizar las nuevas
dependencias, especialmente el vestibulo de acogida de visitantes y la sala correspondiente
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de la planta superior, que ha resuelto mediante dos muros diafragmaticos calados y
forjados del mismo material, exentos de las fdbricas originales.

El tratamiento exento de estos muros le permitié expresar su respetuosa intencién en
relacién con lo original, al tiempo que explicitaba suavemente la nueva actuacién y
estructuralmente evitaba interferencias no deseadas.

Mediante la utilizacién de los citados muros diafragméticos calados, el espacio y la luz
fluyen entre ellos y la arquerfa de la fachada posterior.

Dentro de la misma t6nica de no tocar los elementos originales, un doble acristalamiento
aisla el interior de las inclemencias atmosféricas exteriores y deja exenta la citada
arqueria, casi como una escultura a contemplar,

Mencién especial merece el tratamiento del cuerpo central que contiene la escalera. Aquf,
conservando las arquerias de acceso y salida a la caja de escalera, se ha reconstruido la
béveda con rasilla y la escalera imperial, concebida como un mueble de piedra alojado en
el espacio que contenfa a la original.

La tercera drea del conjunto, destinada a la zona de estudio y archivo, ha sido tratada con
parquet y aplacados de paredes de madera de bubinga.

Un aspecto inusual y que preocupé al arquitecto fue la disposicién de la carpinteria
exterior. Por un lado estaba su deseo de dejar los muros de fachada en el estado en que los
encontrd, como meros contenedores del interior. Por otro existia la blsqueda de unos
planos continuos que definiesen los espacios interiores. Como respuesta a ambos
requerimientos, Llufs Nadal decidié disponer Ia carpinteria de las ventanas y de los
balcones en el mismo plano que los revestimientos de los paramentos interiores,
totalmente exentos de las jambas y los umbrales de piedra de la fachada.

El sistema de carpinterfa elegido ha sido unos robustos elementos de madera de “Iroco” al
natural, pivotante respecto a su eje vertical. Para resolver el problema de la seguridad,
debido a la inexistencia de barandillas exteriores, se ha colocado un simple redondo
metalico que en forma de L cierra el paso hacia el exterior.

La intencién de evitar la iluminacién de las dependencias mediante elementos fijados en
los techos y la necesidad de permitir una flexibilidad de amueblamiento llevé al arquitecto
a optar por una elegante disposicién de un canal de instalaciones empotrado en los
revestimientos de las paredes.

Como final al comentario, creo interesante mencionar el tratamiento de los muros no
revestidos de madera con un enfoscado rugoso pintado en color almagre y gris verdoso
que imprimen unidad al conjunto al tiempo que transmiten una sensacién de tranquilidad y
austeridad.

Presupuesto: 220.000.000,- Ptas Superficie: 2.300 m2

La restauracién de las cubiertas de la Basilica del Monasterio de Montserrat,
Barcelona

Al encargo de restaurar las cubiertas del edificio que cubrfan la basflica del monasterio, el
arquitecto Arcadi Pla i Masmiquel respondié con la propuesta de desmontar las dos
plantas de celdas, que se habfan superpuesto a la basilica original, con el fin de recuperar
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su silueta e introducir la luz natural en el interior de la oscura nave existente.

La propuesta pretendfa recuperar una situacién que durante tres siglos habia estado
falseada, por cuanto a los pocos afios de haberse finalizado la construccién de la basilica,
€sta fue recubierta por la superposicién de dos plantas de celdas, ocupando el volumen
vacio entre los contrafuertes, por encima de las capillas laterales.

El proyecto tenfa cuatro objetivos principales:
- Recuperar la linea de “skyline” de la nave y sus contrafuertes.

- Recuperar la silueta de su dbside octogonal, conjugado con el pseudo 4bside
neorromdnico afiadido por el arquitecto Francisco de Paula Villar.

- Destapar los 6culos laterales y reedificar el destruido cimborio para permitir el paso de
luz al interior de la nave.

- Construir una nueva cubierta para el conjunto.

La visionaria propuesta, por lo atrevida y por el magnifico resultado obtenido, fue
completada durante las obras con la limpieza interior de los paramentos y las bévedas.

Una vez derribadas las construcciones superpuestas y recompuestos los contrafuertes,
estos han organizado la cubierta de cobre, que refleja el ritmo modular de pilares interiores
de la nave. Esta disposicién permite combinar las limahoyas de la cubierta con las
gargolas de cobre, embebidas en el borde de los contrafuertes de piedra.

La linea de remate de la nave y sus capillas laterales es una estilizacién de la tradicional
moldura de piedra que acostumbraba a culminar los muros dentro de la tradicién
constructiva gética catalana, que escondian la silueta de las cubiertas.

Los recién destapados 6culos han sido cerrados con alabastro dentro de una estructura de
acero inoxidable.

La soluci6n dada al cimborio pretende tinicamente crear un elemento que existié a partir
de la traza en planta existente en la béveda. La materializacién realizada juega con la
ambivalencia de que perceptivamente parece un elemento resuelto con un lenguaje clésico,
mientras que cuando se contempla detalladamente se percibe un tratamiento realizado con
elementos de madera y hierro plenamente actuales.

Por dltimo, la limpieza del interior de la basilica, realizada con cepillo y aspirador, ha
dejado al descubierto una policromada ornamentacién pictérica de los muros y las bévedas
presidida por el dorado de los nervios y de las arquerfas.

El recargado cenjunto ha sido tamizado por la neutralizacién parcial de la ornamentacién
de las plementerias de los muros, obteniendo en conjunto un agradable y luminoso interior
que contrasta muy sorprendentemente con la obscuridad que durante afios habfa dominado
el interior de 1a basilica.

Presupuesto: 325.000.000,- Ptas Superficie: 2.000 m?

44




[ s—

La piedra de travertino indica la proyeccidn del criptopdrtico del foro
administrativo de Ia Tarraco Imperial.

Un corte en la muralla, una enirada en la El reconstruido campanario de espadafia que
historia tarraconense. preside la fachada de la Iglesia de Sant
Restauracidon del Circo Romano de Jaume de Frontanya.

Tarragona.
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Estructura tubular sobre el claustro.
Monasterio de Santa Maria de Lillet.

El patio organiza las nuevas circulaciones de Las controladas junias del monocapa de la
Ia sede del Departament de Cultura de la fachada de la Casa de las Monjas. Roda de _
Generalitat de Catalunya en Tarragona. Bera. -
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La carpinteria de caoba y la escalera presiden el patio del nuevo
rectorado de la Universidad Pompeu Fabra. Barcelona.

La reposicién de la cerdmica, uno de los
principales problemas al restauvrar obras de
Doménech i Montaner. Instituto Pere Mata,
Reus.
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El contenedor del "Palau Nou de I'Abat" en el Monasterio de Santa
Maria de Poblet.

La fachada se ha dejado casi como se La cipula que preside la escalera de acceso
encontrd. "Palau Nou de I'Abat", Santa Maria al edificio. "Palau Nou de I'Abat". Santa
de Poblet. Maria de Poblet,
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La escultura que organiza el interior del ala destinada a divulgacién.
"Palau Nou de 'Abat". Santa Maria de Poblet.

"Asf pudo ser”
Las cubiertas de la Basilica del Monasterio de Montserrat. Barcelona.
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"Asi fue”

El interior de la Basilica del Monasterio de Montserrat. Barcelona.

"Asi parece"”

El recuperade cimborio de la Basilica del
Monasterio de Montserrat. Barcelona.
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IMPRESIONES SOBRE LA RESTAURACION EN
BARCELONA (1954-1993)

FRANCISCO JAVIER ASARTA, arquitecto

Cuando nuestro querido director Joan Manuel Nicolds me pidié esta ponencia, acepté
gustoso con la sola condicién de que yo no deseaba dar una clase magistral, sino contar
simplemente unas vivencias.

De aquf el titulo de la ponencia “Impresiones sobre la restauracién en Barcelona (1954-
1993)", que corresponde al periodo de mi trabajo en una empresa constructora, en la que
me inicié a los 18 afios como muchacho para todo,

Han sido muchas las obras de restauracién en las que he trabajado, demasiadas para
explicarlas todas. He tenido que seleccionar de acuerdo a la importancia de Ia obra en sf,
al impacto de la obra en su momento o a mi impresién personal, que es el privilegio que
tenemos al recordar.

Seleccionar una obra no significa estar de acuerdo con la misma. Yo, la mayor parte de las
veces, ejecuté las obras a las érdenes de otros arquitectos. Muchos. A todos ellos, como es
légico, no puedo nombrar, los muertos con seguridad no protestardn, alguno vivo puede
sentirse discriminado, De antemano mis excusas.

Elegidas las obras, las diapositivas han sido realizadas con el material de un magnifico
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archivo fotografico que posee la empresa y que pretende una administracién.
Algunas diapositivas son anteriores a 1954, para clarificar la exposicidn.

Muchas de las diapositivas se han repetido en estado actual, siempre que ha sido posible,
para entrar en ese juego tan diddctico del antes y después.

Creo que el pase de las diapositivas es tan claro que tan apenas tendria que hablar, pero
paralelamente a las imégenes discurrird un guién que solo particularizard en los momentos
precisos.

Reales Atarazanas

Al final de la Rambla, casi junto al mar, estdn situadas las Atarazanas barcelonesas,
edificios destinados en la época medieval a la construccién y reparacién de navios. Su
forma actual es el resultado de diversas fases edificatorias en las que se mantiene
constante, a través del tiempo, el mismo sistema constructivo, gracias a su racionalidad
funcional y estructural. Su construccidn fue iniciada en 1284 por el rey Pedro el Grande y,
tras la interrupcién de las obras en 1348, Pedro el Ceremonioso ordené su continuacién en
1378. Tres aflos mds tarde estaban concluidas ocho grandes naves paralelas, que
posteriormente fueron siete en el siglo XVIII al fusionarse las dos centrales. El maestro de
obras fue Arnau Ferrer. En el reinado de Juan I Jas Atarazanas se amplian a fin de poder
dar cabida hasta a 30 galeras, constituyéndose en el ejemplo de astillero medieval mas
grande y completo que se conserva, y pasan del patrimonio regio al de la ciudad de
Barcelona.

De ser propiedad de la Ciudad pasaron a serlo de la Diputacién General, que en 1612
edificé las tres naves de levante.

Terminada la que fue llamada Guerra dels Segadors, a partir de 1663 quedaron bajo la
administracién militar, acondiciondndolas como arsenal y cuartel, construyéndose en 1681
la muralla exterior del baluarte.

Tras la Guerra de Sucesién, Jorge Préspero de Verboom intentd derribar las Atarazanas
para construir una cindadela, idea que no prosperé.

En 1725 se autorizé la construccién de un cuartel de artillerfa, pero es el afio 1745 el que
marca el fin de las Atarazanas, al aprobarse un reglamento que solo facultaba a los
astilleros de Cartagena para construir galeras. En 1792 se reforman las construcciones del
cuartel, bajo proyecto del ingeniero militar Lépez Sopefia, efectudndose obras sin ningin
interés artistico y que fueron derribadas en las primeras restauraciones.

Aunque la entrega de las Atarazanas a la Ciudad estaba prevista en el afio 1936, por
motivos obvios €sta no se realiza hasta concluir la guerra civil. En 1941 la Diputacién de
Barcelona inaugura el Museo Maritimo y el Ayuntamiento inicia las obras de restauracion
limpiando los antiguos fosos. Posteriormente se restauran las murallas y las naves en
etapas sucesivas.
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Se anotan como hechos de interés que en este cuartel hizo el servicio militar Joaquin de
Ros, que luego serfa su arquitecto restaurador, junto a Adolfo Florensa, y en 1936 el
dirigente anarquista aragonés Ascaso moria en el asalto al cuartel.

El Ayuntamiento y la Diputacién de Barcelona han seguido el proceso de restauracién de
las Atarazanas hasta nuestros dfas, siendo los arquitectos Terradas los iiltimos en
intervenir, En cuanto a su uso, parte estd destinado a Museo Maritimo y parte a espacio
polivalente para exposiciones, celebraciones, etc.

Destaca del conjunto las siete naves actuales, que forman un espacio unitario propio del
gético cataldn, con cubierta de vigas de madera a dos vertientes y arcos diafragméticos de
medio punto apoyados en pilares cuadrados.

Palacio de Ia Virreina del Perad

El Palacio de la Virreina fue construido por Manuel Amat, de linajuda familia
barcelonesa, quien recibié también provecho de los favores que alcanzé su padre, José
Amat, quien se habfa puesto a favor de los Borbones en la Guerra de Sucesién. Don
Manuel Amat llegd a ser Teniente General del Ejército, Virrey Gobernador, Capitin
General del Perti y Presidente de la Audiencia de Lima.

Se retira en Barcelona y manda construir un edificio en la Rambla, hoy de las Flores, entre
la iglesia de Belén y el convento de Carmelitas Descalzas de San José, a finales del siglo
XVII, en 1772.

El autor del proyecto parece que fue el escultor Grau ayudado por Francisco Serra,
dominando los elementos esculidricos sobre la arquitectura.

El edificio en planta baja tiene un eje principal, formado por un amplio zaguén, cuerpo de
escalera de doble arranque y dos patios, terminando en una puerta en la fachada posterior.

La fachada sigue un esquema de inspiracién francesa, con cinco cuerpos que corresponden
a las cinco crujfas del edificio, aunque con soluciones netamente espafiolas, mediterrdneas,
como es el empleo exclusivo del balcén en vez de ventanas. Estd compuesta con
entresuelos parciales, con un potente basamento almohadillado en los cuerpos salientes.
Un gran cornisamento disimula un desvén, que se ilumina por évalos alojados en el friso
decorado con grandes cartelas esculturadas.

El palacio cambié de propiedad y la proximidad del mercado municipal produjo una
invasién de la planta baja por tiendas de todo cardcter y dimensidn. Aprovechando las dos
escaleras secundarias, las plantas superiores se compartimentaron en sérdidas
habitaciones, e incluso en el desvin se construyeron cinco viviendas.

En el periodo 1936-1939 el edificio fue ocupado por el P.O.UM. (Partido Obrero de
Unificacion Marxista).

En 1944 lo compra el Ayuntamiento de Barcelona, y hasta 1952 no se consigue que el
edificio quede libre de ocupantes. Se inicia la restauracién del edificio bajo la direccién

53



del arquitecto Adolfo Florensa, reparando las zonas del edificio cuya solidez estaba en
entredicho.

Se refuerzan los techos, se levanta la azotea, reconstruyéndola a mayor altura, habilitando
los antiguos desvanes como salas de exposicidn.

Se restaura la fachada principal y los patios interiores, siendo preciso desmontar y anclar
de nuevo la gran cornisa y los jarrones de remate, que se hallaban muy desplomados.

Afos més tarde el arquitecto Ignacio Serra Goday restaura la fachada posterior y completa
la rehabilitacién del desvin como salas de exposicién.

El Palacio de la Virreina, que estuvo a punto de ser residencia de huéspedes ilustres de la
ciudad de Barcelona, albergé durante unos afios el Museo de Artes Decorativas, el legado
Cambd, el Museo Postal, etc., amén de innumerables exposiciones temporales. ;Quién no
recuerda Ia muestra del escultor aragonés Gargallo, el afic 19817 Hoy es sede del Centro
Gestor de Museos y de la Concejalia de Cultura, manteniéndose las exposiciones
temporales.

Ex-Hospital de la Santa Cruz

El antiguo Hospital de la Santa Cruz surge de la fusidn en una sola entidad de seis
hospitales existentes en Barcelona.

El nuevo hospital se levanta a partir de 1401 en el solar del hospital de Colom, y recibe
donaciones y rentas, siendo la mds importante la de 1.000 florines de oro de Aragdn.

El edificio de planta rectangular se proyecta con cuatro grandes naves, de dos plantas,
dispuestas alrededor de un patio porticado.

La construccién se ejecuta por fases y no se completa el proyecto, ya que no se cierra el
patio por el sector meridional.

En el siglo XVI se construye el edificio de la calle Hospital, con puerta renacentista, que
junto con la iglesia y una nave gética del primitive hospital, cierran un patio que conecta
con el anterior.

La Casa de Convalecencia se construye en el siglo XVIL Hoy es la sede del Institut
d’Estudis Catalans.

El hospital se traslada en 1930 al de San Pablo, construido por Doménech 1 Montaner, y es
adquirido por el Ayuntamiento de Barcelona en 1921.

Desde 1931 estd ocupado en parte por la Biblioteca de Catalunya, debido a un pacto del
Ayuntamiento con la Diputacién de Barcelona, a quien se le cede aproximadamente la

mitad del edificio con la obligacién de restaurar y conservar.

Asi, los arquitectos de la Diputacién, Manuel Baldrich y Camilo Pallas, restauran diversas
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dependencias para la Biblioteca de Catalunya, llamada en la época franquista Biblioteca
Central.

La restauracién de las dependencias del Patio de Convalecencia, al objeto de cederlas de
nuevo al Institut d"Estudis Catalans, las dirige Jordi Querol, en el afio 1979,

El antiguo Hospital de la Santa Cruz alberga también el Conservatorio Municipal de Artes
Suntuarias Massana, la Escuela Universitaria de Biblioteconom{a y Documentacién, la
Real Academia de Farmacia, el Conservatorio de las Artes del Libro, etc. En un tiempo, y
por cesidn en el afio 1966 del presidente de ia Diputacién, marqués de Castellflorite,
tuvieron casa en el edificio los Caballeros de la Orden del Santo Sepulcro. También
recuerdo la instalacién de la oficina de turismo de Cerdefia, tltima obra que ejecuté a las
érdenes de Adolfo Florensa.

En la historia reciente, la Diputacién de Barcelona encarga al equipo Martorell, Bohigas,
Mackay, un plan director del antiguo Hospital de la Santa Cruz, al objeto de llevar
adelante la reforma y ampliacidn de la Biblioteca de Catalunya. En 1987 se lleva a efecto
la primera etapa de dicho plan, con la habilitacién del nuevo acceso y sala de ficheros, en
la que interviene el intertorista Llufs Pau.

Hoy este plan se ha archivado y se estd desarrollando el proyecto de Joan Rodén,
auspiciado por la Generalitat de Catalunya, que modifica el plan anterior, incluso en lo ya
rehabilitado. En estos momentos se estdn renovando las Salas de Lectura, se ha derribado
el edificio que contenfa el depdésito de libros, y que fue ampliado por Jordi Querol, para
construir une nuevo, y existe la intencién de derribar el cuerpo de enlace entre las Salas de
Lectura, construide por Adolfo Florensa, de composicién neogética.

Es una satisfaccién pertenecer a un pais tan sobrado de recursos econémicos.

Muralla romana

La muralla romana de Barcelona fue construida para fortificar la colonia Julia Augusta
Paterna Faventia Barcino, fundada al final del siglo I a.C., en época del alto imperio.

Existe una segunda muralla tardo romana, adosada a la primera que se cree que se
construyd a consecuencia de las invasiones francas, en los siglos Il y IV 4.C.
Recientemente, Oriol Granados 1a documenta en el siglo V.

El perimetro de la muralla es de 1.270 m., y estaba protegida por torres de planta
rectangular, excepto las de las puertas que solian ser circulares.

Dos calles principales, el Decumano y el Cardo, se cruzaban perpendicularmente y unian
las cuatro puertas de la ciudad.

La muralla tardo romana, construida con grandes sillares, tiene 9 m. de alto y 3,50 m. de
grueso, y se une a la primera muralla, hecha con sillares pequefios, con un relleno de
hormigén de mamposterfa y cal, en el que se encuentran numerosos restos arquitecténicos
y escultdricos reutilizados.
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La poblacién creci6 en el interior y exterior de la muralla, hasta que en el siglo XIII, Jaime
I construyé una nueva muralla para ampliar el recinto de la ciudad, y permitié hacer
edificaciones adosadas y encima de la muralla, abriéndose ventanas en la misma., '

La muralla romana fue desapareciendo enmascarada por otras edificaciones hasta el siglo
XIX, en que una gran parte fue derribada al dictado de operaciones inmobiliarias.

Adolfo Florensa propugna la valoracién urbanistica del circuito romano de Barcelona, al
objeto de poner a la vista donde se pueda la muralla, haciendo los derribos necesarios y
creando zonas ajardinadas al estilo de la plaza Nueva, junto a la Catedral, o la plaza de
Berenguer.

I.a conviceién de que los muros y torres del recinto, por lo menos en sus primeras hiladas,
se mantenian intactos bajo las casas, donde se los tenia por desaparecidos, llevé a Florensa
a realizar un estudio para restaurar una gran parte del recinto fortificado romano. Con este
proyecto no se pretendfa dejar a la vista todo el circuito, ni mucho menos reconstruirlo en
su totalidad, pues las dificultades serfan insuperables, y tampoco se deseaba crear una
muralla estética e historicamente discutible.

De todas formas el proyecto quedé incompleto y frenado en la calle Tapineria, donde unos
falsos lienzos de muralla de fabrica de ladrillo empezaban a sustituir a los edificios del
siglo XIX, en una interpretacién discutible del plan Florensa.

El arquitecto Serra Goday es el tiltimo técnico que descubre parte de la muralla, siguiendo
el proyecto Florensa, en la plaza Arrieros.

En el afio 1963, un tramo de muralla se pone a la luz en la calle de la Paja. Recientemente,
M Luisa Aguado dignifica y cierra este sector. Ignasi de Sol4-Morales, hace dos afios, al
restaurar el edificio de la calle de Correo Viejo y Patio Llimona, restaura también un
lienzo de muralla, pero ésta ya es una actuacién puntual derivada de la restauracién de los

edificios mencionados,

Excavaciones de la muralla romana

Las excavaciones de la Muralla Romana, realizadas en los afios 1958-1959 apuran el
estudio de un segmento de la misma, en las calles de Tapineria y Subteniente Navarro, y
sirven para observar su estructura interior y recuperar los materiales utilizados en su
construccidn procedentes de edificios mds antiguos.

El sector de muralla de la calle Tapineria se derribé hacia el afio 1837, hasta dejar
unicamente de una a tres hiladas, segin los puntos, de los grandes sillares de su
revestimiento exterior, hiladas que quedaban por debajo de la planta baja de las nuevas
casas, construidas en el siglo XIX.

Parte de estas casas se derribaron en los afios 40, al adquirir el Ayuntamiento el convento
de Santa Clara e iniciarse la restauracién del “Palau Reial Major™.

Al iniciar la construccidn del nuevo edificio, como vestfbulo de enlace entre la Capilla de

36




Santa Agata y el Salén del Tinell, la direccién facultativa llegé a la conviccién de que
antes de asentar nada sobre estas cimentaciones era preciso explorarlas, ya que
posteriormente seria pricticamente imposible. :

Los arqueélogos e historiadores plantearon que la exploracién sistemdtica del relleno
interior de la muralla llevaba aparejada consigo su destruccién, oponiéndose a cualquier
intento de excavacidén. Poco menos que se llegd a manifestar que el hormigén de cal
romano era intocable.

El arquitecto Joaquin de Ros y el arqueélogo José de C. Serra-Rifols asumieron esta
responsabilidad, constituyendo un gran éxito por la gran cantidad y calidad de hallazgos.
Entonces todo el mundo se apunté al “si ya lo decia yo™.

En las excavaciones aparecieron cornisas, basamentos, fustes de columnas, capiteles,
cupas, etc., también fragmentos de pavimentos, ladrillos, tejas, dnforas, etc., y restos
escultéricos en piedra arenisca y marmol. Muchas de estas piezas proceden de sepulcros
en forma de torre, decorados con la faz de medusa, tipicos de la arquitectura funeraria de
Barcino, y que explica el que no se haya encontrado restos monumentales en la necrépolis
sita en la via de la costa, Camino de las Galias. El hallazgo mds sensacional fue la testa de
mérmol del emperador Antonino Pio, labrada en mdrmol de Carrara.

Por primera vez se usa la técnica de la excavacién, mediante pequeiios martillos
neumdticos, para poder deshacer el relleno de la muralla. La singular dureza de éste y ¢l
gran volumen a desmenuzar hizo precisa su utilizacién. El escoplo y el cincel se usaron
para contornear las piezas una vez descubiertas.

La prensa de la época dio noticias constantes de los hallazgos que se iban produciendo,
despertando la curiosidad de los barceloneses, que acudian al sector de las excavaciones,
deseosos de conocerlos. Ante la pasividad del Museo de Historia, la direccién facultativa
dio orden de instalarlos provisionalmente en los sétanos del Tinell, todavia en obras y sin
restaurar. Esta instalacidn podfa visitarse gratuitamente y se la denomind coloquialmente
“Museo Andrés”, ya que el encargado de las obras, Andrés Segura, se encargaba de abrir
la puerta todos los domingos por la manana.

Calle Montcada

En el siglo XII Barcelona no cabe en su cinturén de muralla, y asf nace la calle de
Montcada para unir dos arrabales extramuros de la ciudad, el Mercadal y Vilanova de la
Mar.

Su origen es una operacién inmobiliaria que tomd el nombre de Guillermo Ramén de
Montcada.

La calle Montcada se vio favorecida por un vecindario de categorfa y ya en el siglo XIII
existfan casas importantes. Sus edificios, desde el siglo XIII al XVIII, son ocupados por
familias de la nobleza militar y ricos mercaderes que a veces fueron ennoblecidos. Las
casas fueron alterdndose a lo largo de seis siglos, pero pertenecian y eran habitadas por
elevados estratos sociales hasta la segunda mitad del siglo XIX.
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Al iniciarse el Ensanche barcelonés, se acelera el proceso de huida de la aristocracia,
transformandose en casas de renta, subdividiendo sus estancias en modestos pisos, que
ocupd un vecindario cada vez mis pobre. :

Las cuadras y cocheras se transformaban en almacenes por la proximidad del mercado del
Borme y la degradacidn del conjunto fue impresionante.

En 1953, el alcalde Antonio M® Simarro, inicia las expropiaciones de las casas, y hoy el
Ayuntamiento de Barcelona es propietario de cinco.

Adolfo Florensa inicia timidamente la restauracién de la calle de Montcada, con pequefias
intervenciones en patios y fachadas.

Es el arquitecto Ros de Ramis y luego Ignacio Serra Goday, quienes realizan la mayor
parte de las restauraciones, que complementan posteriormente los arquitectos Josep
Miquel Casanovas y Antonio Fontela.

En el afio 1959 se inicia la restauracién de la casa niimero 15, el Palacio de Berenguer de
Aguilar, pricticamente en estado de ruina, al objeto de destinarlo a Museo Picasso, La
inauguracién se realiza casi en secreto por motivos politicos en el afio 1963. El Museo
Picasso se amplia en el afio 1970, con la restauracidn de la casa nimero 17, el Palacio del
Bar6n de Castellet, v luego, en el afio 1981, con la restauracidn del edificio niimero 19,
propiedad de la Caixa de Pensions de Barcelona, que establece un acuerdo de uso con el
Ayuntamiento.

La restauracién del edificio nimero 19, Palacio Meca, fue realizada por los arquitectos
Enric Soria y Jordi Garcés, levantando bastante polémica su actuacién por la ejecucién de
un pasillo de enlace transversal entre los tres edificios, que rompia la tipologia
edificatoria, y la mayor preocupacién por el disefio que por un concepto de recuperacion
arquitecténica.

Paralelamente, en los afios sesenta, se restaur$ el edificio ndmero 12 para dedicarlo a
Museo de la Indumentaria, que alberga la coleccién Rocamora, inaugurado en 1969 y
remodelado recientemente.

La intervencién del Ayuntamiento de Barcelona fue decisiva para revitalizar la calle de
Montcada, y asf, la Galerfa Maeght, por indicacién del pintor Mird, se establece en el
nimero 25, Palacio Giudice, alquilando la planta baja y principal, La restauracién se
encarga a los arquitectos Joaquin de Ros y Francisco Asarta. Todavia hoy podemos
recordar la inauguracién con obras de Mir$ y Calder, en el afto 1974,

El propésito de restauracién de la casa nimero 23, Palacio Finestres, segin proyecto de
los arquitectos Enric Miralles y Carme Pinds, fracasa al entenderse que dicho proyecto era
mds un vehiculo de lucimiento personal que un intento de recuperacién de un edificio
catalogado.
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Castillo de Montjuic

Construido con motivo de la sublevacién de Catalufia contra Felipe IV en 1640 (Guerra
dels Segadors), en 1652 pasé a ser propiedad del Estado, que lo convirtié en una gran
fortaleza (1694),

Después de haber sido ocupado durante la Guerra de Sucesién, las tropas borbénicas lo
volaron en 1706.

Fue reconstruido en 1751 por Juan Martin Cermeiio, a modo de fortaleza pentagonal
estreilada, siguiendo el modelo de inspiracidn neocldsica afrancesada, llamado de Vauban.

Mis tarde fue ampliado y reformado, siendo de triste memoria para los barceloneses por
las represalias habidas en él durante la guerra civil y afios posteriores. En 1961 se inician
las obras de restauracién a cargo del Ayuntamiento de Barcelona. Su impulsor fue el
alcalde Porcioles, que habfa conseguido la cesién del Castillo por el Ejército a la Cindad
de Barcelona en el afio 1960.

A partir de este momento Porcioles fue conocido como el hombre de las tres Ces, en
reconocimiento a sus tres mejores logros:

Redaccién de la Carta Municipal,
Compilacién del Derecho Civil Cataldn, y
Cesién del Castillo de Montjuic

Con la restauracion, se derribaron construcciones militares de nulo interés arquitecténico y
limpiaron los muros de fabrica de ladrillo de grandes gruesos de mortero y encalados
sucesivos, que demostraban el nimero de reemplazos que habfan vivido en sus
dependencias.

El arquitecto Ros de Ramis modificé las troneras de los cafiones en algiin sector, creando
un paso de ronda, al objeto de que el piiblico visitante pudiera observar en su paseo los
fosos y jardines del Castillo.

En las diversas salas del Castillo se organizé el Museo Militar con los envios del Museo
del Ejército, las colecciones de armas de Federico Marés y del coleccionista barcelonés
Joan Quintana, ampliando en afios sucesivos los fondos.

En el afio 1970, a alguien se le ocurrié 1a idea de realizar un monolite de piedra de gran
tamafio, alegdrico a la cesidn del Castillo y que inaugurarfa Franco. Dado que no habia
tiempo suficiente para su ejecucién, al que suscribe se le ocurrié la idea de construirlo con
una estructura metélica, revestida de planchas de yeso staff, y pintada la superficie
imitando piedra. La idea fue aceptada, realizada e inaugurada, sin comunicar a nadie la
patrafia. Por suerte aquél dia no llovid.

El auténtico monolito se edificé un afio més tarde. Hoy se conserva, pero en un evidente
estado de abandono.

También recuerdo la colocacién en el patio de armas de la estatua ecuestre de Franco,
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realizada por el escultor Viladomat, sobre un pedestal disefio de Ros de Ramis. El escultor,
durante el montaje se manifestaba exultante, complacido por el encargo y los resultados
artisticos. Afios mds tarde, ya en democracia, dijo que habia sido obligado a aceptar el
encargo.

En época reciente recibimos el encargo de desmontar la escultura y descenderla al Museo
Militar. Este trabajo se hizo con la misma profesionalidad que el primero, sin montar
nimeros deplorables, como en Valencia, donde hubo obreres encapuchados tirando de
cables. La escultura de Viladomat llegé integra al Museo Militar.

Palacete Albéniz

Con motivo de la Exposicién de Barcelona del afio 1929, realizada en la montafia de
Montjuie, se construyé una graciosa construccién destinada a los Reyes de Espaila y sus
ilustres huéspedes, mientras durase el certamen. Este Palacete se edific para que la
familia real pudiera descansar, almorzar o tomar el t€, durante sus visitas a la exposicién.

En el aiio 1930, las puertas del Palacete se cerraron. En 1935, Folch i Torres tuvo la idea
de convertirlo en Museo de Muisica. Esta idea no cuajé y tan solo quedé el nombre de
Palacete Albéniz.

Pasaron los afios y con motivo del Congreso Eucaristico Internacional, celebrado en
Barcelona, sirvié de alojamiento para la misidn pontificia. Tras més afios de olvido, en el
afio 1957 el alcalde José M* Porcioles decide restaurarlo y ampliarlo, para dedicarlo a
residencia de huéspedes ilustres de la ciudad.

En 1961, ya dispuestos los primeros créditos, comienzan los trabajos de ampliacidn, que
se prolongan hasta el afio 1970, levantando muchas veces auténticas polvaredas, puesto
que ha sido una de las obras municipales mds discutidas. Tras ganar los socialistas las
primeras elecciones municipales democréticas, el Palacete Albéniz pasé un corto periodo
de ostracismo, por un equivocado sentido de austeridad, pero al poco tiempo su uso volvié
a la normalidad.

Las obras fueron dirigidas por los arquitectos Antonio Lozoya, Joaquin de Ros e Ignacio
Serra Goday, y al antiguo Palacete se le afiadieron dos nuevos cuerpos, uno central
convertido en comedor de gala y otro destinado a residencia, siguiendo las mismas lineas
de construccidn del edificio existente.

El interior del Palacete se enriquecié con obras de arte de los Museos Municipales y se
hicieron encargos a diversos artistas, entre los que destacan la Alegorfa de la Sardana,
pintada por Salvador Dali, y la gran claraboya policromada, obra del artista segoviano
Mufioz de Pablos.

A partir del afio 1971, el Palacete Albéniz pasé a ser también residencia de [os principes
de Espaiia, resolviendo un problema de protocolo, con respecto a Franco y el Palacio de

Pedralbes. Hoy aloja a nuestros reyes en sus visitas a la Ciudad Condal.

Las obras de ampliacién del Palacete Albéniz, trajeron consigo la construccién de unos
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magnificos jardines, disefiados por Joaquin Casamor y enriquecidos por esculturas de
Viladomat, Marés, Granero, Rebull, Fabregas de Sentmenat, Maragall, etc.

Con motivo de las Olimpfadas, M* Luisa Aguado reformd interiormente la zona de
residencia.

Calle Arcs

La calle Arcs (Arcos), que comunica la antigua plaza de Santa Ana con la plaza Nueva,
debe su nombre a los arcos del viejo acueducto romano. En 1966 el Ayuntamiento de
Barcelona pone en marcha la ampliacién de esta calle, al objeto de valorar més el acceso
al llarnado Barrio Gdético y mejorar la perspectiva visual desde la avenida de la Puerta del
Angel, segiin un viejo anhelo de Adolfo Florensa. La ampliacién se hace por el lado de los
niimeros impares, resultando afectadas varias casas, dos de ellas de notable interés
arquitecténico: las casas nimeros 3 y 5.

La casa niimero 5, llamada casa Bassols, es propiedad del Real Circulo Artistico, realizada
en el siglo XVI, en estilo gético tardfo y reformada en el XVIII, abriendo los balcones
correspondientes. Esta fachada fue construida de nuevo a unos tres metros de distancia, lo
que provocd, a su vez, una gran reforma interior. Se compuso una nueva fachada gética,
aumentando su altura y construyendo una galeria porticada, una planta més alta que los
restos hallados en la fachada demolida. Al derribar el edificio mimero 7, aparecié una gran
medianera, con frente a la antigua plaza de Santa Ana, que se decoré en el mds puro estilo
gético tardio, para no desentonar con la fachada anexa. En esta medianera se construyé
también, en la planta tercera, una galerfa porticada, que da a ningtin sitio, pues es ciega.

Adosada al edificio derribado habia una fuente-abrevadero, que se mantuvo en pie.
Construida en 1375, de forma octogonal, tenfa importancia en su momento por ser la plaza
de Santa Ana origen de diligencias. Fue decorada con azulejos en 1918, obra de Josep
Aragay. Para enlazar y componer €l conjunto’'se construyé una planta baja, con arcos de
piedra.

La mayor parte de las ventanas y portales de piedra que se colocaron en estas fachadas
provenian de la calle Escipidn, niimero 24, donde el empresario de derribos Francisco
Brosa habfa edificado su vivienda, con un extraordinario repertorio de piezas géticas
auténticas de los siglos XIV a XVI, adquiridas casi todas de los derribos producidos en
Barcelona entre los afios 1838 y 1848, Sus descendientes pudieron, en el afic 1966,
derribar la casa y vender el solar a cambio de pactar con el Ayuntamiento la cesién de
muchas de las piezas.

La gran y lastimosa reforma arquitectdnica realizada por el Circulo Artistico necesitaba de
una fuente de financiacién, ésta fue el juego, ilegal por aquel entonces pero tolerado. Un
escindalo acabd con el juego, y de paso con las obras, que se paralizaron durante muchos
afios. La casa nmimero 3 se derrib6 en su totalidad come la uno. La niimero 3 tenia la
fachada esgrafiada. El Servicio de Edificios Artisticos prepar6é una composicién de
fachada, recordando los esgrafiados perdidos y que abarcaba los solares 1 y 3, con la idea
de obligar al comprador a ejecutar esta fachada. El comprador resulté ser nuestro Colegio,
que hizo caso omiso de esta imposicién municipal.




Hospital de San Pablo

El Hospital de San Pablo, proyectado por Doménech i Montaner el afio 1901, ocapa un
gran solar, equivalente a nueve manzanas del Ensanche barcelonés.

Las obras de este hospital erigido para reemplazar el de la Santa Cruz, obsoleto y poco
salubre, se iniciaron gracias al legado testamentario de Pau Gil i Serra, pero en 1911 el
legado se agota vy las obras se detienen.

En el afio 1912 el Ayuntamiento de Barcelona premié este hospital como mejor edificio
del afio.

Las obras contindan en 1914, bajo la direccién de Pere Doménech i Roura, hijo del
arquitecto anterior, dentro de una linea de fidelidad a los esquemas modernistas, derivando
posteriormente a un monumenialismo abarrocado.

En 1930 se trasladan todos los servicios del viejo hospital al nuevo. Este hospital responde
a un planteamiento arquitectdnico y urbanistico integral, concibiéndose como una ciudad
jardin, con pabellones aislados comunicados por galerfas subterrdneas.

Los elementos ornamentales son principalmente cerdmica y mosaico, que alternan con la
fabrica de ladrillo visto y la piedra, con unos resultados de textura y color éptimos.

El estado de conservacién del conjunto es muy deficiente y todos los edificios han estado
reformados sin respeto alguno a su arquitectura original.

La rehabilitacion del pabellén de la Merced merecié el premio FAD, y fue obra de los
arquitectos Victor Argenti, Antoni y Josep Llufs Gonzélez.

En el afio 1979, Antoni Gonzélez restauraba dos torreones de dos pabellones del hospital,
afectados por una patologfa comin en la arquitectura modernista. El empleo de hierro
laminado para reforzar y dar estabilidad a elementos excesivamente esbeltos, su mala o
nula proteccién y el uso de mortero de cal ocasiona la ruina del elemento por oxidacién.
La complejidad de las soluciones ornamentales y de evacuacién del agua de iluvia
completa el deficiente cuadro constructive.

La restauracidn de estos torreones fue meticulosa hasta el menor detalle, mientras tanto, el
cuadro médico del hospital, en complicidad con un arquitecto especialista en arquitectura
hospitalaria y tradicionalmente poco respetuoso con la arquitectura modernista,
reformaban sin ningin rubor un pabellén del hospital.

Parlament de Catalunya

Después de la ocupacién de Barcelona el dia 11 de septiembre de 1714, Felipe V ordena la
construccién de la Ciudadela, derribando parte del barrio de la Ribera. La direccién de las
obras fue encomendada al ingeniero militar Jorge Préspero de Verboom, que se inician el
afio 1716.
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En 1869 el general Prim cedié la fortaleza a la Ciudad y se inicié la demolicién de la
Ciudadela.

En 1889 se empiezan las obras de adaptacién del antiguo arsenal en palacio real, al
haberse incendiado en 1875 el antiguo palacio de los Virreyes, residencia de Isabel I1. El
arquitecto fue Pere Falqués.

El palacio real, inacabado, fue destinade a Museo Municipal de Arte el afio 1900 y fue
ampliado con dos alas laterales que se inauguran en 1915.

En 1932 se instala el Parlament de Catalunya, convirtiendo el salén del trono en el nuevo
salén de sesiones, inicialmente en forma de U y luego cambiando esta disposicién por la
actual en hemiciclo.

Las obras fueron dirigidas por el arquitecto Goday y el decorador Santiago Marco.

En 1939 el edificio se convierte en cuartel y en 1945 se instala el Museo de Arte Moderno,
que todavia ocupa gran parte del edificio.

Restablecida la Generalitat provisional el afio 1977, y aprobado el nuevo Estatuto de
Catalunya en 1979, en 1980 inicia su actividad el Parlament de Catalunya. Antes se
procede a la restauracién y adaptacién de una parte del edificio bajo la direccion del
arquitecto Josep Miquel Casanovas, recuperando la arquitectura y el aspecto de la época
de la Generalitat republicana con el maximo rigor posible.

Paralelamente se dota a las diversas dependencias de la funcionalidad y tecnologifa
necesarias para el buen funcionamiento de la institucién. El Salén de Sesiones hubo que
reformarlo para acomodar los cincuenta diputados de mis de que consta el Parlament
restaurado, pero sin modificar su aspecto arquitecténico.

Durante el proceso de restauracién pudo hacerse investigacidn histérica, asf en un salén de
pasos perdidos, sobre un entablamento, dos dngeles de mérmol sostenfan un escudo de
yeso. Extrafiados por la diferencia de material, pudo observarse que durante la etapa
republicana se tapé con yeso el escudo real de Espafia y el escudo de Barcelona, para
pintar las cuatro barras, que se borraron después durante el franquismo. Con esta
restauracién se ha devuelto al escudo su aspecto original, de cuando el edificio querfa ser
Palacio Real.

Monasterio de Pedralbes
El Monasterio de Pedralbes fue fundado por la reina Elisenda de Montcada, esposa de
Jaime II, rey de Aragén. La primera piedra se colocé el afio 1326, en un lugar llamado

Pedres Albes, y un afio més tarde era ocupado por 14 monjas.

Al estar lejos de Barcelona, el monasterio fue concebido como un recinto amurallado, y se
desarrollé en estilo gético, siendo su arquitecto desconocido.

El hecho de haber estado construido con gran rapidez y de haber sufrido pocas
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modificaciones, le da una gran unidad de estilo. El haber estado permanentemente
ocupado, salvo pequefios lapsos de tiempo, por la comunidad de monjas clarisas, ha
asegurado su conservacion. :

I.a reina fundadora, ya viuda, se instala en 1327 en un palacete anexo, reformado o
destruido en parte por disposicidn testamentaria, transformado en noviciado y restaurado
por Joan Bassegoda en el afio 1976.

Desde 1920 han tenido lugar diversas intervenciones arquitecténicas a cargo de Jeroni
Martorell y Camilo Pallas.

El elemento central del conjunto es la iglesia y el claustro. La iglesia es de una gran
austeridad, con predominio de las lineas horizontales, solo alterada por la presencia del
campanario.

El claustro adosado a la iglesia tiene 40 x 40 m. y consta de tres pisos, los dos primeros
fueron construidos en el siglo XIV y el piso alto en el afio 1412.

Hace veintiin afios que el Ayuntamiento de Barcelona firmé con la comunidad un
documento de cesidn a la Ciudad de una parte del convento. Asf se consolida la visita
publica al claustro, timidamente iniciada unos afios antes.

El Ayuntamiento de Barcelona ha restaurado los forjados del claustro y diversas
dependencias. También se ha construido un nuevo edificio adosado a la edificacién gética,
proyectado por Joan Bassegoda en el afio 1976, para contener 40 celdas para la
comunidad.

El 24 de septiembre de 1993 se inaugurd la exposicién de parte de la coleccién Thyssen,
instalada en el antiguo dormitorio de las monjas, segiin proyecto municipal de los
arquitectos Josep M. Julid y Pere Lépez i Iiligo. Previamente el arquitecto Bofill, habfa
realizado un proyecto que no tuvo la aceptacién de la Generalitat de Catalunya, por su
falta de consideracion al monumento,

La fundacién Thyssen exigié del Ayuntamiento de Barcelona exageradas medidas de
seguridad y climatizacién para su coleccién. Mientras tanto, nuestras maravillosas pinturas
al fresco de Ferrer Bassa siguen en la capilla de San Miguel, junto al claustro, en las
mismas condiciones que cuando se crearon.

Al ceder la comunidad el antiguo dormitorio y desaparecer el paso inferior hasta la iglesia
fue necesario construir un nuevo paso adosado a la nave gética, para permitir que la
comunidad acceda a la iglesia desde el edificio nuevo, con independencia del itinerario del
ptblico visitante.

Palau de Ia Generalitat

El Palau de la Generalitat es el resultado de diversas etapas constructivas, que abarcan de
los siglos XV al XVII, y que son capaces de configurar un todo arménico.
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En 1418, el maestro Marc Safont realiza la fachada gética de la calle del Obispo, decorada
con un magnifico medallén de San Jorge, obra de Pere Johan,

En 1425 se inicia la construccién de la gran escalinata, también por el maestro Safont.

Hacia 1536 Pau Mateu y Tomas Barsa construyen el magnifico Patio de los Naranjos y las
salas adyacentes, ampliado afios mds tarde por Pere Ferrer. La fachada a la plaza de San
Jaime se construye en 1596; es obra del arquitecto Pere Blay y se trata practicamente de la
linica muestra de arquitectura plenamente renacentista de Barcelona, cuya composicién
refleja una gran influencia italiana.

En el afio 1910, J. Puig i Cadafalch y J. Miret i Sans, proceden al desmonte de las tierras
del Patio de los Naranjos y construyen unas salas con columnas de piedra arenisca y
bévedas decoradas con fa técnica del “trencadis”.

Los avatares politicos han condicionado el uso del Palacio y como es légico sus
inquilinos. Nacido para servir a la Diputacién General de Catalunya, tras el Decreto de
Nueva Planta (1716), depende de la Real Audiencia, que pasaba a desempeiiar las
funciones de gobierno.

Cuando en el siglo XIX se crean las Diputaciones Provinciales, la de Barcelona ocupa una
gran parte del Palacio (1822), y se posesiona de la totalidad en 1908, cuando la Audiencia
se traslada al nuevo Palacio de Justicia.

En el afioc 1980, Ia Generalitat de Catalunya vuelve al edificio y la Diputacién de
Barcelona lo abandona definitivamente en 1987.

En el proceso reciente de ocupacién y rehabilitacién de espacios, las obras necesarias han
sido dirigidas por el arquitecto Carles Solsona, siendo la tltima la conversién del espacio
existente bajo el Patio de los Naranjos en una sala de conferencias, equipada
tecnolégicamente al méximo nivel, y complementada con una serie de espacios anexos de
usos miiltiples y servicios.

La decisién de proyecto obligaba a suprimir dos columnas, suspendiendo, de una
estructura construida al efecto, los dos capiteles. Esta opcién considera el arquitecto
proyectista que, aunque costosa, era rentable, dado que las caracteristicas fisicas de la
estructura arquitectdnica existente lo permitfan, si no de una manera fécil, si de forma
técnicamente razonable. Por otra parte, la idea de dejar suspendidos dos capiteles ligados a
un conjunto de arcos y bévedas muy bien definidos presentaba, ademds del propio
atractivo conceptual de estas formas de antilogfa, otro no menos estimulante, como es el
de apuntarse a cierta tradicién de la arquitectura verndcula, servida ya con dos notables
ejemplos existentes en el mismo Palacio.

Los cédlculos estructurales fueron realizados por el arquitecto Robert Brufan. Al analizar
las consecuencias que se derivaban sobre las demds columnas, por la mayor sobrecarga a
soportar y los refuerzos a ejecutar, se decidid sacar la totalidad de las columnas, haciendo
cierto el adagio cataldn de “preu per preu sabates grosses” (por el mismo precio zapatos
grandes).
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Invernadero

Construido en 1884 para la Exposicién Universal celebrada en Barcelona en el afio 1888
en el Parque de la Ciudadela, es obra de Josep Amargés i Samaranch, y forma parte de los
edificios proyectados, bajo las pautas dadas por el arquitecto Elies Rogent, que deseaba
una proyeccién internacional urbanistica y arquitecténica, con motivo de la exposicion
universal y crear una obra perdurable al servicio del parque y de Barcelona. Esta reforma
del Parque de la Ciudadela fue impulsada por el alcalde Rius i Taulet.

Fue edificado con estructura metilica y vidrio, consecuencia de las estructuras novisimas
de la época y de los palacios de cristal que desde 1851 poblaban las exposiciones. El
Servicio Municipal de Parques y Jardines lo reformd y rehabilits, entre comillas.

Posteriormente devino a un estado obsoleto tanto por la falta de conservacién de su
arquitectura, como por la vegetacién que contenia, descontrolada y monétona.

Acabd en un estado residual convirtiéndose en morada permanente de gatos y
vagabundos, que se disputaban un espacio en su interior.

En 1985 se restaura, en un verano, a gran velocidad, por los arquitectos Josep Antoni
Acebillo y Josep Miquel Casanovas, que le devuelven su apariencia original. Se
incorporan unos toldos de lona méviles y un pavimento de ladrillo sardinel, para su nuevo
uso polivalente, y deja de ser un invernadero.

En aquel afio de 1985 se celebr6 en €l la cena del octavo Cursillo sobre la Intervencién en
el Patrimonio Arquitecténico, siendo director del mismo Rafael Vila.

Para terminar, permitidme mencione a tres arquitectos ya muertos, Adolfo Florensa,
Joaquin de Ros e Ignacio Serra Goday. El patrimonio de Barcelona les debe mucho, a
pesar de que algunas de sus actuaciones puedan criticarse con los criterios actuales. Ellos
me brindaron su amistad y sus conocimientos, yo les brindo mi recuerdo. Gracias.
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Reales Atarazanas. 1959.

Reales Atarazanas. 1993,
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Palacio de la Virreina. 1948.

Palacio de la Virreina. 1993.
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Muralla Romana. Plaza Nueva. 1957.

T
L1 u;:.""
™ . -k
LA LT TEFE
FEEE AT PEr

Muralla Romana. Plaza Nueva, 1993,
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Muralla romana. Excavaciones. 1959.
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Muralla Romana. Plaza Ramén Berenguer el Grande, 1934,
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Muralla Romana. Plaza Ramdn Berenguer el Grande. 1993,
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Palacio Berenguer d’Aguilar - Museo Picasso.
Calle Montcada, 15, 1833.

Palacio Berenguer d'Aguilar - Museo Picasso.
Calle Montcada, 15. 1993,
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Monasterio de Santa Maria de Pedralbes. Dormitorio. 1989,

Monasterio de Santa Marfa de Pedralbes, 1993.
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Palau de la Generatitat. 1991,
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Palau de 1a Generalitat. 1993
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UNA APROXIMACION AL CONCEPTO DE ENTORNO
MONUMENTAL

JOAN MANUEL NICOLAS, arquitecto

Generalmente se define el entorno de un monumento como el espacio geogrifico que le da
soporte € imagen paisajistica y ambiental. Asi, en el caso de monumentos urbanos, se
puede identificar su entorno con el conjunto de edificios, calles y plazas que los circundan
e integran en la trama urbana.

La importancia del concepto de entorno monumental para Ia preservacién y mejora del
patrimonio arquitecténico histérico y monumental queda recogida en la mayorfa de las
legislaciones vigentes en la actualidad.

Asi en la Ley estatal del Patrimonio Histdrico de 1985 se habla de “entorno de proteccién”
o de que serd preceptiva autorizacién para realizar obras en el entorno afectado por una
declaracién de monumento.

También en la recientemente aprobada Ley del Patrimonio Cultural Cataldn de septiembre
de 1993, se lee por ejemplo que: “El volumen, la tipologfa, la morfologfa y el cromatismo
de las intervenciones en los entornos de proteccién de los bienes inmuebles de interés
nacional, no pueden alterar el cardcter arquitecténico y paisajistico del drea ni perturbar la
visualizacion del bien en cuestidn”.

Si bien desde la promulgacion de la Ley del 85 se ha venido definiendo el entorno de
proteccién para las nuevas declaraciones de monumentos, la mayoria de los declarados
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anteriormente 2 esta fecha atin no tienen nada regulado al respecto. Esto es debido a que la
anterior ley vigente, promulgada en 1933, solo consideraba al monumento de una forma
independiente. :

Se nos presenta pues un vacio en la legislacién de 50 afios aproximadamente, en el que el
tema del entorro monumental no ha estado presente.

Asi, en Catalunya por ejemplo, existen mds de 400 monumentos sin definicién de su
entorno; y las cosas estdn de una manera parecida en otras comunidades.

Es l6gico por tanto encontrar gran ndmero de actuaciones de todo tipo en entornos de
monumentos que lesionan gravemente sus caracteristicas. Es lo que denominamos como
agresiones al monumento desde su entorno.

Como se podra convenir, el papel de Ia Administracién ha de ser aqui decisivo y entre las
distintas acciones a efectuar destacaremos dos fundamentales. De una parte, ia proteccién,
mediante la delimitacién y regulacién del entorno de los monumentos que atn lo tengan
pendiente. Por otro lado, las actuaciones concretas, mediante el planeamiento y la
ejecucién de proyectos para la adecuacidn y mejora de los entornos monumentales
existentes.

Mencionaremos que aunque en este segundo campo ya existen ejecuciones realizadas,
primordialmente en entornos de monumentos singulares en las grandes ciudades, el
elevado coste econdémico que generalmente supone este tipo de operacién hace que el
ritmo de las actuaciones sea bajo respecto al realmente necesario.

Es por ello muy importante, ademds de acotar lo mds acertadamente posible el nivel de
actuacién en cada operacién, intentar no concentrar el gasto en pocas operaciones. Tal vez
lo 16gico serfa establecer programas con varios niveles de presupuesto, pudiéndose asi
ejecutar actuaciones de escalas diversas.

Una vez enunciadas, a modo de introduccidn, estas valoraciones sobre lo que se entiende
por entorno monumental y su trascendente papel para la consecucion de la preservacidn
del patrimonio arquitecténico, pasaremos a analizar con més detalle el concepto de
entorno y las distintas componentes que lo constituyen.

Para ello propongo efectuar una aproximacién al concepto de entorno monumental a partir
del andlisis de las relaciones que se establecen entre el propio monumento y el espacio
fisico que lo circunda. Es del estudio del monumento, de su espacio definidor y de las
relaciones que se establecen entre ambos, de donde podemos sin duda extraer las
conclusiones mds acertadas a Ja hora de definir las actuaciones necesarias. El monumento
y su entorno se considerardn como dos conjuntos complementarios, interrelacionados entre
si y constitutivos de una vinica realidad. Todo esto se podria enunciar como las
caracteristicas de interdependencia y complementariedad entre entorno y monumento.

Interdependencia en el sentido que el monumento y su entorno se hallan indefectiblemente
unidos por relaciones de dependencia miitua. Constituye pues un error interpretativo de
graves consecuencias el considerarlos de una manera excluyente o separadora.

Podemos afirmar al respecto que siempre que el entorno de un monumento o edificio
histérico sufre transformaciones, el propio monumente queda a la vez alterado ya que,
debido a esa caracteristica de interdependencia de la que hablamos, el monumento sufre e
incorpora las modificaciones que se producen. Es decir, al “cambiar” el entorno también
“cambia” el monumento.

78

T,

Py

P —

Prn——



g

JEnE——

pr——y

Esta relacidn de interdependencia eatre el entorno y el monumento se suele obviar
demasiado a menudo. Con ello, hay una tendencia muy generalizada a considerar el
monumento o edificio histérico como un bien en s{ mismo y que es solamente esa
construccion, independiente, Ia que hay que preservar o proteger. Asi, lo realmente
importante serfa el monumento y su entorno podria reducirse al minimo espacio no
construible que lo envuelve. Este espacio servirfa, bdsicamente, para impedir que el
monumento quedase aprisionado por otras edificaciones. Este tipo de reduccién es
argumento tedrico que suele desembocar en no pocas agresiones sobre el patrimonio
construido.

Es decir, y 2 modo de resumen, un monumento 0 edificio histérico “es” de una manera
determinada no tan solo por como es €l intrinsecamente sino también por todo lo que lo
rodea.

Pero tal y como hemos avanzado existe entre el monumento y su entorno, ademads de la
caracterfstica de la interdependencia, 1a de la complementariedad. Ambos son conjuntos
complementarios y en esa unién forman la totalidad del espacio fisico al que
necesariamente nos hemos de referir. Por ello, no tan solo el monumento es dependiente
de su entorno y viceversa, sino que al complementarse, juntos constituyen una unidad.

Dos problemas iniciales aparecen cuando intentamos referirnos a lo que es €l entorno
monumental, 0 mejor, a 10 que se ha de considerar como entorno. El primero radica en que
toda visién es siempre interesada ya que presupone una Gptica determinada. Por ello,
analizar el mayor nimero posible de los componentes que intervienen, los de tipo
histérico-artistico, tipolégico, urbanistico, paisajistico, econémico, socioldgico, de
propiedad, etc, resultard fundamental si lo que se pretende €s una cierta comprension
objetiva. El otro problema con que nos encontramos es €l de Ia escala, es decir, jcudl es ¢l
dmbito desde el que analizar €l monumento y su entorno? Légicamente variarn mucho Ias
conclusiones que se extraigan de un andlisis demasiado circunscrito a los alrededores del
monumento respecto de otro que considere el monumento y toda su zona real de
influencia.

Ademis de lo anterior, también sucede que los monumentos y sus emtornos tienen muy
distintas naturalezas. Han de ser seguro muy diferentes las consideraciones a efectuar en el
caso de un castillo situado aisladamente en Io alto de una colina o para una iglesia entre
medianeras en un casco urbano. Es claro que aqui podria plantearse una posible
clasificacién de los distintos tipos de monumentos y sus entornos en funcidn de este tipo
de caracteristicas, pero no es esta clasificacién el objetivo que se persigue.

Todo lo mencionado nos lleva en el fondo 2 la conclusién que el tema de las relaciones
entre el entorno y el monumento o edificio histérico dificilmente se puede abordar
simplemente marcando en un plano de emplazamiento una zona de proteccién més o
menos grande alrededor del monumento. Se trata pues de un tema de una cierta
complejidad, en el que aparecen numerosas variables y ademds, dichas variables tienen
una importancia cambiante en cada caso y situacién.

Es 16gico que estudios pormenorizados y exhaustivos sean 10s que sirvan para poder
determinar las cuestiones de proteccitn en relacién a los entornos monumentales, Estudios
a priori no necesariamente mds complejos que los que actuaimente ya se llevan a cabo
para otros aspectos de los trabajos de restauracién o intervencién en edificios histéricos.
Ocuparan un papel preponderante entre éstos los estudios histéricos. De ellos deberemos
obtener informacién suficiente de las distintas relaciones que se han ido produciendo en el
tiempo entre el monumento y su entorno.
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Y entrando ya a analizar algunas de las relaciones que se establecen entre el monumento y
su entorno hay que indicar que la aproximacién que aquf se propone se efectuard acotada
al entorno urbano y concretada en algunos monumentos y edificios histéricos de la ciudad
de Barcelona. Decir que solo son expuestos algunos ejemplos para mejor comprender el
problema y que no se pretende con ello dar una visién objetiva del patrimonio de la
ciudad. A través de ellos se pretende clarificar algunas de las relaciones que se establecen
¥ que es sin duda el paso inicial para determinar las posibles actuaciones a emprender en
este campo.

Solamente afiadir que resultaria del todo incorrecto y ademds alejado del fin de esta
conferencia el considerar los ejemplos que a continuacién se exponen como
representativos del estado del patrimonio arquitecténico monumental de la ciudad. Su
eleccidn no persigue este objetivo ni ha sido efectuada con estos criterios.

Las relaciones que se establecen entre entorno y monumento o edificio histérico se han
clasificado bajo las diez denominaciones siguientes:

1. La calidad urbana potencial del monumento o edificio histérico
2. La interrelacién del monumento hacia el entorno

3. Entornos degradados

4. Descontextualizacién por traslado

5. Descontextualizacién por cambios en el entorno

6. Aislamiento

7. Alteracién del entorno por tipologias

8. Alteracién del entorno por infraestructuras

9. Parasitismo-Simbiosis

10. Lateoria del 2 por 1
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1. La calidad urbana potencial del monumento o edificio histérico

Ya desde los primeros tratados de la urbanistica moderna se manifiesta el papel
estructurador primordial que desempefian los monumentos y edificios histdricos en las
ciudades, fundamentalmente en las europeas. Estos edificios, con sus largas permanencias
en el tiempo, organizan y jerarquizan los espacios urbanos.

Ademds, por sus propios valores arquitecténicos dotan de calidad urbana a los entornos
que los circundan. Y esta calidad urbana que los monumentos irradian a su alrededor ha
quedado malogradamente evidenciada por negacién cuando, por diversas circunstancias,
estos edificios han sido derribados y sustituidos.

Uno de los motivos, entre otros no menos importantes, para hablar de la necesidad de la
conservacién y defensa del patrimonio histérico edificado es precisamente la preservacién
de la calidad urbana que estos edificios generan.

No es sorprendente por ello que en la mayoria de operaciones de renovacién de los cascos
histdricos degradados de las ciudades, los edificios histéricos y monumentales sean usados
como elementos generadores o integradores de los cambios a efectuar. Asi, ellos se
convierten en los estructuradores de los nuevos espacios piblicos, en contenedores de
nuevas actividades y usos, etc.
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Iglesia de Santa Maria dels Reis o del Pi. Monasterio de Sant Pere de les Puelles.
Plaza del Pi. Plaza de Sant Pere.
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2. La interrelacién del monumento hacia el entorno

No solamente el entorno actiia sobre el monumento sino que esta relacién también se
produce en el sentido inverso. Ya hemos apuntado al respecto que el monumento posee
propiedades estructurantes del espacio que le circunda. ‘

Pero, ademads de este papel urbano, el monumento establece con su entorno todo un
conjunto de relaciones de tipo econdmico y de uso. Estas relaciones se manifiestan, por
ejemplo, en que al producir actuaciones de restauracién o intervencién en el monumento o
sus espacios exteriores se desencadenan actuaciones paralelas en los edificios de su
entorno.

De hecho podemos hablar de un nexo econémico entre el monumento y el entorno. Es
bien sabido que el fendmeno de las visitas a monumentos y edificios histéricos propicia
que en sus entornos se generen multitud de actividades econémicas vinculadas al sector
turistico. En los entornos monumentales se suelen ubicar zonas comerciales y tiendas de
todo tipo, restaurantes, hoteles, etc. Estas actividades econdmicas permiten que el entorno
monumental disponga casi siempre de unos niveles de calidad urbana muy superiores a los
de otras zonas mads alejadas del monumento.
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Iglesia de Betlem. Iglesia de Betlem.
LaRambla, 107. Calle Xucla.
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3. Entornos degradados

Lamentablemente podemos encontrar muchos ejemplos de entornos monumentales
degradados. Entre estas degradaciones, las mas evidentes y dificiles de paliar son las
producidas por el abandono o ruina de las edificaciones y las derivadas de usos no
compatibles con la propia existencia del edificio monumental.

Desde que la ciudad se entiende como conjunto urbano articulado, constituido como un
sisterna de calles, plazas y edificios formando un continuo, es claro que el monumento es
menos monumento si su entorno sufre degradacidn.

Entre las soluciones para corregir las degradaciones de entornos monumentales estén las
intervenciones costeadas desde la administracién y encaminadas directamente a la mejora
y adecuacidn de los entornos. Intervenciones tanto sobre el espacio piiblico -
pavimentacién, iluminacién, mobiliario urbano, jardineria, etc- como operaciones a fondo
perdido sobre edificios en mal estado o expropiaciones y posterior rehabilitacién. Otro tipo
de solucién es promover desde la administracién mecanismos de incentivo econdmico y
fiscal a los propietarios de los edificios del entorno monumental para que subsanen las
degradaciones de sus edificios.

Respecto a los usos indebidos que se dan en los entornos de monumentos, el camino
corrector puede resultar més fécil de abordar ya desde la propia legislacién de proteccién
del entorno monumental.

Iglesia de Santa Maria del Mar. Entorno de Santa Maria del Mar.
Calle de I'Argenteria. Plaza de Santa Maria.
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Templo de Ja Sagrada Familia.
Plaza de la Sagrada Familia.

Entorno de la Sagrada Familia.
Plaza de Gaudi.
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4. Descontextualizacién por traslado

La vinculacién de cualquier edificio al Iugar en el que se ha construido es una de sus
caracteristicas mds trascendentes. Pero ello no es solamente debido a la componente
puramente geografica. A lo largo de la vida del edificio y del lugar en que se halla se van
produciendo, almacenando y desapareciendo todo el conjunto de relaciones entre ambos.
Relaciones a veces de negacion, otras de mitua adaptacién.

Por todo ello y cuando por diversas circunstancias, generalmente de tipo urbanistico, se
decide para poder conservarlo trasladar un monumento o edificio histdrico del lugar en
que fue construido a otra nueva ubicacién, se rompen inexorablemente todas esas
relaciones y vinculaciones.

En los traslados, aunque las caracteristicas del nuevo entorno se hayan elegido con el
médximo interés, se produce una descontextualizacién. El edificio queda desvinculado y
aparece normalmente como un elemento fuera de lugar,

Es claro que se ha de intentar evitar por todos los medios producir trastados. Ello no
obstante, puede suceder que a veces sea la dnica solucién para impedir la desaparicién de
algiin edificio de valor. En este caso, el estudio y la eleccién de la nueva situacién resultan
fundamentales.

Casa Padellds. Museo de Historia de la Iglesia del convento de Santa Maria de
Ciudad. Montsié.

Plaza del Rei. Rambla de Catalunya, 115.

Trasladada por apertura de la Via Laietana. Trasladada por apertura dei Portal de I'Angel.
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5. Descontextualizacién por cambios en el entorno

Debido a la falta de actuaciones legislativas de conservacién en los entornos
monumentales suele suceder que el monumento o edificio histérico es el dnico elemento
constitutivo de la realidad construida que va perraneciendo, mds o menos inalterado, yel
resto de edificaciones y elementos urbanos de su entorno van modificdndose. E} entorno
va cambiando mientras que el monumento permanece.

Como no se produce una visién global y unitaria entre el entorno y el monumento, ambos
viven dos existencias juntas pero independientes en cuanto a los procesos que sufren.
Estos cambios pueden ser tales que puede llegar a parecer superficialmente que es el
monumento el que estd fuera de lugar. Es como si los cambios producidos en el entorno
tendieran a expulsar al edificio histérico de su ubicacién.

Para impedir que esto suceda, son precisamente las actuaciones en los entornos
monumentales las que han de procurar ir adecuando los edificios y las actuaciones nuevas
con el edificio histérico de manera que ambos constituyan una unidad. No se watard de
que el entorno no cambie sino de conseguir que lo haga de una forma arménica y
compatible con la propia existencia y valor del monumento.
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Puerta y muro de la antigua Finca Miralles, Puerta y muro de la antigua Finca Miralles.
Paseo de Manuel Girona, 55. Vista desde el interior del conjunto edificado.
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Iglesia de Sant Pau del Camp. [glesia de Sant Pau del Camp.
Calle de Sant Pau, 101. Vista posterior.

Iglesia de Sant Pau del Camp,
Vista aérea del entorno.
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6. Aislamiento

Parece ildgico tener que seguir hablando aidin en la actualidad de las intervenciones de todo
tipo en entornos de monumentos y edificios histdricos que les provocan un aislamiento.

Si ya en la Carta de Atenas del 1931 se formula de una manera clara el concepto de
“ambiente” a conservar y no solamente el monumento aislado, ain en la actualidad
hallamos numerosas intervenciones basadas en la desaparicién de las edificaciones
colindantes al edificio histérico y la creacién de espacios libres a su alrededor. Y esto no
se produce en casos aislados sino que es ténica dominante en la mayoria de las
operaciones de renovacién urbana. Estas intervenciones se suelen justificar con el objetivo
de dotar de mejores perspectivas visuales al edificio de interés. Visuales que generalmente
nunca han existido y que la mayoria de las veces no suelen resultar las més adecuadas.

En el fondo, muchas de estas operaciones de “limpieza” encierran ademds otros tipos de
espectativas y responden a otros criterios menos purovisualistas. Entre ellos, la falta de
obtencién de mecanismos de otro tipo para actuar en los edificios degradados del entomo,
el promover junto con el aislamiento y para resolver los espacios libres resultantes nuevas
edificaciones que financien el proceso, el conseguir espacios libres de dimensiones
aceptables que permitan mediante la construccién de aparcamientos subterréneos resolver
el problema de {a falta de aparcamiento de vehiculos en el interior de los niicleos urbanos,
etc.

Con el aislamiento del resto de la trama urbana el edificio monumental se va convirtiendo
en pieza musefstica, desligdndose de su entorno y perdiendo sus cualidades de elemento
estructurante. Va dejando de ser arquitectura para ir convirtiéndose en escultura.

Iglesia de la Merce.
Plaza de la Merce.
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Entorno de Santa Maria del Mar.
Fossar de les Moreres.
Iglesia de Santa Maria del Mar. Iglesia de Santa Maria del Mar.
Vista desde el Fossar de les Moreres. Vista desde el Fossar de les Moreres.
;.
39




7. Alteracién del entorno por tipologias

De sobra es sabido que el urbanismo desarrolla el planeamiento mediante zonificaciones
que incluyen unas tipologias edificatorias determinadas. Se consigue asi una
homogeneizacién, por zonas, de los tejidos urbanos. Con ello se persigue alcanzar una
cierta armonia de las edificaciones y evitar a la vez los problemas constructivos, estéticos,
de propiedad, de vistas, de aprovechamiento urbanistico, etc, que conllevaria el disponer
juntas tipologias diversas entre si.

Sin embargo, estos criterios entran en dramdtica contradiccién por la permanencia de los
edificios histéricos y monumentales mientras se producen cambios de la tipologfa
edificable en sus entornos inmediatos. Los criterios de armonia y continuidad desaparecen
por la convivencia de edificaciones con otras tipologfas alrededor del edificio histérico.
Este solamente interesar4 ya conservar en todo caso por sus propios e individuales valores
arquitectSnicos e histéricos y no por su papel configurador de la trama urbana en la que se
sitda,

Como criterio general de actuacién, hay que mantener las tipologias edificatorias
histéricas en los entornos monumentales. Estos entornos no son los lugares més indicados
para que prevalezcan, por encima de otros, los criterios de puro aprovechamiento
edificatorio.

Entorno de la Casa Vicens. Casa Vicens.
Calle de las Carolines, 18. Fachada a la calle.
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Masfa Can Raspall.
Paseo de Manuel Girona, 33.

Casa Serra. Diputacién de Barcelona.
Rambla de Catalunya, 126.
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8. Alteracion del entorno por infraestructuras

Los monumentos y edificios histéricos quedan alterados cuando en sus entornos se
generan nuevas infraestructuras urbanas. Entre las que resultan mds lesivas estdn las
derivadas del transporte y circulacién. Asi, los nuevos trazados de comunicaciones viarias
préximos a monumentos los alteran profundamente.

Alteraciones éstas que no solamente tienen un caricter morfolégico y estético.
Encontramos ademds lesiones constructivas debidas a las vibraciones que el trifico
provoca y contaminacién ambiental por los ruidos inherentes al uso de estas
infraestructuras.

Otro tipo de problemas muy importantes que aparecen son los derivados de la
contaminacién por gases y humos de combustién que afectan de manera muy determinante
a los materiales constructivos de los edificios histéricos.

A su vez, estas infraestructuras en los entornos monumentales también provocan el
aislamiento del edificio histérico al estar concebidas mds para resolver problemas globales
de trafico que no de acceso al propioc monumento.

Es recomendable por ello alejar 1o mds posible de los entornos monumentales la
construccién de nuevas infraestructuras viarias.

Entornoe de Les Drassanes con la conexidn viaria del Cinturén del
Litoral.
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9. Parasitismo - Simbiosis

Dilema éste que pretende valorar las construcciones nuevas anexas al edificio histdrico
que lo complementan o amplfan. Estas operaciones suelen responder a un nuevo uso o
normativa o bien son simplemente para la obtencién de mayor superficie construida que la
que ofrece el propio edificio existente.

Sin embargo pocos ejemplos podemos encontrar en la historia de la arquitectura reciente
en los que una ampliacién o anexo a un edificio histérico haya conseguido obtener un
conjunto final de mayor valor e interés que el que ya de por sf existia. Suele suceder que Ia
nueva construccién, mas que alcanzar con el edificio histérico una simbiosis beneficiosa
para ambos, se convierte en un edificio que le parasita. El edificio histérico no es mis que
una coartada para la existencia de la nueva edificacidn.

Estos tipos de actuacién provocan grandes alteraciones en los edificios histéricos y sus
entornos. Parece, por la abundancia de casos en los que lo anterior se practica, que por
sistema se acepta que no es suficientemente rentable econdmica y socialmente el recuperar
solamente el edificio hist6rico sin producirle a la vez alguna ampliacién o afiadido.

Un camino tal vez més respetuoso y menos traumatico para la conservacién del patrimonio
consistiria en adecuar el nuevo uso del edificio histérico al que éste pueda tolerar en

funci6n de sus caracteristicas y tamafio.

Convent dels Angels con el futuro acceso.
Plaza dels Angels,
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Estacid del Nord.
Fachada lateral al parque con el nuevo edificio del INEM.

Estacid del Nord.
Vista posterior con la nueva edificacién.
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10. La teorfadel 2 por1

Bajo esta denominacién agruparemos aquellas intervenciones en el patrimonio
arquitecténico que consiguen con una Unica iniciativa un doble resultado nefasto. No se
trata de operaciones que alteren gravemente al monumento o a su entorno, sino que
modifican ambos a fa vez.

Intervenciones estas que podemos calificar como “pretenctosas” ya que pretenden, desde
su propia formulacién, revolucionar novedosamente tanto la lectura del edificio histérico
como de su entorno. Este tipo de actitudes puede resultar sin duda més apropiado para
otros campos de la produccidn arquitectdnica que no el de la conservacién del patrimonio.

Si algo parece suficientemente claro en este campo es que el monumento lo es porque sus
caracterfsticas especificas hacen que se considere de interés el conservarlo, disfrutarlo y
transmitirlo en Ias mejores condiciones a las futuras generaciones.

Por todo ello, no parece l6gico que estos edificios histéricos precisen este tipo de
transformaciones pues, o bien si realmente las precisan seguro que no son edificios que
merezcan conservarse, o bien esas transformaciones son un artificio fuera de tono
producto de simples caprichos de sus autores.

Palau Nacional de Montjuic.
Fachada principal con el nuevo acceso.
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Convento de Santa Monica.
Fachada a la Rambla con el nuevo acceso.

Convento de Santa Monica.
Fachada lateral con el nuevo edificio de ampliacion.
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ENTORNO Y AREAS DE REHABI}.]TACI(')N PREFERENTE
EN ARAGON

JESUS ANDREU, arquitecto

1.- El caricter trigico de la intervencién en el patrimonio rural aragonés

“Usted sabe que la tragedia, para producirse, precisa de un cuerpo rigido de leyes
como entorno, de una normativa inviolable cuyo desacato revista tal gravedad que el
conflicto suscitado por la transgresién y por la intromisién de un segundo corpus
doctrinal (cuando lo hay, cuando merece este apelativo) incompatible con la vieja
legislacién (vieja en tanto que es inmemorial, no crea: su vigencia es asombrosa e
imperecedera) solo puede tener por desenlace: la catdstrofe” (Javier Marfas, “El
espejo del mértir”).

La trdgica interacci6n entre la situacién econdémica y social de marginalidad en la que
se encuentran amplias comarcas de Aragén y el intento de mantener un patrimonio
arquitecténico que basaba su interés en una relacién con el medio y el modo de vida.

La conexi6n de este problema con el concepto del monumento a lo largo de 1a historia
y la sustitucién de los lugares (los monumentos naturales) por el monumento material
hecho por los hombres y su posterior valoracién como documento material e historico
de una cultura a partir del romanticismo.
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La situacion en Aragén

El poder politico y 1a administracién piblica ante el dilema y su actuacién en Aragén.
El paralelismo simb6lico con la actuacién de Valadier en el Coliseo romano: evitar la
ruina. La consolidacion - congelacién del pasado.

Los habitantes y Ias personas como entorno

Especial consideracion de las personas y los habitantes como primer entorno de los
monumentos y del patrimonio arquitecténico como principal diferencia con los
yacimientos arqueoldgicos. El entorno humtano. La necesidad de su conservacion y su
valoracién en 1a politica de mantenimiento del patrimonio.

La rehabilitacién de espacios - entornos marginales

Fl concepto de marginalidad tanto en los nidcleos objeto de esta politica (ajenos a los
ejes econdmicos, en las fronteras ...) como en los espacios urbanos (actuaciones en
los bordes, en las zonas degradadas).

La politica de Areas de Rehabilitacién Preferente
5.1.- Concepto

Se basa en la Declaracién por el Consejo de Gobierno de la Diputacién de
Aragén de determinadas zonas delimitadas del territorio aragonés como Areas
de Rehabilitacién Preferente. Son declaradas por Decreto que conlleva apoyo
técnico, urbanistico y ayudas especiales para la rehabilitacién de edificios y
espacios ptblicos.

La Declaracion significa la continuacitn de un didlogo con €l Municipio donde
se sitia el ARP que se concreta en una Comisién conjunta. Dicha Comisién
fija las actuaciones conjuntas de rehabilitacién de edificios piblicos o espacios
puiblicos, contrata y coordina los proyectos y supervisa y vigila las obras.
También sirve de cauce para las especiales ayudas a la rehabilitacién con las
que cuentan los edificios privados. Todas las actuaciones son objeto de un
Convenio entre 1a Administracién Autonémica y Ia Municipal.

5.2.- La catalogacion. El conocimiento

Factor bésico para la Declaracién de una zona del territorio es €l grado de
conocimiento que la Administracion tiene de €l y la voluntad de conservar sus
valores arquitecténicos por parte de las administraciones concurrentes. Por
ello, para actuar sobre un territorio amplio y de dificil valoracion, se han
iniciado trabajos de Catalogacién de conjuntos, inmuebles y elementos gue
complementan a aquellos declarados BIC. Estas fichas estdn basadas en el
conocimiento directo y en el dibujo como factor de conocimiento.
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5.3.- La proteccion

Como 16gico corolario de lo anterior, complementa la eleccién de Ias zonas
declaradas la existencia de un sistema de proteccidén de los valores
arquitectOnicos existentes.

5.4.- Reflexién previa a algunos ejemplos: Alquézar, Miravete de la Sierra,
Mirambel, Nocito, Abizanda, ...

La realidad de la politica de Areas de Rehabilitacién Preferente supera a los
cjemplos que querrfa desarrollar y que se caracterizan por:

- Municipios de escaso tamafio aun en el contexto aragonés.
- No todos estdn declarados conjunto histérico artistico.

- Situados marginalmente dentro de las zonas econémicas, con una clara
vocacion de territorios fronterizos: Prepirineo, el Maestrazgo, ...

- Las actuaciones se sitian en el borde del 4rea delimitada.

- Las actuaciones tienen un presupuesto econémico muy limitado.

Las dudas de las intervenciones

No querrfa dejar de tocar el punto de mayor preocupaci6n en el quehacer diario de
gestion de esta politica que supone Ia eleccidn de las actuaciones a realizar y su
cardcter. Ya se ha comentado que pretenden ser una colaboracién en el mantenimiento
del entorno humano, que es el principal destinatario de esta politica. No caer en
actuaciones visibilistas o de “bellas artes”, realizar actuaciones de escasa importancia
econémica pero que tengan efectos catalizadores, incorporar criterios y disefios
nuevos, mantener materiales y técnicas tradicionales, permitir mucha
autoconstruccién por los habitantes del niicleo, actuar méds en los bordes y en los
territorios marginales que en los nicleos, mejorar las condiciones de vida, incorporar
criterios de evaluacion de impactos ambientales, ...

Conclusién final

La polftica de Areas de Rehabilitacién Preferente constituye un intento que, aun
conociendo 1a trdgica dificultad que supone intentar conservar valores marginales
tanto cultural como econémicamente, es de las escasas esperanzas para una manera de
vida, unas tradiciones culturales y unos territorios que son parte integrante de Aragén.
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ENTORNO Y MONUMENTO:
ACTUACIONES EN HUESCA, TERUEL Y ZARAGOZA

CARLOS LABARTA, arquitecto

ENTORNO Y MONUMENTO EN ARAGON: UN RECORRIDO CRITICO POR
LAS ACTUACIONES RECIENTES

Las actuaciones en el entorno de los monumentos s¢ han multiplicado en los tltimos afios
al amparo de la bonanza econdmica de finales de los ochenta. Los proyectos que analizo
resumidamente en este escrito se conciben desde posiciones tedricas y econdmicas
variadas, incluso contrapuestas. La seleccion no obedece estrictamente a criterios de
sintonia arquitectdnica sino que presenta un abanico de diferentes formas de abordar el
comprometido didlogo entre el entorno y el monumento.

Entorno del Museo Provincial. Huesca. Arqgto.: L. Burillo. La contencién desde 1a
cultura de la tierra y la continuidad del discurso histérico

El proyecto se sitda en un comprometido entorno dominado por la presencia del Museo
Provincial, antiguo Palacio Real, en la entrada norte del Casco Histérico de Huesca. El
aislamiento que por razones técticas requerfa el edificio del Palacio, y en consecuencia la
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prohibicién de edificar en sus proximidades, engendré los espacios libres existentes en la
actualidad frente a la densa trama medieval del resto del Casco. En este marco vy,
condicionado a su vez, por la geometefa impuesta por el Grupo de Viviendas Sociales
Madre Pilar, el arquitecto resuelve formalmente con maestria la conexién geométrica de
las distintas framas,

Recuperacién de la topografia frente a la artificialidad del concepto de tierra en otras
vanguardias

El proyecto, ademds de formalizar el entorno del Museo, debia incluir el disefio de un
auditorio al aire libre. La creacién de una escena y una civea de asientos fijos en el centro
de una ciudad puede traer consecuencias negativas ¢n el entorno cuando el teatro esté
fuera de uso. Por ello las gradas se conciben como unos bancales sobriamente ajardinados
que, cuando no se utilizan, se integran pldsticamente como alfombras ante el escenario que
actia a su vez como z6calo del museo.

La inteligente resolucién del programa se apoya en la s6lida concepcién del proyecto
desde la recuperacion de los valores topograficos. El discurso del concepto de tierra nunca
ha dejado de estar presente en la arquitectura, aunque sea por negacidn. Incluso las
vanguardias deconstructivas americanas (en las europeas, como Miralles, es evidente la
conexién con la topograffa) inesperadamente refieren a valores contextuales como en €l
caso de Eisenman en el Centro de Artes Visuales de la Universidad de Ohio, en el que
artificiales bancales de tierra resuelven la conexién con la trama de la ciudad de
Columbus,

Burillo retoma este discurso para convertirlo en perfecto mediador entre programa,
resolucién formal y concepto. La densidad conceptual y formal, referenciada de alguna
manera en la escultura minimalista de Richard Serra (Casting 1969 Museo Whitney, Shift
1970-1972 Ontario), convierten el proyecto en un silencioso ejercicio de coherencia.

La voluntad de permanencia

Desde el silencio de la disciplina arquitecténica el arquitecto huye deliberadamente de lo
efimero y arbitrario (por otra parte tan en boga en recientes actuaciones). Todo el proyecto
se resuelve en piedra, sin sobresaltos ni gestos imitiles, De alguna manera evoca en mi 10s
versos de Ledn Felipe “asi es mi vida, piedra como i, como Hi guijarro humilde que no
sirves para ser ni piedra ...”. Resuelto con piedra caliza de Ia Puebla de Albortén en los
paramentos horizontales y piedra arenisca en los verticales el presupuesto total de la obra
es de cuarenta y cinco millones de pesetas suponiendo todo un ejercicio de austeridad,
sensatez y brillantez.

La voluntad de permanencia, evocada desde la concepcidén y consolidada con el
tratamiento de los materiales elegidos, se une inexorablemente con la idea de contribuir a
continuar 1a historia sin distorsionatsla.

La ausencia de disefio como valor: una nota frente a la cultura del exceso

I.a década de los ochenta, al amparo de una benévola critica arquitectonica, ha
magnificado las arquitecturas sobredisefiadas generalmente frigilmente sustentadas en tics
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y gestos (normalmente metdlicos). Esta espiral de disefio, expresién de una cultura
occidental del exceso, habia dejado sin discurso a la arquitectura de la contencién. El
sobredisefio tiende a crear funciones no demandadas para poder recrearse en arbitrarias
formalizaciones. El disefio arquitectonico, por contra, tiende a resolver los problemas sin
convertirse en excusa para la creacién de otros nuevos. Luis Burillo reconduce, desde sus
premeditadas ausencias, Ia poética del silencio.

La modernidad como contrapunto

La continuidad del discurso histdrico no es incompatible con la manifestacion de Ia
contemporaneidad. El arquitecto concentra todas las energias en €l disefio de un punto
singular: 1a cubierta del teatro. Esta aparece ocasionalmente accionada eléctricamente,
como una plancha suspendida. Con ello se retoma el desafio al concepto de gravedad
(desaffo tan influyente en los momentos revolucionarios de la arquitectura de nuestro
siglo) asi como se valora la expresion de la energfa contenida. El objeto, que bien pudiera
ser una de las esculturas en equilibrio de Serra (Balanced, 1970), es capaz por sf mismo, y
frente a la desnudez del entorno, de tensionar el espacio al que se refiere y que, a la vez,
conforma.

El proyecto de esta manera opta por las implicaciones silenciosas sustituyendo las ruidosas
explicaciones a 1as que 1a supuesta modernidad nos tiene acostumbrados.

Plaza de San Juan. Teruel. Argto.: A. Cafiada. Minimalismo y configuracién del
entorno.

A finales de los ochenta y fruto de un concurso de anteproyectos, €l Ayuntamiento de
Teruel acomete la reurbanizacién de 1a Plaza de San Juan bajo la que se construyen unos
aparcamientos. La arquitectura existente en la plaza se fundamenta en las estrategias
racionalistas y representativas de los aflos sesenta, actualmente ocupadas por nuevas
ingtituciones.

Las estrategias urbanas de la escultura minimalista

El proyecto resuelve 1a plaza como un plano neutro horizontal sobre el que se coloca,
estratégicamente situada, la pirdmide que resuelve la ventilacién de los garajes. Todo el
valor del proyecto se resume en la concentracién de las tensiones y visuales de la plaza en
la pieza emblemAtica, de inevitable referencia al reciente proyecto de Pei en el Louvre.
Esta linea de proyectos, basada en las cualidades escultdricas minimalistas de las piezas,
habfa sido ya ensayada por los propios escultores, Quiz4 la participacin de la escultura en
la escena urbana haya tenido en Richard Serra a su més audaz exponente con actuaciones
en la Plaza Federal de Nueva York o en Stadt Goslar en Alemania, ambas de 1981,

La posicion tdctica de la pleza como redefinicion del entorno

Quiz4 todo el valor del proyecto resida en contribuir, con el gesto minimalista rotundo, a
dotar de un cierto aire de modernidad, (aunque sea importado), a una plaza que por otra
parte mantiene el espiritu doméstico que ni 1a arquitectura institucional consigue acallar en
una ciudad pequefia. La convivencia tdctica de una incipiente modernidad con una sélida
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tradicién doméstica consigue el objetivo equilibrador sin la violencia que otras plazas a la
moda impusieron en €l entorno,

Plaza de Arifio. Zaragoza. Arqtos.: 1. de Renteria, A. Herndndez y P. Lépez. La
revalorizacién del monumento desde la abstraccién,

El valor del silencio frente a la Historia

El proyecto, resultado de un concurso, opta por la creacién de una plataforma neutral que
acompafie la presencia del Palacio de los Torrero, actual sede del Colegio de Arquitectos,
asf como de 1a digna arquitectura del resto de las fachadas. Lejos de cualquier pretension
protagonista los arquitectos optan por la solidez de una propuesta, basada en la abstraccién
del ptano horizontal, delicada y uniformemente tratado con piedra gris que afianza el valor
del silencio como medio de aproximacién al legado de la Historia. En el didlogo entorno-
monumento el proyecto no pretende participar ni activa ni agresivamente. En tiempos tan
ruidosos quizé lo mds inteligente es recuperar 1os murmullos del silencio.

El disefio como factor de neutralidad

En el proyecto de Burillo hemos destacado la ausencia deliberada de gestos de disefio
como estrategia de una arquitectura de contencién. En este proyecto, en un medio mis
urbano, transitado y comercial, no se rechaza la inclusién de fuentes y mobiliario que
necesariamente demandan un esfuerzo formal de los arquitectos. Sin embargo éstos,
huyendo del formalismo f4cil, que introduciria factores desequilibradores en €l didlogo
entorno-monumento, presentan una estrategia minimalista de fusién del mobiliario con la
base pétrea del plano horizontal, Del mismo modo los elementos metélicos, (los surtidores
y los elementos de proteccién afiadidos con posterioridad), se incorporan desde la
neutralidad formal y cromdtica. La austeridad del proyecto de Huesca se sustituye aqui por
la discrecién,

La importancia del limite: la concentracion de esfuerzos en la transicion

La plaza se sitia tangencialmente a una populosa calle que conduce a la Plaza de las
Catedrales. La necesaria articulacién entre la plaza y la calle concentra en el limite log
mayores esfuerzos formales y conceptuales. Los valores topograficos vuelven a recobrar
protagonismo absorbiéndose en esta transicion la diferencia de cotas entre la plaza y la
calle. Asimismo, junto a la recuperacién del valor topografico como determinante en la
solucién del proyecto, se incluye en este punto otro elemento natural, el aguoa, como factor
de separacién. El agua establece el didlogo con la calle al perderse, mediante sutiles
hendiduras, en el pavimento de la plaza para unirse con aquella, limitando el espacio y
amortiguando el ruido. William Benett ya produjo trabajos escultéricos (Jamesville, Nueva
York 1976) en el medio natural que enfatizaban el valor de 1a hendidura en la tierra, 0
mejor, de la herida en la tierra. Los arquitectos asumen una estrategia similar
abstrayéndola a un medio urbano dotdndola de la elegancia que siempre la insinuacién
mantiene sobre 1a demostracion.

104




Plaza de La Seo. Zaragoza. Arqto.: J. M. Pérez Latorre. La relectura del monumento
desde la vocacion de intervencion en el enforno,

Resulta complicado intentar devolver al discurso arquitecténico una obra que por
miltiples circunstancias ha trascendide a su bondad o maldad arquitecténica. Intento
presentar, esquemdticamente desde las intenciones del autor, aguellas ideas que
alumbraron el proyecto. Al margen de 1as intenciones, los edificios tienen su propia vida y
en esa soledad manifiestan sus aciertos y errores.

La relacion sintdctica con las ruinas

El proyecto original mantenia la plaza con una nueva pavimentacién no intentando
cambiar el significado de la plaza, Simplemente la dignificaba (hubiese sido una propuesta
perfecta. ;/No ha vuelto a tener encanto esa sobria dignidad?). Al efectuar las catas
preceptivas aparecié una estructura romana de cardcter piblico que motivé el cambio de
proyecto. La recuperacién de la memoria histérica y su devolucidn a los ciudadancs se
convirtié entonces en el tema central de Ia actuacion y en la obligacion del arquitecto que,
como recoge en la memoria del proyecto, “tratard de conservar las ruinas, ayuddndolo en
su destruccién, en su erosién, con una visién magnifica que proporcione el conocimiento
del origen, no solo desde el erudito, desde el conocedor, sino desde todo aquel que quiera
acercarse a su contemplacién”.

La relacién con la ruina como monumento se entiende desde el respeto fisico
estableciéndose una relacién de referencia, sintdctica. El monumento recupera su
protagonismo como opuesto a lo nuevo. No se procura la fusién sino la interpelacién de
unos elementos con otros hasta el extremo de contraponer frente al rigor de la geometria
de los nuevos pilares una visién piranesiana de los restos romanos. El tratamiento acoge
asf el desorden controlado de pasarelas y accesos que faciliten la visién de las ruinas. En
este tratamiento se adivinan ficilmente recientes influencias de Ia deconstruccion.

La geometria y la estructura como factores de unificacion

La geometria y Ia estructura se utilizan para unificar la doble vertiente del proyecto: el
tratamiento de las ruinas y el tratamiento superficial de la plaza. La mayor dificultad del
proyecto radica en la concepcién unitaria de dos programas con dos monumentos: el
museo y las ruinas a 1a vez que la plaza y La Seo, Esta estrategia de unidad, poco
comentada desde Ias criticas fdciles ajenas a la arquitectura, no se ha valorado
suficientemente. La dificultad de las resoluciones técnicas articuladas desde una sobria
geometria que toma el tridngulo equildtero como base de constante referencia se
compagina con el orden impuesto en la superficie. No estoy hablando ahora de la
presuntuosa (y fuera de escala) presencia del famoso prisma. Quiero recordar el proceso
del proyecto (una vez asumido que se ha ejecutado; una discusién distinta es si debia
hacerse). Desde ese proceso expreso mi gratitud por una estrategia que, si podemos
retomar 1a ortodoxia disciplinar, hemos de concluir que no es desacertada.

La recurrencia al simbolo para la interaccion con la Historia

El tratamiento en superficie, acertado desde su estrategia, se complica con la necesidad de
incluir una pieza de acceso al museo-ruinas del espacio inferior. Tras miiltiples opciones
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barajadas por el arquitecto, todas con la ineludible pero innecesaria referencia a la
pirdmide de Pei, se opta por un prisma con base geométrica en el tridngulo equilétero. El
prisma, segiin el autor, viene sugerido desde la importancia de la Totre Barroca de Contini
eligiéndose el baldaquino en la acepcién berniniana, que es una estructura en forma de
dosel, sobre cuatro elementos de apoyo, empleada para cubrir un altar o una tumba. El
aufor con ello recurre al simbolo, no para resolver dnicamente la entrada al museo, sino
para responder, seglin su versién, a otro hecho simbdlico: el de conservar las ruinas de
nuestros origenes.

Las referencias ante la realidad construida se debilitan. Los sfmbolos siempre sucumben
ante variables arquitectdnicas directas como la escala y 1a situacién en el espacio de la
plaza. Mds alld de las intenciones del autor los edificios tienen su propia vida y no
necesitan ser explicados. El callado rigor y la fortaleza de la estrategia unitaria (casi nadie
1o ha comentado) del proyecto se debilita por 1a ruidosa presencia del prisma, concebido
mds desde una larga perspectiva unida a 1a Plaza del Pilar que desde la medieval estructura
de la Plaza de 1.a Seo.

¢Puede la arquitectura contempordnea enriquecer el crecimiento orgdnico de un
monumento?

Las sucesivas ampliaciones e intervenciones en el conjunto de La Seo (roménica, gético-
mudejar, renacentista, barroca, neocldsica) alimentaron en el autor la pretensién de
contribuir, desde una postura contemporénea, al crecimiento orgdnico que el conjunto
histéricamente ha mantenido. Para ello el arquitecto elige los dos valores que le parecen
més claramente representativos de la identidad contemporénea: la precisién en la forma, es
decir su lectura inequivoca, y 1a calidad del material a emplear.

De nuevo, con unas bien concebidas premisas de partida, el autor olvida que la
desconexién fisica de la nueva pieza con la Catedral deberfan haberle 1levado a una
posicidn de mayor humildad arquitectdnica plegdndose con un elemento mds sutil y menos
evidente que no compitiese sino que acompaiiase al1a fachada,

Me permitc pensar que el arquitecto modificarfa hoy la escala e intencién de su actuacién
en la superficie de la plaza. La sensibilidad popular, tan guiada desde otros medios, se ha
interesado en el debate arquitecténico. Algo que no sucedia en nuestra ciudad. Desde aqui
animo a que el debate se siga produciendo. Pero orientado desde las coordenadas que la
arquitectura puede controlar,

Plaza del Pilar. Zaragoza. Arqfo.: R, Usén, Colaborador: J. M. Ruiz de Temifio. La
recuperacién del salén urbano de la cindad.

La siempre peniiltima actuacion: el valor del tiempo en la relacion entorno-monumento

La historia de 1a Piaza del Pilar se desarrolla paralelamente a [a propia historia del templo.
Quiz4 no haya otro ejemplo mds did4ctico de como un monumento, en sus sucesivas
construcciones, se conforma a la vez de las demandas que €] mismo genera en el espacio
circundante. En la nueva construccién existen dos factores novedosos que necesariamente
afiaden dificultad al proyecto: la actuacién en la plaza ya no supone la construccién de una
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nueva torre o la creacién de una nueva alineacién que modifique sustancialmente el
espacio; y segundo, el tiempo, tradicional aliado en la construccién del Templo y su plaza,
se reduce a extremos inverosimiles desde una I6gica arquitecténica. S6lo otrd tipo de
prisas explican esos “records”, por otro lado bien indtiles para la arquitectura. Por el
primer factor los arquitectos se sienten llamados a inventar piezas que posibiliten una
creacidn espacial y no solo epitelial; por el segundo recurren a releer el tiempo hist6rico
apoyindose en él como tinico medio de mediatizar el crondmetro constructor. La Historia,
no obstante, nos dice que ésta no es la vltima intervencién en 1a Plaza del Pilar.

La plataforma y los monumentos como objetos

La gran decisién de salida del proyecto es la creacién de una plataforma-tablero en la que
se posan los distintos monumentos de la plaza. Estos, merced a la abstraccién del plano
horizontal, se perciben como una secuencia de objetos. Si bien consigue el deseable efecto
del tratamiento unitario genera un efecto, ya no tan deseable, de igualdad entre ellos asf
como con los nuevos objetos creados. En la plataforma de la misma manera se posa el
Templo, 1a Lonja, la oficina de turismo o las torres de iluminacién. Esta numerosa
secuencia objetual sobre una misma base uniforme genera, cuando menos, una
desequilibrada mezcla de percepciones. Sin duda es é€ste el aspecto més débil del proyecto
motivado por un exceso de juventud al que el comentado factor tiempo no ha favorecido
en absoluto.

La continuacion de un orden y la enfatizacion de la asimetria

Esta sefialada debilidad, se suaviza con el apoyo que el proyecto sabe encontrar en una
lectura de la Historia de la plaza. Conferir a 1a plaza un orden partiendo de la Historia, y
especialmente de la lectura de las propuestas de los Borobio, se convierte en el objetivo
prioritario. El equipo redactor apuesta por 1a idea de unidad, retomando la neutralidad
borobiana (si bien en cierta medida traicionada por la debilidad anteriormente comentada).

Este orden se superpone simultdneamente a la gran asimetrfa transversal de la plaza
dominada en su fachada norte por las piezas piblicas sobresalientes, mientras que las que
miran al sur encuentran el tejido residencial, el uso comercial y la domesticidad del
espacio. Como dice el autor en su memoria “contrapuntos tipolégicos y seménticos se
cruzan entre ambas fachadas produciéndose la charnela en la longitud del espacio”. De
ello se deriva que el orden trivial de la escala doméstica no es equiparable al orden
monumental, La charnela articulada con 1as torres de iluminacién provoca la enfatizacion
de 1a asimetria creando un espacio de plaza junto a los monumentos y otro de calle
porticada junto al espacio doméstico. Asi se establece un doble orden: 10s ritmos mayores
acompafian las presencias monumentales y los microritmos subrayan el sentido doméstico.

La aceptacion de la figuracion: la creacidn de microestancias

La magnitud de la plataforma creada conlleva necesariamente 2 la creacion de pequefias
estancias individualmente perceptibles. Para ello, y por primera vez en los proyectos que
llevamos comentados, se acepta la figuracién y la metdfora. Se recorta un mapa de
Latinoamérica, en referencia a la Hispanidad, o un globo terrdqueo representando la
universalidad o, se llega, por el exceso de referencia, a la misma figuracion de maestros de
la arquitectura como Mies. ;Obligaba la popularidad de 1a plaza a esta aceptacién?

107



La reivindicacién del disefio como factor de contemporaneidad

El disefio de los distintos elementos no se concibe ya como una ausencia, ¢ como un factor
de neutralidad. Existe una manifiesta voluntad de presentarlo como un notorio factor de
contemporaneidad. Desde esta perspectiva se hace ineludible Ia variada presencia de
materiales.

Plaza de San Felipe. Zaragoza. Arqgtos.: F. Aguerri, J. Pefia, J. Soro, J. Ibarguen, J.
M. Valero y otros. La simulacién de Ia memoria colectiva.

La representacion de una torre emblemdtica y la fuerza-impotencia del recuerdo frente al
error histdrico

Este proyecto nos permite introducir brevemente el discurso desatado desde las
vanguardias americanas. Los arquitectos de la plaza consideran la representacién de la
Torre Nueva (Juan de Sarifiena 1512) demolida en 1892. Desde una visién europea se frata
de intentar representar aquel recuerdo mediante la simulacién. Este proyecto,
introduciendo ofra variable frente a la figuracién del anterior, acepta simular, es decir,
replicar las condiciones de 1o que fue, hasta donde es posible, con la misma base
octogonal. Ademds el proyecto supone 1a recreacién del monuinento.

Para Eisenman (recuerden su “reproduccion” de la torre en el Centro de Artes Visuales en
Columbus, Ohio, como disimulacién de 1a que fue derribada) desde el an4lisis del binomio
realidad-representacidn, en una vision eminentemente americana, concluye que solo
podemos ganar la atemporalidad mediante 1a disimulacitn, es decir, mostrar que no se esté
siendo real (de 1a misma forma que nada es real ya sino que por el concepto de mediacién
1a sociedad contempordnea no puede ya representar la realidad sino disimularla).

Representemos, simulemos o disimulemos. Parece evidente gue las ideas eisenmanianas,
si bien no podemos dejar de estudiarlas, se silencian cuando el peso de la Historia es tan
implacable como en los proyectos que hemos analizado. Desde la diversidad de enfoques
que en ellos se encuentran he de manifestar claramente que prefiero la sugerencia a la
manifestacion, lo implicito a lo explicito, 1a lectura silenciosa a 1a participacién ruidosa, el
recuerdo a la simulacién.

Prefiero 1a duda, 1a bisqueda como proceso que acaba confiriendo a la arquitectura su
mejor virtud, cual es la posibilidad de soportar una multiple y cambiante lectura con el
paso del tiempo, sin ello perder sus verdades profundas.

Porque hay mucha verdad en la bisqueda incierta y poca esperanza en la manipulacién
arbitraria del tesoro encontrado.
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Richard Serra. Casting 1969. Instalada en el Museo Whitney.
Destruida. Fotograffa tomada del libro Richard Serra Sculpture por
Rosalind E. Krauss. Museum of Modern Art. Nueva York, 1986.

il

Entorno del Museo Provincial. Hucsca. Entorno de! Museo Provincial. Huesca.
Detalle del proyecto de Luis Burilio. Vista de la actuacién en construccién.
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Entorno del Museo Provincial, Huesca,
Vista de la actuacidn en construccién.

Vista de la Plaza de San Juan. Teruel.
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Plaza de Arifio. Zaragoza.
La plataforma horizontal como neutratidad frente al monumento.

Plaza de la Seo. Zaragoza,
La Seo desde la Plaza del Pilar.
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Plaza del Pilar. Zaragoza.

1a plaza junto a la fachada monumental.

Plaza de San Felipe. Zaragoza.

Plaza del Pilar. Zaragoza.

La simulacion de la Torre Nueva.

La calle junto a la fachada doméstica.
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XVI CURSILLO SOBRE LA INTERVENCION EN EL PATRIMONIO ARQUITECTONICO

Colegio de Arquitectos de Catalufia. Barcelona, Dicembre 1993.

ENTORNO Y MONUMENTO EN ARAGON: UN RECORRIDO CRITICO POR LAS
ACTUACIONES RECIENTES.
Carlos Labarta

Entorno del Museo Provincial. Huesca. Argto: L. Burillo
La contencion desde la cultura de la tierra y la continuidad del discurso histérico.

- Recuperacién de la topografia frente a la artificialidad del concepto de tierra

en otras vanguardias
- La voluntad de permanencia
- La ausencia de disefic como valor
- La modernidad como contrapunto

Plaza del Gobierno Civil. Teruel. Argito: A. Canada
Minimalismo y configuracién del entorno.

- Las estrategias urbanas de la escultura minimalista
- La posicién tactica de la pieza como redefinicion del entorno

Plaza de Arifio. Zaragoza. Argtos: I. de Renteria. A. Hernandez. P. Ldpez
La revalorizaciéon del monumento desde la abstraccion.

- Bl valor del silencio frente a la Historia
- El disefio como factor de heutralidad
- La importancia del limite: la concentracion de esfuerzos en la transicion

* Plaza de La Seo. Zaragoza. Argto: J. M. Pérez Latorre

La relectura del monumento desde la vocacién de intervencion en el entorno.

- La relacién sintactica con las ruinas

- La geometrfa y la estructura como factores de unificacion

- La recurrencia al simbolo para la interaccién con la Historia

- ¢ Puede la arquitectura contemporanea enriguecer el crecimiento organico de

un monumento?

Plaza del Pilar. Zaragoza. Argto: R. Usén. Colabarador: J. M. Ruiz de Temifio
La recuperacion del saléon urbano de la ciudad

- La siempre pentdtima actuacion: el valor del tiempo en la relacion
entorno-monumento

- La plataforma y los monumentos como objetos

- La continuacién de un orden y ia enfatizacion de la asimetria

- La aceptacion de la figuracion: la creacidn de microestancias

- La reivindicacion del disefio como factor de contemporaneidad

Plaza de San Felipe. Zaragoza. Argtos: F. Aguerri. J. Pefia.J. Soro. J.lbarguen. J.M.Valero y otros.
La simulaciéon de la memoria colectiva.

- La representacién de una torre emblematica
- La fuerza-impotencia del recuerdo frente al error histérico
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CUESTIONES DE RESTAURACION
(A PROPOSITO DEL TEATRO ROMANO DE SAGUNTO)

GIORGIO GRASSI, arquitecto
MANUEL PORTACELI, arquitecto

“La arquitectura es siempre un sistema espacial enclavado en un lugar y estructurada a
través de una forma que responde a una configuracién precisa, segtin los rasgos de cada
tiempo y en cada cultura. No hay duda de que se debe preservar lo auténtico, aquello que
tiene el valor de informarnos de un tiempo pasado determinado y concreto. Pero esta
proteccion de un lugar del pasado no puede oponerse a las decisiones estéticas que fueron
decisivas en la creacidn arguitecténica del monumento ** (Ignasi de Sola-Morales, Dr.
arq.).

El monumento en 1983

Como es usual en las cbras de 1a antigiiedad, el Teatro Romano de Sagunto es expoliado,
utilizando sus materiales y elementos arquitecténicos en las construcciones de la ciudad y
fuera de ella.

Vinculado histérica y geograficamente al castillo -donde se ubica el foro- sufre diversas
destrucciones, al estar unido a aquél en sus avatares militares.
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A partir de la tercera década de nuestro sigle se realizan numerosas intervenciones de
ordenacidén y reconstruccién de 1a fabrica romana.

Si estas intervenciones se llevan a cabo con el comprensible deseo de consolidar los
restos, no es tan claro el criterio de las reconstrucciones que conllevan.

El teatro ofrece en planta todos los datos de los elementos que 1o componen. Sin embargo,
las obras de complementacién ejecutadas hacen hincapié en la cdvea, olvidando el resto al
que va candnicamente unido, y su objetivo no parece ser restituir lo m4s fielmente posible
el teatro tal como era (tal como era segdn los criterios del arquedlogo) sino més bien las
ruinas mismas. Estos trabajos, de tipo mimético, no hacen sino acentuar el carécter
pintoresco, de ruina, del conjunto, Hegando incluso a distorsionarlo (la reconstruccion de
los “aditus”, eliminando restos originales, ofreciendo el aspecto de teatro “a la griega”, 1a
“recuperacién” parcial del perfil de la cdvea, con un peldafieado que se interrumpe al no
poder superar la galeria inferior existente, etc.). Sin mencionar arbitrarios afiadidos como
el museo adosado a una de las torres, que borra la figura simétrica del cuerpo escénico con
sus caracteristicas torres sobresalientes, o 1a inmotivada construccidn del escenario detrds
de Tos restos de las valvas, sobre los muros del “post scacnium”.

Objetivos

Asf era, esquemdticamente, 1a realidad del Teatro Romano de Sagunto antes de nuestro
proyecto.

Desde esta via sin retorno iniciada por las intervenciones anteriores se podfa alcanzar la
“eficacia evocativa” (Brandi) del monumento continuando su restauracién, pero
cambidndola radicalmente de signo.

Habia que recuperar la especificidad arquitectnica del teatro, liberar, como dir{a Bonelli,
su “verdadera forma”, hacer inteligible el tipo a través de la restitucién del espacio
arquitectdnico del Teatro Romano de Sagunto a partir de 1a recuperacién de la unidad
bésica cdvea-cuerpo escénico, caracteristica principal del teatro romano tal como aparece
constantemente en la historia de las formas arquitecténicas.

El tipo del edificio teatral romano es uno de los grandes hallazgos de la arquitectura del
mundo antiguo. “La rotundidad de su espacio circular cerrado por el aparatoso muro del
frons scaenae, establece un espacio interior solo abierto hacia el cielo. Su estructura
interna produce una inigualable relacion entre actores, coro y publico, en una tension
dialéctica por la que la participacién en el espectdculo establece conexiones entre lo
religioso y lo festivo " (Ignasi de Sola-Morales, Dr. arq.).

La arquitectura del Teatro Romano de Sagunto estaba alli presente, en los restos
existentes, s6lo era necesario hacerla aparecer de nuevo. La intervencion debia responder
al problema de su lectura, hacerlo inteligible.

En el sentido que indica Brandi en su “Teorfa de la Restauracién” se trataba de desarrollar
1a “unidad potencial” inmanente en los fragmentos para alcanzar la “unidad originaria” del
monumento.
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Si en la restauracién arquitecténica tenemos en cuenta que sélo en el espacio real, con su
escala humana, perceptible bajo 1a luz del sol, estd 1a experiencia de la arquitectura, la
condicién documental de la arqueclogia tan indispensable en este trabajo puede, desde su
dimensién racional, aparecer como texto legible por todos, concurriendo en esta
experiencia.

El equipo de arquedlogos, dirigido por 1a Dra. Aranegui (Catedréitica de Arqueologia) y la
Dra. Herndndez (Directora del Museo de Sagunto), colaborador en el proyecto con la
aportacién de sus estudios, hipétesis y conclusiones, contintia como interlocutor y
supervisor de las obras de ejecucién, avalando las respuestas a los problemas que suscitan
1a bdsqueda de las raifces fisicas del monumento, el reajuste del perfil al reordenar los
ultimos datos taquimétricos o el estudio y ubicacién de las piezas halladas de las que
luego hablaremos.

Si el primer objetivo del proyecto, como hemos indicado anteriormente, ha sido la
restitucién del espacio del Teatro Romano de Sagunto, el segundo, consecuencia de aquel,
es la recuperacién del “rol” urbano que €l monumento ejercia entre Ia zona monumental -
el foro, en la parte superior- y 1a ciudad que se desarrolla en la pendiente de la colina.

La ruina, a punto de desaparecer como arquitectura, habia perdido su posibilidad de
mantener las relaciones arquitecténicas entre las partes de la ciudad histérica.

El Teatro Romano de Sagunto se presenta hoy rehabilitado, como ese edificio romano
civil que, en la fusién jerdrquica y ordenada de sus partes principales, cdvea y cuerpo
escénico, viene definido en un volumen dnico que determina el paisaje urbano en el que se
producia; un edificio piblico, de 1a “polis” romana, que celebraba, y donde se reflejaban,
los logros de una cultura, de un pueblo.

El exterior muestra, recuperada, su relacién con el paisaje para el que se construyd: se
vincula en su potencia al conjunto monumental, que con el foro conforma la “acrépolis”
saguntina, y destaca por su escala, como lo harfa hace casi veinte siglos, de las viviendas
urbanas que se desarrollaban a sus pies.

Criterios

En primer lugar conservar, consolidar y poner en evidencia los restos auténticos del Teatro
Romano de Sagunto y restituir (a partir de los estudios e hipétesis del equipo arqueolégico

con el que se ha trabajado desde el primer momento), ¢l espacio caracteristico v dnico del
Teatro de Sagunto.

Elemento bdsico en un teatro romano es el “frons scaenae” cuya restitucién, en relacién
con la cdvea, se hace indispensable para recuperar la tipologia del teatro.

Su existencia estd comprobada cientificamente por los muros de las “subconstrucciones”
de la escena as{ como los restos de Ia “valva Regia” y la “valva hospitalium” este que,
entre otros, sobre ellos emergian.

Todo ello completado con los hallazgos aportados por las excavaciones realizadas durante
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las obras, que ademds de informaci6n histérica otorgardn, introducidas en el proceso
restaurador, mayor comprensién y entendimiento del edificio.

Este criterio general que ordena el proyecto de restauracion y rehabilitacién del Teatro
Romano de Sagunto conlleva la eleccidn de técnicas constructivas que se plantean a partir
de los datos que aporta la fbrica antigua. “Ante el monumento, é] es el maestro” decfa
Annoni,

Asi, se utilizan materiales naturales, técnicas romanas (piedra, hormigén y ladrillo)
indispensables para la estabilidad, mantenimiento y conocimiente del monumento,
haciendo siempre evidente la diferenciacidn entre las partes originales y las rehabilitadas.

Se ha rehabilitado 1a cdvea con 1a recuperacidn de su perfil mediante una “concha” de
piedra caliza superpuesta sobre la “concha” originaria, que permite siempre el didlogo
entre 10s restos existentes y 1o rehabilitado.

Rehabilitar tras excavar

La responsabilidad frente al objetivo de la intervencién, su complejidad, no permitia
elucubraciones personales a los conceptos bdsicos del proyecto. S6lo 1a adaptacién a l1a
realidad concreta que ofrecian las excavaciones podrfa establecer modificaciones.

Pero las excavaciones confirmaban las hipétesis arqueoldgicas, afiadiendo datos,
anotaciones, elementos nuevos {por ejemplo el doble muro del “pulpitum”, las fases de
construccién) de las que darédn cientifica cuenta los arquedlogos que han supervisado
desde el primer momento las actuaciones y a las que sin apenas cambios se ha adaptado el
proyecto.

El cuerpo escénico es ya visitable en todas sus partes, y 1as hasta ahora ocultas pueden ser
desveladas por el estudioso en un paseo que recorre 1as entrafias del edificio, espacios
reencontrados entre los muros del “post scaenium”, subconstrucciones que muestran el
s¢lido arranque de la construccién romana. Una ligera pasarela que no toca los silenciosos
y profundos muros del foso del escenario permite su reconocimiento, el paso entre eflos de
1a cloaca central, y su entrega en esas ingeniosas torres técnicas que los romanos llamaban
“parascaenae” y que delimitaban el escenario en su longitud. Estas, saliendo a la
superficie, flanquean el vacio del “post scaenium”, el espacio que albergaba el riquisimo
frente escénico del teatro romano, lugar imaginario, idea formal en la que teatro y
arquitectura estdn completamente fundidos; irreductible y necesario elemento del espacio
teatral romano.

El “antiguarium” y los hallazgos histéricos de los restos de 1a escena
El “antiquarium” propuesto en ¢l proyecto era el elemento evocador de aquella espléndida
pared de fdbula, densamente historiada del “frons scaenae” romano que estamos

habituados a ver reproducida en los viejos libros de historia del arte.

Las excavaciones realizadas en el foso del escenario brindaron por vez primera elementos
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de la escena romana, hasta ahora solamente intuidos por los estudios e hipétesis sobre el
Teatro de Sagunto y los teatros romanos en general. Su restitucién en el frente escénico,
aun testimoniando el esplendor de la ruina, presencia ¢ imposibilidad de ser de nuevo el
antiguo “frons” del Teatro Romano de Sagunto, corroboran el orden, l1a medida, 1a
proporcién del frente escénico y su relacién jerdrquica con los niveles de 1a cdvea.

FICHA TECNICA

OBRA:
Restauracién y rehabilitacion del Teatro Romano de Sagunto

SITUACION:
Sagunto {Valencia)

ARQUITECTO/S PROYECTO:
Giorgio Grassi / Manuel Portaceli

ARQUITECTO/S DIRECCION:
Giorgio Grassi / Manuel Portaceli / Juan José Estellés

COLABORADORES:
Jean Louis Dujardin, arg. / Lukas Meyer, arq.

APAREJADORES:
Alfredo Paredes / Rafael Duet

ESTRUCTURA:

Departamento de Estructuras Arquitecténicas (Escuela Técnica Superior de Arquitectura
de Valencia).

Carlos Martinez Lasheras, ing.

Eugenio Abdilla Muedra, arq.

Agustin Pérez Garcia, arq.

José Monfort Llconart, arg,

Enrique Gil Benso, arq.

ESTUDIO ARQUEOLOGICO:

Direccidn: Carmen Aranegui

Responsable estudio previo: Emilia Herndndez Hervis
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Planta de la escena y de la cdvea.
Nivel + 13,70 m.

Seccidn transversal,

Seccién longitudinal con vista a 1a cdvea.
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OBRAS Y PROYECTOS RECIENTES EN LLEIDA Y GIRONA

JORDI CASADEVALL, arquitecto

Obras:

Antiguo Monasterio de Amer
Bosch - Frigola, arquitectos

Monasterio de Vallbona de les Monges
Jordi Llorens, arquitecto

Campanario de la Catedral de la Seu d'Urgell
Llufs Vidal, arquitecto

Iglesia de Sant Agusti de 1a Seu d’Urgell
Llufs Vidal, arquitecto

Mercado de Girona
Fuses - Viader, arquitectos
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La organizacion del XVI Cursillo sobre 1a Intervencién en el Patrimonio Arquitectnico
me pide una breve sintesis de mi charla sobre restauraciones en las Demarcaciones de
GIRONA y LLEIDA. .

En primer lugar, hay que aclarar que la seleccidn de las obras, siempre subjetiva, me podia
servir para ejemplificar Ias diversas posiciones que he encontrado en el momento de
plantear una linea de intervencidn en los monumentos. Por eso el criterio no ha sido ni la
escala de la intervencién, ni tampoco el presupuesto, ni 1os tipos de materiales utilizados o
Ias soluciones constructivas, ni pretende ser un recopilacién de actualidad.

Preferfa profundizar sobre una serie de ejemplos que nos harfan ver aquellos modos de
proceder que los autores tienen al acercarse al proyecto y también los resultados que asi se
obtienen a partir de 1as grandes lineas escogidas.

El primer ejemplo, el conjunto de las intervenciones en el Monasterio de Amer,
presupone antes que nada la voluntad de los arquitectos de redescubrir la dimension del
antiguo recinto monacal a través de las intervenciones que ahora se podrian hacer en los
espacios y edificios piblicos que permanecen. Pienso que la voluntad de los arquitectos
excede de las verdaderas posibilidades de la intervencion y que esta realidad, ya
periclitada, solamente puede quedar reflejada en el tratamiento y la pavimentacién con
piedra del espacio libre existente, cuya permanencia histérica se ha querido hacer més
evidente con 1a colocacion de 1a cruz de termino y la fuente neogética, recuerdos de un
pasado esplendoroso.

Mientras tanto, 1a actuacion sobre Ia fachada de la iglesia ha escogido Ia recuperacion de
un momento de su historia que no era la del conjunto del monasterio. Las posibilidades de
intervenir en la iglesia solamente a un nivel epitelial manifiestan, a mi entender, la
desproporcién de aquellos objetivos iniciales y las contradicciones del trabajo,
especialmente con e} tratamiento escenografico de la pared lateral del cuerpo anexo. La
exteriorizacién del segundo 4bside y la eliminacién de la puerta central neocldsica
demuestran, en cambio, la coherencia de la intervencién en la eleccidn de los episedios
mis significativos del edificio. Paralelamente, el elaborado tratamiento con estucos de la
fachada de la iglesia y del “casal” anexo, corrobora la voluntad de dignificacién del
conjunto.

En cambio, el programa y presupuesto pedia una intervencién clara y contundente para Ia
ampliaci6n del Monasterio de Vallbona de les Monges. El planteamiento de construir un
nuevo convento, mas moderno y confortable, anexo al existente para as{ poder liberar y
restaurar el verdadero conjunto monacal, era un reto claro y definido.

Delante de 1a rotundidad y las directrices del conjunto existente alrededor del claustro, el
proyecto del arquitecto Jordi Llorens pretende seguir las directrices que sugiere el paisaje
de bancales y terrazas de cultivo del pueblo. Este planteamiento claro y coherente ha de
resolver el problema de encuentro de las dos estructuras, Ia vieja y 1a nueva, y que aqui se
pretende hacer con la creacidn de una serie de espacios-patio, a veces exteriores otras
interiores, que actien como charnelas para producir el giro de las dos directrices. En €l
cuerpo de ampliacién se instalan las celdas, talleres y piezas de la vida cotidiana de la
comunidad.
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El nuevo volumen con un perfil que recuerda el poder defensivo de las murallas se ha
trabajado exteriormente con 1a piedra de los derribos de 1a parte vieja del monasterio.

El tratamiento aterrazado de la cubierta, que las necesidades del programa pedia,
manifiesta exteriormente la complicada geometria de la conexién y no ayuda a
comprender con serenidad la equilibrada disposicién de los volimenes exteriores.
Seguramente esta confusién es actualmente méds importante por el estado parcial de
construccién del conjunto, pero habria que pensar si quizéds otro acabado, mis
diferenciado de los materiales, hubiese ayudado a entender mejor la ampliacién, en
relacién al conjunto inicial, y quizds también hubiese contribuido a reducir el fuerte
impacto que tiene lo nuevo, cuando como en este caso terminard tomando una dimension
equiparable al monasterio inicial.

El caso de la actuacién del arquitecto Llufs Vidal en el Campanario de la Catedral de la
Seu d’Urgell, refleja la postura de entender perfectamente la proporcidn del encargo en
relacién al lugar de la intervencién. No eran necesarias mds explicaciones para las
demandas del Sr. Obispo de hacer llegar el sonido de las campanas. La sclucién que se le
diese a esta cuestién podia representar el volver a estadios anteriores de la historia del
monumento, mas o menos reinterpretados o afortunados, cuando Puig i Cadafalch
romaniza las torres de la Catedral de acuerdo con el espiritu de la época y elimina los
pobres afladidos que tenfan en aquel momento. También podia ser f4cil caer en
intervenciones personalistas que no se ajustasen al verdadero sentido del encargo. Por eso,
la reduccién de Ia solucién del proyecto a un tema estrictamente funcional me parece el
mejor acierto del proyecto, que 1o aleja seguramente de unas innecesarias recreaciones o
protagonismos mal entendidos. Asi, el proyecto plantea unas pantallas para la reflexién
del sonido, que con la forma de las alas de un gran pdjaro se despliegan en el momento de
levantar el vuelo -la reflexién de Ias ondas- y se pliegan cuando el repique de campanas ha
terminado, quedando inméviles y ocultas, sin interferir 1a imagen del conjunto
monumental,

En cambio, la propuesta del mismo arquitecto para implantar una biblioteca en la Iglesia
de Sant Agusti de la misma Seu d’Urgell, presupone y hasta impone, antes de todo su
visién del edificio. Para él, y dejando de lado las consideraciones funcionales, la iglesia ha
de quedar detenida en su historia de maltratos -en el Gltimo era un garaje para camiones- y
continuar a partir de ahora un viaje de reposo tranquilo y sereno. La nueva biblioteca serd
pues un nuevo cuerpo, inmerso en las estructuras de la iglesia, que ahora permanecerd en
ruinas y manifestando la densa historia que habian tenido hasta la actualidad.

El nuevo cuerpo, de hierro y cristal, aparece en su interior como una gran galeria
acristalada, desde cuyo interior se establecerd una peculiar relacién con los restos de la
nave de la iglesia. Exteriormente, y desde la fachada més espectacular que se puede
ofrecer, el volumen de cristal, sesgado respecto a la directriz del edificio, manifiesta su
diferenciacién y cobija 1a rampa de la biblioteca que en su recorrido relaciona lo mejor del
paisaje y del monumento.

I.a misma rafz de diferenciacién entre lo nuevo y lo viejo, se puede encontrar en la
intervencién hecha por los arquitectos Fuses - Viader en el edificio del Mercado de
Girona, cuando el programa solamente pedia estrictamente una mejora de las condiciones
de la iluminacién natural del espacio interior y 1a puesta al dfa de servicios ¢ instalaciones.
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Una propuesta de mfnimos en el interior que consiste en un ligero vaciado de las
bovedillas extremas del actual techo permite, mediante un cambio de la inclinacién de la
cubierta, abrir unos nuevos ventanales corridos que mejoran instantdneamente las
condiciones de trabajo en el interior.

Sin embargo, este pequefio y hdbil cambio interior se convierte en el exterior en una gran
y rotunda cubierta de cobre que guarece la totalidad del viejo edificio, llegando a
derramarse sobre las fachadas laterales, e intenta establecer un no siempre ficil didlogo
con el edificio existente, al situar en algunos puntos las posibilidades de aquellos didlogos
en la frontera de la ignorancia mutua o de la dominancia relativa de uno sobre otro. No
hay que olvidar, sin embargo, los aspectos positivos que 1a intervencién tiene desde
algunas visiones urbanas que resitian el papel del edificio dentro del desdibujado paisaje
en que se inserta en la actualidad.
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Antiguo Monasterio de Amer.
Bosch - Frigola, arquitectos.

Monasterio de Vallbona de les Monges.
Jordi Llorens, arquitecto.
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Campanario de la Catedral de la Seu d'Urgell.
Liufs Vidal, arquitecto.

Iglesia de Sant Agustf de la Seu d'Urgell.
Llufs Vidal, arquitecto.

Mercado de Girona.
Fuses - Viader, arquitectos,
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REUTILIZACION DEL CONVENTO DE SANT DOMENEC DE
GIRONA COMO FACULTAD DE LETRAS

JOAN TARRUS, arquitecto

PROYECTO DE BOSCH - TARRUS - VIVES / COMADIRA, 1987 - 1989
1* FASE CONSTRUIDA ENTRE 1990 I 1993

Nuestro proyecto se ha de entender a partir de dos consideraciones previas. Por un iado es
una intervencién sobre un edificio que ha llegado a nuestros dfas, muy transformado y
degradado, como resultado de un proceso de construcciones y derribos hechos
generalmente sin ninguna ambicién ni voluntad estética. Un edificio que ha perdido su
cardcter originario y su coherencia global, excepto por lo que respecta a aquello que se ha
conservado del micleo gético inicial.

Por otro lado es una intervencién hecha con una voluntad de vinculo con la tradicidn, sin
renunciar a interpretarla desde nuestro tiempo.
Historia del edificio

Esencialmente, Ia historia es esta: el Convento se fund6 el afio 1253 y el altar fue
consagrado el 1333. Entre estas dos fechas sabemos que se construy6 (a parte de la iglesia)
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el claustro y la sala capitular, Suponemos que €l refectorio y el dormitorio de novicios son
de esta época, como lo deberian ser, también, la sacristia y un segundo claustro,
dependencias actualmente derribadas. Por tanto, el niicleo original gético del Convénto es
de 1a segunda mitad del siglo XIII y de la primera del XIV.

Hacia 1600, hay una primera reforma, posiblemente relacionada con la implantacién del
Estudio General (antigua universidad de Girona). De esta época, quedan las columnas del
segundo piso del claustro, como también diversos elementos (puertas y ventanas)
desperdigados.

En el siglo XVIII, el Convento sufre una importante transformacién. Se afiaden dos
capillas laterales a la iglesia y se construyen 10s dos pisos de galerfas en 1a fachada de
poniente, como resultado de 1a edificacion de dos plantas sobre el refectorio y los restos de
una estructura antigua que llega hasta la muralla. También es de este momento una gran
cisterna en el patio del segundo claustro y suponemos que esta construccién supuso el
derribo de este segundo claustro, elementos del cual se utilizaron para la cisterna.

Pensamos que en la Guerra del Francés el Convento deberfa sufrir dafios importantes,
especialmente en las cubiertas, sacristia y claustro. En 1835, con la desamortizacion, el
Convento pasé a manos de los militares, que lo adaptaron como cuartel e hicieron muchas
transformaciones, entre ellas 1a consolidacién del claustro, rehaciendo la cara demolida y
cubriendo y cerrando el segundo piso. También construyeron forjados que subdividian los
espacios originales, tanto en la iglesia como en la sala capitular. Por lo que respecta al
cuerpo principal del Convento, desfiguraron la estructura de celdas y galerias con nuevas
distribuciones extraftas a la estructura del edificio; cegaron la mayorfa de los arcos de la
fachada y construyeron una cubierta nueva que dejaba un gran espacio, utilizado como
buhardilla, por encima del segundo piso.

En resumen, dejando de lado la iglesia, que es el elemento m4s importante del conjunto y
mds bien conservado, el edificio que nos ha llegado es una construccidn gética, rehecha en
el siglo XVIII con una gran precariedad de recursos y sin ninguna intencién estética y muy
transformada en el siglo XIX, hasta el punto de perder su carécter y su coherencia global.

Propuestas bdsicas previas a Ia definicién formal del proyecto

- Cuerpos y espacios a conservar y restaurar como la iglesia, el claustro, la sala capitular,
el refectorio y el dormitorio. Estos son los dnicos elementos que, a pesar de estar
enmascarados y alterados, mantienen su entidad formal, posiblemente porque
corresponden al niicleo gético original, realizado con mucha més ambicién y solidez que
todo lo que se realizé después.

- Cuerpos a derribar totalmente como los adosados a la muralla y al dbside de la iglesia y
el cuerpo que cierra el segundo claustro y tapa el 4bside de la sala capitular
(originalmente, es muy posible que todo fuese un cuerpo Unicamente de planta baja que
cerrase €l claustro). Nosotros propusimos desligar el Convento de la muralla y sobretodo
cambiar su relacién con el terreno existente entre el Convento y Ia muralla, haciendo el
conjunto mis abierto hacia estos espacios y hacerlos mds accesibles, de acuerdo con el
cambio de uso y de sentido de estos terrenos.
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- Cuerpos a construir de nuevo como la sacristfa y el segundo claustro. Elementes no
recuperables pero necesarios para volver a rehacer la coherencia global del conjunto.

- Cuerpos a remodelar de forma mds o menos radical como el cuerpo principal del
Convento. Cuerpo que nos ha llegado muy degradado vy alterado por las remodelaciones
realizadas en los siglos X1X y XX sobre una base construida en el siglo XVIII, ya de por si
muy poco ambiciosa formalmente y precaria constructivamente. De este cuerpo solamente
nos interesaba conservar la planta baja (que todavia correspond{a a 1a estructura medieval)
y la imagen de galerias sobre Girona que pensamos va muy unida a la idea de edificio
conventual (Assisi). :

En la primera propuesta (anteproyecto) intentamos salvar una parte de la estructura de
celdas de Ia planta primera, enmascarada pero todavia recuperable y reutilizable como
despachos. Esto no fue posible por la precariedad de su estructura (Tabiques de ladrillo o
de piedra tosca y bévedas tabicadas de ladrillo, asentados sobre los escombros de una
antigua planta piso, gética o renacentista, que se¢ demolié dejando los escombros cargando
sobre las bévedas de la planta baja. Esto explica el desnivel de 1 m. de las zonas rehechas
en el siglo XVIIL). Finalmente, optamos por rehacer todo este cuerpo principal,
planteando una nueva organizacién general y una nueva estructura, la cual sigue el trazado
de 1a planta baja, que se conserva y hace de cimiento.

La nueva organizacién de este cuerpo principal ha venido muy marcada por el cambio de
uso y de sentido de los antiguos huertos, cambio que ya se habfa ido produciendo a 1o
largo de los siglos XIX y XX y que nosotros acabamos de completar, cambiando el
trazado de 1a calle (abierta hacia los afios cuarenta de este siglo) y potenciando el acceso,
que ya hicieron los militares en el siglo XIX, por el centro de este cuerpo, situando la
escalera principal y recomponiendo la fachada de acuerdo con este criterio.

La modificacién del trazado de la calle nos permite crear una plaza triangular y horizontal
a nivel de la planta baja que hace de base del cuerpo de la derecha del edificio. El cuerpo
de Ia izquierda, al contrario, queda directamente sobre la calle y su pendiente refuerza la
estructura de los contrafuertes que soportan las galerfas.

Criterios de la intervencidn, entendida globalmente

Adaptar un edificio de estas caracterfsticas, es decir, un edificio con elementos muy
diversos y de un valor art{stico y hist6rico muy desigual, pide una cierta radicalidad de
actuacién: se debe definir aquelio que se ha de conservar por sus valores historicos y
estéticos; aquello que por sus valores constructivos se puede integrar en una nueva
propuesta y aquello que es necesario derribar.

El problema central que se nos planteaba era el de la dimensién de la intervencion, tanto
del derribo como de la nueva construccion, que se habia de hacer en el cuerpo principal
del conjunto para habilitarlo como edificio docente. Y también la reconstruccién de los
cuerpos desaparecidos como el segundo claustro y la sacristfa, elementos necesarios -a
nuestro parecer- para rehacer la coherencia del conjunto. Intervenciones, por tanto, que
globalmente serfan tan importantes y significativas como las de los cuerpos o espacios a
conservar, y que querfamos plantearnos con la voluntad de conseguir un nuevo edificio
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unitario, donde conviviesen elementos antiguos y nuevos formando un solo organismo,

Hemos creido que nuestra actuacién debia de ser valiente y radical pero respetuosa’con el
cardcter del edificio, con su espiritu original de austeridad, simplicidad y racionalidad,
propio de los conventos de las ordenes mendicantes.

Y también hemos creido que se habia de unir de una forma l6gica y natural la construccién
existente con la nueva. Propuesta esta, mds integradora que rupturista, dado que nos
interesa conseguir una sfntesis entre 1os valores hist6ricos y los modernos, y rechazamos
su contraposicién. Hemos querido hacer la sintesis entre aquello que se conservaba por sus
valores histéricos, estéticos o simplemente constructivos, y 1a obra nueva que era
necesario hacer para adaptar el edificio a las actuales necesidades de espacio, de uso,
tecnolégicas, etc. Hemos eludido una consideracién auténoma o independiente de lo viejo
y de lo nuevo, que nos hubiese podido llevar a sacar de contexto 1os restos histéricos,
aisldndolos o0 imponiéndoles una nueva légica formal y constructiva.

Nuestro proyecto se proponfa “pensar de nuevo” todo el conjunto de Sant Domeénec, a
partir de sus “virtudes” mds genuinas, como son: la racionalidad constructiva de su
concepcion global y de 1a ordenacién de los espacios, y la 16gica, la simplicidad y la
austeridad de las formas y los materiales. Y nos propusimos “pensar de nuevo” el edificio
con el objetivo de crear un nuevo organismo unitario, que incorporase de una forma
natural los espacios y elementos géticos, renacentistas o barrocos que se han conservado
minimamente.

Esta “naturalidad” con la que nos hemos propuesto integrar lo viejo y 1o nuevo, pensamos
que es posible si la obra nueva conserva el tono y el cardcter del edificio, si utilizamos
materiales y procedimientos constructivos que no sean extrafios a la tradicion y si
asimilamos la racionalidad y 1a austeridad formales del gético cataldn.

Aceptamos, pues, en la concepcién del proyecto las limitaciones de unos sistemas
constructivos y de unos materiales tradicionales, cosa que nos permitia superponer la obra
nueva a la existente sobre la base de una cierta homogeneidad constructiva y de materiales
de las fabricas antiguas y modernas. Y también porque esto nos permitia hacerlo sin
necesidad de aislar los elementos preexistentes o de integrarlos de una forma mimética.

Esta actitud nos llev6 a pensar la organizacidn general del edificio y la definicion formal
de los espacios a partir de una cierta “16gica constructiva™ y también a utilizarla, igual que
en los edificios medievales, como repeticién seriada de soluciones o estructuras formales,
rechazando, por tanto, la seduccidn de posibles efectos pintorescos o expresivos.

Asumir estas, digamos, “limitaciones” como puntos de partida proyectuales nos ha
permitido una gran libertad de intervencidn, dado que los siempre dificiles equilibrios que
resultan de contraponer 10 viejo y lo nuevo, desaparecen dentro de 1a voluntad integradora.
La nueva concepcién global de la obra puede imponerse como elemento de cohesién por
encima de los episodios parciales antiguos o modernos.
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Lafachada de poniente como ejemplo de la voluntad de integracién

La fachada de poniente, que hace de teldn de fondo de la ciudad vieja, es un buen-ejemplo
de lo que digo: estd resuclta con esta libertad que nos da el hecho de pensar que podemos
superponer “lo viejo y lo nuevo™ a partir de su homogeneidad fisica. Asf, 1a nueva
estructura de ladrillo que refuerza las galerfas de arcos recuperadas, la nueva puerta de
acceso y otros elementos unidos a la nueva concepcion del edificio se han superpuesto a la
fébrica existente sin manifestar ninguna discontinuidad.

Criterio de las intervenciones puntuales

Globalmente, por 1o que respecta al conjunto de la intervencién, estos han sido nuestros
planteamientos, justificados, pensamos, por un edificio que era necesario “pensar de
nuevo”. Ahora bien, por 1o que respecta a las intervenciones puntuales que afectan
espacios o elementos que han conservado su entidad formal y que a pesar de haber sufrido
transformaciones, aftadidos o derribos parciales son recuperables como tales, nuestra
intencién ha ido dirigida a restaurar su identidad a partir de sus elementos originales,
eliminando los afiadidos que los desvirtdan e independizando formalmente la obra nueva
de la existente. Puntualmente, por tanto, hemos optado por la actitud del restaurador:
consolidar, eliminar elementos extrafios, poner de relieve los elementos més genuinos y, de
acuerde con esto, destacarlos de las nuevas intervenciones que fragmentariamente se
hayan de hacer. Y, por ello, en estos casos, hemos utilizado un “lenguaje™ més abstracto y
més desligado de la tradicidén, con la voluntad de contraponer “lo nueve y lo viejo” desde
su propia y diferente identidad.

Este es el caso del claustro, tres caras del cual se han conservado con algunos afiadidos y
mutilaciones, y la cuarta ha desaparecido y ha sido substituida, en el siglo XIX, por un
paramento sin ninguna intencién ni interés formal, As{, la intervencién que proponemos
para €l claustro quicre poner de relieve sus elementos genuinos, eliminando el recrecido de
la cubierta hecho en el siglo XIX -cosa que nos permitird eliminar los arcos de ladrillo
afladidos que desvirtdan el espiritu y Ias proporciones originales- y construir un nuevo
cuerpo que substituya el existente actualmente en la cara demolida y rehecha.
Formalmente, este nuevo cuerpo tiene su propia identidad completamente auténoma del
resto del claustro que se ha conservado, y la imagen que nos ofrece, abstraccién del mundo
de los andamios y de los apuntalamientos, no nos remite a ningin elemento tradicional.

Otros aspectos del proyecto son también consecuencia de estos criterios: el edificio de
oficinas, el segundo claustro y los interiores, de la voluntad de integracidn; la fachada
norte, de la contraposicidn.

La obra realizada hasta la actualidad, corresponde solamente al cuerpo principal. La obra
que falta por realizar es todavia muy importante y afecta a todos los cuerpos y espacios
que se ha previsto restaurar, cosa que no nos permite todavia comprobar el resultado
global de nuestra propuesta.
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Reutilizacién del Convento de Sant Domenec. Girona.
Planta primera.

Fachada de poniente con la Caledral al fondo,

134

e




[ ——

A

Detalle de la fachada de poniente con la puerta de
acceso.
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Interior de la galeria de la primera planta.
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Espacio de acceso al edificio bajo el nucleo de escaleras y servicios.

Interior de una aula de la tercera planta con lucernario.
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LA PRACTICA DE LA RESTAURACION EN AMSTERDAM

THEO ROUWHORST, arquitecto

Ante todo comunicarles que me siento muy honrado por haber sido invitado a Barcelona
para dar una conferencia sobre mi trabajo: La restauracién en Amsterdam. Me alegra
comprobar que su Colegio se interesa por la restauracion.

Durante los 1ltimos veinticinco afios he estado trabajando para 1a ciudad de Amsterdam en
el Bureau Monumentenzorg, desde donde me ocupo de la restauracidn de edificios y casas
antiguos.

Nuestro Bureau, que tiene cuarenta afios de existencia, es la Oficina Municipal para la
Preservacion y Restauracién de los Edificios Histéricos de Amsterdam.

Pasando al contenido de la conferencia, les diré que ésta estd estructurada en tres partes.
La primera parte €s una presentacién de la ciudad y en ella les mostraré el modo en que
estd construido Amsterdam. La segunda parte tratard del trabajo de nuestra Oficina y de lo
que hacemos en la practica. La tercera parte de la conferencia estard dedicada a los
diferentes tipos de restauracién y reformas en el antiguo centro de la ciudad.

Amsterdam es una ciudad joven, ya que tiene aproximadamente 700 afos. Recibi6 los
llamados privilegios de una ciudad tan solo en €l afio 1275. Durante la €poca de los
romanos habfa un puerto en “Velsen”, cerca de l1a costa, aunque en realidad la frontera
norte del imperio romano era el Rhin. Holanda se formd en este delta. Los tres principales
rios del delta son el Rhin, el Maas y el Scheldt, cuyos sedimentos y depdsitos crearon
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Holanda. Este delta era una defensa natural contra 105 ataques tanto por tierra como por
mar,

Amsterdam ha estado sobre este delta durante més de setecientos afios. La palabra
“Amster” significa tierra de agua y “Dam” era el dique que impedia que el agua ancgarala
ciudad dos veces cada veinticuatro horas.

Los Paises Bajos, o mejor dicho Holanda, que es la parte occidental de los Paises Bajos,
luché durante siglos contra los paises mds poderosos de Europa. Primero contra Alemania,
Espaifia, Inglaterra y también contra Francia. Luchamos contra Espafia durante ochenta
afios en los siglos XVI y XVII. Finalmente ganamos gracias a la excelente defensa natural
que nos procuraba el delta.

Los mapas medievales anteriores al afic 1500 muestran Amsterdam como una ciudadela
junto a la presa en el “Amstel”, que es el rfo al que la ciudad debe su nombre.

Durante el florecimiento que se produjo a partir del afio 1600, el famoso arquitecto
Hendrick Staets disefid un proyecto urbanistico alrededor de la ciudad medieval. Los
canales se excavaron de forma concéntrica a fin de nivelar la tierra y facilitar el acceso a
las casas de comercio por el agua, asi como para asegurarse de que el agua fluyera, ya que
en esa época los canales eran a su vez el sistema de alcantarillado.

Holanda era entonces una reptblica de siete ciudades-estado que estaban en guerra con
Portugal, Espaifia e Inglaterra, entre otros. Holanda hizo fortuna gracias al comercio con
los pafses al norte del mar Béltico. Cuando la ocupacién espafiola acabd, los holandeses
viajaron a 1a India y a las Indias del Oeste para obtener mercancias coloniales. Una vez en
Europa esas mercancias eran distribuidas por rio y por mar.

Al referirnos a los canales no hemos de olvidarnos de los necesarios puentes de
comunicacién. Hay mdés de seiscientos de ellos en la ciudad, 1a mayoria de los cuales son
puentes de arcos de piedra. Sin embargo, uno de los més caracteristicos, y a la vez el més
largo de todo el centro histérico, es el puente levadizo doble de madera sobre €l rio
Amstel.

Es fécil ver en los canales principales las casas del siglo XVII con las fachadas provistas
de frontones superiores escalonados, las casas de finales del mismo siglo con los frontones
en forma de cuello, as{ como las casas de los siglos XVIII y XIX con los frontones de
cornisa. Esta mezcla de tres siglos diferentes de arquitectura conviviendo es la tipica
imagen de Amsterdam,

Muy a menudo las casas que bordean los canales, debido a reformas y actuaciones a lo
largo del tiempo, presentan fachadas rematadas por frontones superiores que son de épocas
posteriores al resto de la propia edificacién. Estas fachadas datan generalmente del siglo
XVIIL Nuestra filosoffa de restauracién al respecto consiste en mantener estas diferencias
y no restaurar las casas al estado original inicial salvo en algunas excepciones que luego
mencionaremos.

En las fachadas abundan los elementos tales como adorngs, vigas portantes, tuberias, efc,
que necesitan un mantenimiento regular. Como los propietarios particulares suelen tener
problemas para costear todo esto, el gobierno proporciona ayuda econdmica y ventajas
fiscales a 1a restauracion.

Esto me lleva a la segunda parte de la conferencia en la que les hablaré de las
responsabilidades y del cometido de nuestro Bureau. No somos una empresa de
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arquitectura sino una consultoria de Ia ciudad con unos treinta empleados. Nosotros
guiamos las restauraciones, recogemos los conccimientos técnicos y los transmitimos a los
arquitectos y contratistas que ejecutan los proyectos. Nuestro trabajo tiene una base legal
en el “Decreto de Edificios Histéricos y Monumentos™ y nuestra Oficina Municipal otorga
solamente permisos a los edificios incluidos en una lista de monumentos nacionales que se
define de antemano. Hay cerca de siete mil edificios en esta lista. Los criterios que se
utilizan son los siguientes: que el edificio tenga al menos cincuenta afios, que sea de
especial belleza, o bien que tenga interés cientifico o valor histérico-cultural.

Ademds de este Decreto, también hay un plan de subvenciones que consiste en ayuda
econdmica y ventajas fiscales para los propietarios de tales edificios. Este plan cubre cerca
del treinta por ciento de 1a 1abor total de renovacion.

La sede de nuestra Oficina es 1a “Casa de las Cabezas”, edificio construido en el afio 1622
por el arquitecto Hendrick de Keyser y que estd situado en Keizersgracht, 123. Es un buen
ejemplo del renacimiento holandés y su interior est4 intacto.

El funcionamiento de nuestra Oficina es en lineas generales ¢l siguiente: 1a comisién de
monumentos examina los planos que previamente ya han sido discutidos con uno de
nuestros empleados. El historiador y el arquitecto de nuestra Oficina van al lugar en
cuestién y deciden qué elementos tienen importancia tanto del interior como del exterior,
utilizando para ello los criterios ya comentados.

La restauracion en Amsterdam se remonta a hace aproximadamente cien afios y tiene su
propia historia. Durante los primeros afios, edificios singulares fueron restaurados en su
forma original. Sin embargo, actualmente tratamos de mantener en las restauraciones todas
las reformas llevadas a cabo a través de los siglos y mantener de esta forma el material
original que disponemos.

La perspectiva anterior de la restauracién, restaurando tal y como era en un principio, s6lo
puede aplicarse a edificios excepcionales cuya época o caracteristicas sean primordiales.
Asf por ejemplo, un edificio que se restauré conservando su forma original es la “Casa de
Rembrandt” de 1614, 1a casa del famoso pintor holandés del siglo XVII. Este edificio fue
restaurado en 1910.

Tras investigar el estado de los edificios, hemos determinado en un documento cuantos
necesitan restauracién cada afio durante los proximos diez afios. Los resultados obtenidos
muestran que hemos de restaurar ciento setenta edificios por afio sélo para impedir el
desmoronamiento, Esto cuesta unos treinta y ocho millones de florines, que equivalen a
unos veinte millones de délares por afio. Pero atin asf no es suficiente para compensar los
atrasos que se han producido a través de los afios por razones de presupuesto. Considerar
el presupuesto para cada afio es un asunto que concierne a la ciudad y a la polltica
nacionat.

Tenemos muchos ejemplos de edificios histéricos en situacién de degradacion fisica,
algunos que casi se derrumban. La pregunta es: ;Cémo puede impedirse 1a destruccion, la
pérdida de cultura y el empobrecimiento? ;Mediante el desarrollo y renovacién
urbanisticos o mediante la restauracién? Nosotros pensamos que debe haber un equilibrio
entre ambos a fin de mantener la ciudad habitable. De otra forma, s6lo restan Ia
arqueologfa y €l museo.

El suelo de Amsterdam es un suelo himedo ya que estd a unos cuatro metros bajo el nivel
del mar y compuesto de turba y arcilla. La técnica de cimentacién coloca la casa sobre
pilotes de madera que se apoyan en la primera capa de arena. Estos pilotes tienen entre
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ocho y nueve metros de largo.

En el pasado se usaban unas estructuras especiales para introducir manualmente los pilotes
en el suelo. Amsterdam estd construida sobre innumerables pilotes de madera que no estan
a la vista. Aunque estos pilotes duran siglos bajo el suelo y el agua, muchos de ellos se han
deteriorado.

Actuzalmente se ha desarrollado una nueva técnica para renovar 1os pilotes bajo un edificio.
Los nuevos pilotes se introducen lentamente en el suelo mediante presién hidrdulica
utilizando la casa como contrapeso. Estos pilotes estdn huecos y son rellenados
parcialmente con hormigén liquido cuando ya han alcanzado la primera capa de arena.
Después se introducen un poco més, reforzados con acero, y se rellenan completamente.
Son los denominados “pilotes a presién” que se han usado en la restauracion durante unos
treinta afios y mediante los cuales podemos renovar ficilmente 1os cimientos de nuestros
edificios.

Ya que queremos mantener todo el material original que sea posible, a menudo
necesitamos estructuras de apoyo muy complicadas en 1os trabajos de restauracion. Asi,
aparecen grandes dificultades al tener que renovar las paredes de carga, que generalmente
son de ladrillo. Estas renovaciones son soluciones costosas pero a veces es el tnice modo
de mantener las construcciones de vigas antiguas.

Otras veces solamente las fachadas de valor han quedado intactas y les son afiadidas tras
ellas construcciones completamente nuevas,

Algunos interiores son redivididos para mantener las construcciones de madera
medievales y procurar al mismo tiempo confort moderno.

La Oficina a la que pertenezco realiza a menudo dibujos con la finalidad de mostrar a los
propietarios como quedarin sus casas tras la restauracion y muy a menudo ello les
convence de que inviertan en su propia vivienda.

Esto me lleva a la tercera parte de mi conferencia que trata de los tipos de trabajos de
restauracion y de urbanismo en la ciudad antigua.

Uno de los tipos de edificios que restauramos con especial atencién son las iglesias que
posee la ciudad. Algunas, como la “Iglesia Occidental” del afio 1620, han sido restauradas
para su uso original. Pero no todas han sido restauradas con estos criterios. Asf por
ejemplo, 1a iglesia de madera “Amstel”, que fue construida en el 1660 como iglesia
temporal, se emplea actualmente como oficina debido al descenso en la asistencia. Esta
iglesia fue transformada en oficinas con el fin de pagar los costes de mantenimiento, pero
el vestibulo principal todavia se utiliza para celebrar reuniones. Algo similar le ha
sucedido a una iglesia neogdtica del afio 1860 obra del arquitecto Cuypers.

Otra tipologfa edificatoria histérica como los almacenes del siglo XVIII, que también
cayeron en desuso, se han reformado y se han convertido en viviendas siguiendo el mismo
método. En esta tipologia tenfamos €l problema de su gran profundidad, unos cuarenta
metros, y por consiguiente la poca entrada de Juz natural. En estos casos se construyeron
nuevos patios interiores pero manteniendo intacta su imagen exterior,

Propietarios particulares convirtieron muchos de estos almacenes de la parte antigua de la
ciudad en viviendas habituales. Se han hecho muy populares y por lo tanto resultan
también caras.
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Otro tipo de edificio, la Estacién Principal, que se construyé en una isla frente al puerto en
el afio 1880, estd actualmente protegida por el Decreto de Monumentos e incluida en la

mencionada lista.

Una pieza arquitectdnica clave en el centro histérico de Amsterdam es la “Bolsa Berlage”,
construida en el afio 1905 cerca del Amstel. Este edificio estuvo vacio durante un tiempo,
pero ahora tiene un nuevo uso como local de exposiciones y sala de conciertos y es un
buen ejemplo de reutilizacién.

Otro ejemplo de restauracién con éxito de un edificio del 1900 es el de la antigua Oficina
Central de Correos de Amsterdam. Dicho edificio estd situado detrds de la plaza Dam, en
medio de la ciudad. Su restauracién acabd en el afio 1992 y se ha convertido en un centro
comercial de lujo. En esta restauracién se respeté el estilo antiguo y las nuevas tiendas
simplemente se afiadieron. El edificio se cimenté de nuevo usando el mencionado método
de pilotes a presién.
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Herengracht.
Fragmento con algunas de las fachadas al canal.

"La Casa de las Cabezas”, Keizersgracht, 123. "Casas Cromhout", Herengracht, 364-370.
Proyectada por el arquitecto Hendrick de Construidas el afio 1662 segiin proyecto del
Keyser y construida el afio 1622, es la actual arquitecto Philips Vingboons.

sede del Bureau Monumenterzorg.
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"De Eikeboom™, Prinsengracht, 168,
Ejemplo de restauracién de un almacén del siglo XVII.

Herengracht, 478.
Vista caracteristica del jardin interior de una
casa de los canales.
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TRES MANERAS DIFERENTES DE INTERVENIR EN UN
MISMO CONJUNTO

XAVIER GUELL, arquitecto

Casa de Caridad

La Real Casa de Caridad fue fundada en el afio 1802, a partir de un privilegio del rey
Carlos IV, para satisfacer las necesidades asistenciales y caritativas de Barcelona y su
provincia. Desde su fundacién siempre realizé tareas de beneficencia, dentro de un
régimen juridico que, a pesar de las intervenciones y ayudas de diversas instituciones, no
perdié nunca su carécter privado. En el afio 1957 la institucién Hogares Mundet se hizo
cargo de las tareas de asistencia y formacidn, y de esta manera se cerrd toda una época. En
el edificio de Montalegre s6lo quedaron las instalaciones industriales y los talleres.

El 30 de Junio de 1980, la Direccién General de Arquitectura y Vivienda del Ministerio de
Obras Piblicas y Urbanismo encarg6 a los arquitectos Francesc Bassd, Carlos M. Diaz,
Juan Arias y Luis Pérez, la realizacién de un Estudio Bésico para la elaboracién del
Programa de Rehabilitacién del drea que comprende la calle Joaquin Costa, €l Convent
dels Angels y la Antiga Casa de la Caritat. Es un estudio muy detallado del estado fisico
de todas las edificaciones del sector, orientado a contemplar sus posibilidades de
rehabilitacion.

El 2 de Julio de 1980, el Ayuntamiento de Barcelona, ante l1a necesidad de asignar nuevos
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usos a los edificios vacfos de la citada zona, encargé a los arquitectos Llufs Clotet, Oscar
Tusquets y Francesc Bassd, un estudio sobre las posibilidades de que, en el Convent dels
Angels, Antiga Casa de la Caritat y Casa de la Misericdrdia, se instalara el Museo de Arte
Moderno de Catalunya, El objetivo del trabajo consistfa, ademds, en ordenar los espacios
libres de equipamiento, residencia y edificios histéricos de su zona de influencia. La
denominacidn de esta 4rea se bautiza con el nombre “Del Liceo al Seminario”,

Los puntos més importantes de este estudio son:
- Mejora de la accesibilidad y comunicacién interior.

- Creaci6n de nuevos espacios piblicos partiendo de estructuras urbanas existentes:
espacios publicos ajardinados de gran tradicién en el barrio proporcionando secuencias
interesantes para los paseantes.

- Construccién de edificios de nueva planta que oculten las medianerfas m4s importantes,

En 1985 se aprobd un plan urbanistico especial del sector. Era el primer paso hacia el
nuevo destino del recinto.

En el afio 1988, 1a Diputacién de Barcelona y el Ayuntamiento de Barcelona constituyeron
el consorcio del Centre de Cultura Contemporania de Barcelona-Casa de Caritat. Poniendo
en comin los espacios propiedad de las dos instituciones, el recinto de la Casa de Caritat
recuperaba su unidad y se establecfan las bases para su transformacién en un equipamiento
cultural.

A finales de 1989 se aprobé el plan director que daba contenido al consorcio: La ciudad de
las ciudades . En 1990 se hacfa 1a cesién de una parte de los terrenos para la construccién
del Musen d’Art Contemporani y se aprobaba el proyecto encargado previamente a los
arquitectos Viaplana-Pifién-Mercadé, que determina el destino definitivo como Centre de
Cultura Contemporania del edificio de la antigua Casa de Caritat.

Museu d’Art Contemporani (1987-1994)

Este museo se emplaza en el antiguo enclave monacal inscrito en la zona de la Casa de la
Caritat. La edificacién quiere establecer un didlogo entre el tejido histérico decimonénico
del contexto y el arte contempordneo que atbergard en el interior. El cardcter laberintico de
los alrededores encuentra su eco en la organizacién de la obra. Posiblemente donde esta
circunstancia se hace mds patente sea en el acceso principal y el equivalente paralelo que
toma la forma de paso peatonal que engarza €l jardin posterior del museo con la plaza de
nueva creacién bautizada con el nombre de Plaga dels Angels. Este paseo ird a enlazar con
1a red peatonal que cubre el casco viejo de 1a ciudad.

La entrada al museo se realiza mediante una rampa que sube hasta un metro por encima de
la ptaza. Una vez que el visitante cruza este portico, penetra en la zona de la recepcién
cilindrica con vistas al paseo. Del vestibulo de triple altura arranca una rampa lineal que
se asoma a las galerias y a la plaza, convirtiéndose en un elementc de orientacién.

Las salas de exposicién se encuentran proximas a Ia entrada y son andlogas en volumen y
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disposicion a 1a masa general de la Casa de la Caritat situada tras el museo. Son espacios
amplios, didfanos, capaces de acomodar obras de arte de gran formato y tamafio.

Es posible que la peculiaridad de esta secuencia de espacios de exposicién resida en la
estratificacion espacial que se produce desde el vestibulo con rampa a la galeria de doble
altura recorriendo toda la fachada noreste. A los visitantes se les obliga a atravesar
“rasgaduras” luminosas a toda altura sobre un pavimento vidriado, tanto si desean ir a las
galerias principales, como si se dirigen de éstas a los balcones-mirador.

Remodelacién del Convent dels Angels {1982-1993)

Este proyecto afecta a una de las piezas fundamentales del proyecto urbano denominado
“Del Liceo al Seminario”: Ia nueva plaza formada por el Convent dels Angels, que
completard con la Casa de la Caritat y 1a de la Misericdrdia. Uno de los lados de la plaza
estd ocupado por una vieja nave gética rehabilitada, y el otro por una nueva construccion,
perpendicular a Ia anterior, cuya mision es ocultar las enormes medianeras vecinas y servir
de edificio principal de 1a Hemeroteca Municipal.

En el 4ngulo de encuentro surge una torre que resuelve una de las esquinas sin impedir el
paso bajo su cuerpo. Dentro del espacio de la plaza quedan encerradas tres piezas més: la
antigua iglesia del Convento, convertida en auditorio; la pequefia capilla lateral que
encierra una preciosa arqueria renacentista; y un nuevo cuerpo afiadido como vestibulo de
acceso a los dos anterjores.

El edificio nuevo, el que oculta la medianeria, estd formado por tres cuerpos: uno central
de cierta profundidad y dos laterales muy estrechos, ocupados por las comunicaciones
verticales vy por la conexidn con 1a torre y la nave gética. Estdn construidos con ladrillo de
color perla. En su interior, una estructura porticada de hormigdn llega hasta la segunda
planta para soportar el peso de los archivos. La fachada de ladrillo se protege en su parte
baja con un aplacado de piedra natural, recreando la imagen de 1os edificios inacabados.

La torre tiene una estructura de esbeltos muros de ladrillo, rigidizados por su trabada
geometria interior al modo de las torres mudéjares. El exterior estd revestido de piedra
natural. En su remate aparece un mirador de vidrio tramado que recuerda los palomares de
la zona y se convierte de noche en una espectacular linterna.

De 1a nave gética s6lo se conserva una planta baja abovedada y dos esbeltos muros de sus
fachadas paralelas. Su grave desplome ha sugerido la construccién de una estructura
interior de muros de albafiilerfa, estabilizada por los nicleos verticales de comunicacién
situados en los extremos. Esta especie de edificio interior se apoya en una béveda
hormigonada sobre las primitivas bévedas tabicadas de la planta baja, y se asoma por
encima de los muros de sillarejo, abriendo ventanas a la sala de lectura de 1a dltima planta,

Conclusiones

Si bien la intervencién de Viaplana-Pifién-Mercadé se mantiene dentro de unos pardmetros
urbanos y es respetuosa con una ordenacién volumétrica preexistente, su arquitectura
adquiere el m4ximo protagonismo y asume un riesgo que puede llegar a descalificarles. El
recurso al muro cortina tenso y discontinuo con un pliego angulado a modo de remate o
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marquesina es un gesto que produce una gran tension en el Pati de les Dones. Asimismo 1a
visién que desde el interior de esta nueva geometria se tiene de la ciudad produce una
visién “vertiginosa” aparte de disfrutar de una visién ins6lita de la ciudad. La sensacién de
dominio sobre un patio y sobre la ciudad a partir de unos recorridos por un edificio de
nueva factura dan a esta intervencidn un valor de arquitectura construida sin excesivas
referencias hacia ningin condicionante previo, auténoma en si misma y en sus propios
planteamientos y soluciones.

El edificio de Richard Meier, al tratarse de un edificio de nueva planta inscrito en un tejido
histérico, hace que éste mantenga una correspondencia volumétrica entre edificios
existentes y las partes de su edificio, haciendo concesiones que facilitan la comunicacién
peatonal entre las distintas dreas contiguas al propio edifico. Posiblemente su dimensién
transversal podia haber sido menor y de esta forma posibilitar una mejor adecuacién ala
escala y al lenguaje urbano utilizado por Clotet y Paricio. También afiadir que un
tratamiento formal menos “blanco sobre blanco” hubiera mantenido las mismas
caracteristicas propias de Meier y seguramente m4s adecuado al sector del Raval de la
ciudad de Barcelona,

Finalment 1a intervencién de Clotet y Paricio es la m4s austera y hay que valorarla como
una metodologia a seguir en un tejido urbano lleno de discontinuidades y vacios
incontrolados. Su lenguaje formal es tecténico perc a la vez es ligero creando un
contrapunto de gran interés. Su discurso arquitect6nico tiene recursos basades en una
continua actualizacién del estudio de la historia en busca de una perdurabilidad por encima
de formalismos pasajeros.

En definitiva tres proyectos, tres intervenciones que forzardn un cambio espectacular en el
barrio del Raval. Esperemos que este cambio no tenga un efecto negativo ante una posible
pérdida de unos valores que deberfan hacer compatible estos nuevos usos con la
residencia, uso habitual de este sector de Barcelona.
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EL PALACIO REAL DE PEDRALBES. NOTAS PARA UNA
VISITA

MARGARITA GALCERAN, arquitecto

Resumen histérico

El Palacio Real de Pedralbes es un edificio aislado de estilo noucentista, con un cuerpo
central de cuatro plantas y la capilla en la parte posterior, mis dos alas laterales, de un piso
menos, curvadas a ambos lados del micleo de la fachada, que se encuentra dentro de unos
extensos jardines. Situado a la salida de Barcelona, en el distrito de Les Corts, muy cerca
de la Zona Universitaria, el recinto estd delimitado por la avenida de la Diagonal y las
calles de Fernando Primo de Rivera, Jordi Girona y Tinent Coronel Valenzuela. Es

Monumento Histérico-Axtistico de Interés Nacionall

Después de la Guerra de Sucesion y de la caida de Barcelona, en el afio 1714, al
expropiarse el convento de Benedictinas de Santa Clara para construir en sus terrenos la
Ciudadela, el rey Felipe V cede el Palacio Real Mayor a estas monjas. Desde entonces
Barcelona no tendrfa una residencia especifica para los reyes.

Durante el reinado de Isabel II el Palacio de los Virreyes, situado al lado de la iglesia de

Santa Marfa del Mar, es declarado Palacio Real? y acondicionado para este fin; pero en el
afio 1873 es destruido por un incendio.
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Ante la necesidad de una residencia real para albergar a los reyes cuando viniesen a
Barcelona se plantea la remodelacién de un edificio ya existente o la construccién de uno

nuevo. Algunos de los lugares escogidos son la Ciudadelas y Montjuic. Finalmente se
decide construir un Palacio Real en Pedralbes, en terrenos propiedad del conde de Giiell.

El arquitecto encargado del proyecto es Eusebi Bona i Puig (1890 / 1972). Para hacer
frente al coste de la construccién se abre una subscripeién popular y las obras empiezan el
afio 1919, alargdndose hasta el 1929.

El proyecto respetd, en parte, la ya existente torre Giiell, conocida antiguamente como
Can Feliu.

Aunque habia muy buena voluntad y que ademds de las aportaciones en metdlico también
se habian afladido donativos de mobiliario y obras de arte, y que varias empresas se
ofrecieron a habilitar el Palacio, parece ser que al rey no le acababa de gustar.

El arquitecto E. Bona presentd su dimisién por discrepancias con la Comisién
Organizadora y fue substituido por el también arquitecto Francesc de Paula Nebot i
Torrens (1883 / 1965) a finales del afio 1922,

Finalmente en el mes de mayo de 1924 las obras se dan por terminadas, consagrindose la
capilla el dia 27.

Aunque exteriormente, tal como ya hemos dicho, se refleja un gusto noucentista, su
interior es una mezcla de diferentes estilos. Hay que destacar que una de las estancias estd
decorada con pinturas de Francesc Pla, El Vigata, procedentes del palacio del marqués de
Montsolis.

En cuanto a su decoracidn, trabajaron, entre otros, Salvador Alarma, el escendgrafo y
decorador Santiago Marco, Rafael Parcerisas, Francesc Labarta y el arquitecto Sagnier.

Hay que seifialar también que los jardines fueron proyectados por el arquitecto Nicolau M.
Rubié i Tudurf, a partir de la vegetacién preexistente.

Al proclamarse la Repiiblica, el Palacio pasd a ser propiedad del Ayuntamiento4 y se

acordd convertirfo en Museo de Artes Decorativas, para lo cual se hacen diversas obras.

La segunda planta se transforma en Residencia Internacional de Sefioritas Estudiantes.

Pasado el afio 1936, cuande el gobierno republicano se marcha de Madrid, el Palacio de
Pedralbes se convierte en residencia oficial del presidente Manuel Azafia. Finalizada la
guerra lo serd también del general Francisco Franco, hasta 1975.

En los afios cuarenta se vuelven a hacer obras de acondicionamiento, pero es durante los
sesenta cuando se llevan a termino importantes obras de reforma, a cargo del arquitecto
Antoni Lozoya i Augé (1916 / -), en las que se dignifican las antiguas dependencias con
materiales mas nobles y se afiaden otras nuevas.

Paralelamente, en el afio 1960, el Palacio se convierte una vez mas en museo permanente,
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y en el 1970 las antiguas caballerizas pasan a ser Museo de Carruajes.

En la actualidad parte del Palacio, el primero y el segundo piso, acoge los Museos de
Cerdmica y de Artes Decorativas y en algunas de sus dependencias de la planta baja se
realizan actos oficiales y recepciones. Los reyes de Espaifia, cuando vienen hoy a -
Barcelona residen en el Palacete Albéniz, situado en Montjuic.

151



el A Gl e

Entrada al Palacio Real
Hall de entrada

Salén del trono
Galerfa de tapices
Capilla

Rotonda

Comedor de gala
Biblioteca

Comedor de diario

152




Visita

Estas notas han sido redactadas con motivo de la visita efectuada durante el XVE Cursillo
sobre la Intervencién en el Patrimonio Arquitecténico a la planta baja del Palacio Real. En
este escenario y concretamente en el comedor de gala, biblioteca y comedor de diario se
ofreci6é un refrigerio por la Demarcacién de Barcelona del Colegio de Arquitectos de
Catalunya.

A continuacién indicaremos las estancias y algunas de las piezas (esculturas, pinturas,
tapices, etc.) mis significativas que se encuentran en el recorrido.

Entrada al recinto

Inmediatamente después de la reja de entrada por la avenida de la Diagonal, nos
encontramos con un desnudo femenino de alabastro, obra de la escultora Eulalia Fabregas
de Sentmenat (1906 / -), situado en el centro de una fuente, proyectada por Carles Buigas,
en el eje principal que nos lleva a la entrada del Palacio.

Jardines

El trazado de los jardines que rodean el Palacio es obra del arquitecto Nicolau Maria
Rubi6 i Tuduri (1891 /7 1981).

El ingeniero Carles Buigas i Sans (1898 / 1979) proyect$ las tres fuentes luminosas, una
en la entrada del recinto y las otras dos en el centro de las rosaledas.

En los jardines se encuentran, entre otras piezas, estatuas, surtidores, jarrones de marmol
de Carrara y un banco-fuente, descubierto el afio 1983, que el arquitecto Antoni Gaudi
(1852 / 1926) habfa construido antes de 1884 para el conde Giiell.

Entrada al Palacio Real

Delante de la entrada principal del Palacio se encuentra una estatua de Isabel II
presentando a su hijo Alfonso XII, obra del escultor Agapit Vallmitjana (1830 / 1905).

Hall de entrada

Dentro del Palacio, en el primer rellano de la escalera que nos lleva al piso superior nos
encontramos dentro de una hornacina un busto de Alfonso XII.

Salén del trono

En esta estancia de planta rectangular se debe destacar el trono, donde se aprecia el escudo
real con la corona, las alegorias de la Sabidurfa, el Trabajo, la Inteligencia y la Justicia, y
los leones que simbolizan el poder del rey, la alfombra, regalo del conde de Sert, y las
paredes tapizadas con seda de damasco.
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Galeria de tapices
Esta galeria en forma de U, conocida por este nombre ya que en su momento contenia
solamente este tipo de piezas, alberga en la actualidad varios cuadros y objetos de arte,

como retratos de la Familia Real, un carillén de oro regalo de los reyes de Inglaterra a los
de Espafia y dos vitrinas con abanicos del siglo XVIII.

Hay que destacar también:

Un cuadro que representa la muerte de Alfonso XII, obra del pintor Joan Antoni Benlliure
(1860 /1930).

Delante otro cuadro, obra del pintor Ramon Casas (1866 / 1932), que representa a Alfonso
XII cuando tenia quince afios, con el coro de la Catedral de Barcelona al fondo.

Un tapiz que representa la vuelta a casa de Don Quijote. Pertenece al Patrimonio Nacicnal
y se encuentra en el Palacio en depdsito.

Otro tapiz de Flandes del siglo XVI, con una escena de la vida de Abraham. Como el
anterior, pertenece también al Patrimonio Nacional y se encuentra en depdsito.

Un cuadro inacabado del pintor Josep Maria Sert {1874 / 1945), que representa a
Heliodoro expulsado del templo.

Capilla
Estd sitnada en el eje principal del Palacio. Hay que destacar:

En el altar mayor una pintura sobre tabla del pintor flamenco Rafael Mengs (1728 / 1779),
que representa el descendimiento de Cristo.

Un diorama de la montafia de Montserrat, entrando a la derecha, regalo de un mosén de
Monistrol de Montserrat a los reyes.

Un bajorrelieve de caoba, entrando a la izquierda, que representa la Virgen de Montserrat
adorada por la reina Isabel de Farnesio, regalo de los salesianos.

En la pared de la derecha, un cuadro de la escuela espafiola que representa a Margarita de
la Cruz.

En la de la izquierda, un cuadro de Juan Pantoja de la Cruz (1545 / 1609) que representa el
nacimiento de Jesiis.

Rotonda

Este espacio de planta circular rematado por una ctipula acristalada de hierro forjado de la
que cuelga una ldmpara central de bronce macizo contiene, a la derecha, en una hornacina,
una estatua de mérmol blanco italiano de la escultora Eulalia Fabregas de Sentmenat, que
representa la Juventud. Los muebles, porcelanas y biombos son chinos, y en las paredes se
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encuentran las antorchas que antes estaban en el exterior para iluminar el Palacio. También
en las paredes se puede ver el simbolo de Ia flor de lis, emblema de la Casa Real de los
Borbones. .
Comedor de gala

Es un espacio de planta rectangular acabado en un semicfrculo formado por ventanales que
dan a un porche, situado en el extremo izquierdo de Ia planta baja. Contiene:

Unas ldmparas de cristal de La Granja.

En el fondo unos candelabros de cristal de Bacarra, regalo del conde de Giiell al rey
Alfonso XIII en ocasidn de la inanguracién del Palacio.

Unos tapices de Flandes del siglo XVI. En el de la derecha estdn representados Adén y
Eva, y en el de la izquierda una escena de la vida de Abraham.

En las dos vitrinas se exponen juegos de cristalerfa, vajilla, café y té de los reyes.
Biblioteca

Es un espacio de planta rectangular situado a la izquierda del comedor de gala. Contiene:
Una chimenea de estilo gético, del siglo XV, procedente del Castillo de Jaca. Fue un
regalo del conde de Giiell al rey. La pantalla del hogar es un trabajo de forja muy
interesante con el escudo real en el centro y en las cuatro esquinas los de las provincias
catalanas.

Las ldmparas, como las del comedor de gala, son de cristal de La Granja.

En las vitrinas hay diversos obsequios que se le hicieron al rey Alfonso XIII.

Comedor de diario

Es un espacio de planta rectangular situado a ia derecha del comedor de gala, donde hay
que destacar un plato de plata en el que estdn grabados el escudo de Portugal y los de

todas las provincias espafiolas, regalo a Alfonso XIII con ocasién de la Exposicién
Internacional de Barcelona de 1929.

Notas

1 El Palacio es Monumento Histérico-Artistico de Interés Nacional, Categoria A, cap. I, D. 3-6-
1931, Gac. 4-6-1931; y el Museo de Artes Decorativas, Categorfa A, cap. I, D. 474/1962, 1-3,
BOE. 9-3-1962.

2 Bl afio 1846.

3 Con ocasién de celebrarse en el recinto del Parque de la Ciudadela la Exposicién Universal de
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1888, se pensé en convertir el antiguo Arsenal proyectado por el ingeniero militar Jorge
Prdspero de Verboom (1665 / 1744), uno de los pocos edificios que quedaban de la Ciudadela,
en Palacio Real. El proyecto de adaptacién fue encargado al arquitecto Pere Falqués, i Urpf

{1857/ 1916).
En la actualidad este edificio alberga el Parlamento de Catalufia.

4 Decreto del Ministerio de Hacienda del mes de abril de 1931,

5 Estuvo abierta hasta el mes de julio de 1936.

156

vy



ey

Fachada principal.
Palacio Real de Pedralbes.

Rotonda.
Palacio Real de Pedralbes.
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