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La tradizione, che ¢ opera
| dell’oblio e della memaria.
Jorge Luis Borges
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Esercizi di stile

Qui sopra:
Gaudi nella foto
del documento
esibito all’Esposizione
universale

di Barcellona

del 1888,

dove realizzo

il padiglione
della Compagnia
transatlantica.

ANTO O VISIONARIO,
ispirato profeta del razionalismo o delirante interprete dell’ar-
bitrio, Gaudi é stato protagonista di un itinerario critico che,
nell’oscillazione tra passato remoto ¢ futuro anteriore, lo ha vi-
sto di volta in volta come 'ultimo degli antichi maestri, erede
di pulsioni espressive di eta arcaiche, o come il primo dei mo-
derni, anticipatore di molte invenzioni delle avanguardie nove-
centesche. Ammirata da personalita cosi distanti come Le Cor-
busier e Dali, Sullivan e Gropius, Aalto e Cocteau, I'opera di
Gaudi si presta in effetti, nella sua complessa e sconcertante
ricchezza espressiva, all’aventura di letture multiple e contrad-
dittorie. Perché la grandezza di Gaudi ¢ proprio nell'essere in-
sieme 1'ultimo degli antichi e il primo dei moderni; I'artefice e
I'eroe di un mondo creativo in cui l'intuito si intreccia alla ra-
gione, in cui I'esatta padronanza delle tecniche costruttive e
fondamento e stimolo a inaudite libertd formali, prodigiosa
unione di pietra dura e febbre ardente resa possibile da una
genialita ingenua e fortunata.

Un fertile nodo di contraddizioni, riflesso individuale di

tutta un’epoca in cui i bagliori dell’alba si confondono con quel- |

li del crepuscolo, che € un aspetto non secondario dell’esu-
berante architettura di Gaudi, fatta di terra e colore, di teoremi
celesti e pietre viventi; un linguaggio pregno di una religiosita
semplice e ancestrale, di devozione sacrale per la natura e fer-
vente amore per il suolo natio, di grande sapienza tecnologica e
straordinarie dot spaziali, di magmatico simbolismo e sublimita
decorativa, di profondo rispetto per la tradizione e audacissime
esplosioni di novita. E un mondo ricco ma chiuso. pur nella sua
vastitd: troppo personale e cifrato per essere direttamente tra-
smissibile, vi risuona talvolta, come not6 Ragghiant, un «mono-
logo incomunicativo»™; un mondo serrato e colmo di qualita
che possono offrirsi come stimolo ma difficilmente come esem-
pio orientato.

Le esperienze artistiche successive, delle quali con gran do-
vizia si sono individuati i germi in Gaudi (e sono molte: dal-
I'espressionismo a Dada, dal surrealismo all’architettura organi-
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ca e fino alla Pop art), con ogni probabilita non sarebbero riusci-
te gradite al presunto precursore, fiso ad altre lontananze®. Il
gioco dei riferimenti ¢ facile e inesauribile, tanto ricco € il mate-
riale offertoci da Gaudi; ma la qualita della sua opera non risie-
de nelle diverse “anticipazioni”, ancorché talvolta plausibili, di
cui & piit 0 meno consapevolmente portatrice, bensi, come per
tutti i veri maestri, nella vivente necessita delle virtu concentrate
al suo interno.

«Niente si improvvisa», secondo Gaudi”, che pure non am-
metteva il termine “definitivo” per le cose di questo mondo: le
sue opere, non sorrette da un preliminare disegno esecutivo — il
progetto & solo una cosa «di carta», dichiarava” — e quindi in pe-
renne trasformazione nel loro farsi sotto le sue mani, sorgono
sul crinale sottile tra crescita ed essenza, inesorabilmente concre-
tate in uno degli infiniti istanti del vano inseguimento del tempo
verso il traguardo inattingibile del senza tempo.

«L’intelligenza dell'uvomo», diceva Gaudi, «pud attuarsi so-
lamente nel piano, & a due dimensioni: risolve equazioni a una
incognita, di primo grado. L'intelligenza angelica ¢ a tre dimen-
sioni, si attua direttamente nello spazio»®. Cosi ¢ per Gaudi stes-
so il quale, quasi insufflato da un alito celeste, immagina e pro-
getta spazi tridimensionalmente gravidi, secondo una visione
plastica che non procede per successive sovrapposizioni di piani
ma nasce come un’immediata totalita avvolgente.

In altre occasioni, Gaudi individua un’origine non trascen-
dentale ma genetica della sua prodigiosa dote di pre-vedere la
continuita plastica dello spazio pensato: «lo posseggo questa
qualita di vedere lo spazio perché sono figlio, nipote e pronipote
di calderai. [...] Tulte queste generazioni di nomini di spazio
hanno definito la mia preparazione. Il calderaio ¢ colui che da
una lastra piana compone un volume e, prima di iniziare il suo
lavoro, lo ha gia concepito nello spazio»*.

Ispirato erede di questa antica famiglia di artigiani del ra-
me e del loro innato dominio dello spazio, Antoni Gaudi i Cor-
net nasce nel 1852 a Reus, piccolo centro catalano poco distante
da Tarragona.

La Catalogna, antica e gloriosa regione dotata di una
straordinaria forza di solidarieta interna e di una profonda co-
scienza nazionale, era allora nel pieno di una vitalita economi-
ca, sociale e politica che, dai lontani fasti del Medioevo, per
Junghi secoli non aveva pill conosciuto. Sacrificata agli interessi
della Castiglia dopo I'unificazione spagnola e durante 'avven-
tura coloniale nelle Americhe, la Catalogna aveva iniziato a ri-
sorgere parallelamente al declino della Spagna in campo inter-
nazionale, in parte proprio perché mai si era abbandonata al
potere accentratore di Madrid riuscendo a conservare una sia
pur misera autonomia.

La seconda meta dell’Ottocento & per la Catalogna un’e-
poca di grande prosperita industriale, di rapido sviluppo del-
I'agricoltura e del commercio, e conseguentemente di notevole
mobilith economica e crescita demografica; in soli cinquant’anni
la Catalogna riesce a recuperare i secoli perduti divenendo la re-
gione pil1 avanzata della Spagna e mettendosi al passo con gli al-
tri paesi europei industrializzati. Nuove forme di governo, la mo-
dernizzazione delle strutture pubbliche, le rilorme cconomiche
e sociali, I'apparire del proletariato ¢ di una potente classe bor-
ghese accanto alla vecchia casta nobiliare, la nascita delle univer-
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sita e delle accademie, dei musei e delle istituzioni di ricerca, e
soprattutto la ridefinizione e la legittimazione della lingua cata-
lana, tenacemente sopravvissuta anche nei secoli di appiatti-
mento linguistico: € la “Renaixenca”, I'orgoglioso rinascimento
della Catalogna e della sua capitale, Barcellona, dopo secoli di
decadenza.

Quando il giovane Gaudi giunge a Barcellona nel 1869
per intraprendere i suoi studi di architettura, la citta sta cre-
scendo a ritmo vertiginoso: 1 centocinquantamila abitanti del
1850 sarebbero quadruplicati alla fine del secolo; il vasto En-
sanche (ampliamento) barcellonese tracciato secondo il “plan”
Cerda, avanzatissimo esempio di piano urbanistico basato su
criteri sociali e demografici?, si andava velocemente coprendo
di nuovi edifici.

In architettura, le istanze rigeneratrici della “Renaixenca”
trovano concreta espressione in un’attenta e vivace riscoperta
del Medioevo, che, per quanto comune in quegli anni a molti
paesi europei, assume in Catalogna pit precise implicazioni di
carattere nazionalistico nella volonta di riconnettersi all'ultima
gloriosa epoca di autonomia politica e culturale. Alla corrente
medievalista, impegnata a sviluppare con grande passione le po-
tenzialita espressive e strutturali dell’architettura in mattoni, tipi-
ca della Catalogna romanico-gotica, si affiancano altri riferimen-
ti stilistici sia di origine locale che internazionale: dal pittoresco
gusto islamizzante neo-“mudéjar”, assai diffuso soprattutto a Ma-
drid e in altre regioni della Spagna che videro il fiorire di quello
straordinario innesto culturale, allo sfarzoso eclettismo di stam-
po francese, catalogo non sempre ragionato degli stili storici.

Come per molti architetti europei dell’epoca, la lettura del-
le opere di Ruskin e degli Entretiens e del Dictionnaire di Viollet-le-
Duc € anche alla base della formazione di Gaudi, condotta un
po’ disordinatamente alla neonata Scuola provinciale di architet-
tura di Barcellona, i cui accademici insegnamenti fluttuavano tra
riproduzioni anemiche per quanto autentiche e suggestioni po-
sticce per quanto brillanti.

In questo clima tra nostalgico ed evasivo, una penetrante
tesimonianza del senso di stagnazione espressiva e dell’'urgenza
di un consapevole rinnovamento avvertiti dalla nuova generazio-
ne professionale € data da Lluis Domeénech i Montaner, collega
e coetaneo di Gaudi che tanta parte avra nella vita barcellonese
non solo come architetto ma anche come attivo catalanista, con
un articolo dall’esplicito titolo Alla ricerca di una architettura nazio-
nale. Apparso nel 1878 sul periodico “La Renaixenca”, il testo di
Domeénech ¢ la prima riflessione teorica che affronta in Catalo-
gna il problema di un’architettura nazionale e moderna, sofferto
dramma comune a tutto 1'Ottocento europeo “colpevole” di non
aver prodotto uno stile peculiare della propria epoca. La posizio-
ne di Domeénech é critica ma obiettiva nei confronti dell’ecletti-
smo, di cui riconosce rispettabili qualitd; e dopo aver constatato
il divario tra gli infiniti nuovi strumenti offerti dalla civilta con-
temporanea e la poca capacita dell’artista moderno di sapersene
servire, conclude auspicando un nuovo stile ispirato si alle tradi-
zioni nazionali e basato sugli eterni principi dell’architettura del-
le civilta trascorse, ma che sorga vivo e sano dalla comprensione
attiva della storia e dalla «conoscenza che le arti di generazioni
passate ci insegnerebbero se le studiassimo, senza copiarle»,

Nel medesimo anno in cui Doménech pubblica il suo im-
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portante articolo, Gaudi consegue il titolo di architetto e dopo
alcune collaborazioni al servizio di altri professionisti”” ottiene il
primo incarico di rilievo, vincendo il concorso municipale per il
disegno dei lampioni destinati alla centralissima placa Reial di
Barcellona: impegno di modesta entita ma di grande prestigio €
visibilita per un giovane architetto. I due lampioni di placa Reial,
nel loro moderno connubio di materiali differenti quali pietra e
ghisa, sono modellati secondo un dignitoso e corrente ecletti-
smo di tipo rappresentativo, ancorché animati da guizzanti det
tagli; ma il loro maggior pregio risiede nell’attuare uno degli as-
sunti fondamentali dell’opera di Gaudi, che ¢ la volonta di isti-
tuire un rapporto creativo tra progettazione e ambiente urbano
alla luce della mediterraneita: «Nei nostri paesi meridionali»,
scrive ’architetto nella memoria che accompagna il progetto,
«non si esce in istrada esclusivamente per necessitd. Ne conse-
gue che dobbiamo favorire I'ornamentazione delle vie piu che
in altri paesi»'’,

Ancora al 1878 risalgono i primi rapporti di Gaudi con La
Obrera Mataronense, una cooperativa tessile di Mataro, presso
Barcellona. Il giovane architetto viene incaricato di progettare,
nell’arco di diversi anni, i vari edifici della societa operaia: dalle
abitazioni dei lavoratori alla sede della cooperativa (“casino™),
dai padiglioni industriali fino alla sistemazione urbanistica
dell’intero complesso, di cui assai poco venne realizzato. Riman-
gono diversi disegni, tra cui quello a meta tra “beaux-arts” e neo-
classico del “casino”, e alcune costruzioni, tra cui una sala mac-
chine destinata al candeggio (1883): un luogo quasi sacrale, di
romanica memoria, scandito dai grandi archi parabolici in legno
che sostengono la copertura; un moderno arsenale in cui spazio
e struttura crescono insieme congiungendosi nella bellezza delle
forme antiche e necessarie, empiricamente intuite da colui che,
come Gaudi ebbe a dire di se stesso, s¢ non fosse potuto diventa-
re architetto avrebbe voluto essere costruttore di navi.
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Nella pagina a fianco,
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Quella della sala macchine di Matar6 é la prima, precocissi-
ma, comparsa dell’arco parabolico nell’opera di Gaudi, della
quale sara cifra ossessiva: una figura della geometria che diven-
tera immagine della trascendenza; una necessaria predilezione
estetica che, lanciata nell’'infinito spazio tridimensionale di cul
diviene emblema e misura, verra sempre piu investita di arcaiche
valenze simboliche, di ingenue virtti mistiche: «Il paraboloide €
il Padre», dira Gaudi"?.

Sottesa ai ritmi modulari degli archi parabolici era anche
una monumentale fontana in mattoni, ora non piu esistente,
eretta da Gaudi nel giardino della sua prima opera architettoni-
ca di vasto respiro compiutamente realizzata, casa Vicens. Ini-
ziata nel 1883 per conto di un fabbricante di ceramiche in una
zona allora periferica di Barcellona, casa Vicens espone con vita-
le esuberanza plurimi materiali e colori, termini di un dialogo
con gli stili storici libero e serrato: ma nel fervore del pittoresco
geometrismo di scatti goticheggianti e zig zag di gusto “mu-
déjar”, le fitte parole si fanno spesso concitate e la liberta del fra-
seggio rischia di divenire soffocante a causa del suo quasi aggres-
sivo imporsi. Le qualitd costruttive sono notevoli, le invenzioni
formali sono molteplici, il lavoro artigianale € straordinario, tut-
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tavia il risultato & un eteroclito aggregato piu stupefacente che
ammirevole. L’evidenza di un naturalismo imitativo percorre
tutto I'islamizzante edificio: dai fiorellini degli “azulejos” (le pia-
strelle del rivestimento decorativo) alle palme della bellissima
cancellata in ferro fuso, tracce di memoria entrambe ispirate, se-
condo la testimonianza dello stesso Gaudi, alla vegetazione pre-
sente sull’area della casa prima della sua costruzione. L'invaden-
za cromatica e decorativa degli esterni si amplifica ulteriormen-
te, indifferente a qualsiasi tentativo di unitarieta, nei diversi am-

Villa El Capricho
(1883-1885),
particolare

della facciata nord,;
Comillas
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In alto:

villa El Capricho
(1883-1885),
partico d’ingresso;
Comillas
(Santander).

Qui sopra:

“finca” Guell
(1884-1887),
lanterna della cupola
del maneggio;
Barcellona.

bienti interni, fondati sullo sfarzo dell’*horror vacui” e dispost
come eclettiche addizioni culminanti nel fumoir in stile arabo.
In un manoscritto sull’Ornamento, redatto pochi anni prima,
Gaudi affermava che 'ornamento in architettura «non ¢ piu di
quanto siano il metro e il ritmo in poesia»"”: ma & difficile, nei
clamorosi interni di casa Vicens, individuare persino le parole.

Pressoché contemporanee a casa Vicens, e dagli affini rife-
rimenti stilistici, sono altre due opere di Gaudi, importanti inca-
richi da parte delle famiglie pit in vista dell’alta borghesia bar-
cellonese: I'orientale-medievaleggiante padiglione di caccia da
costruirsi per I'industriale Eusebi Giiell sulla costa presso Barcel-
lona, ma non realizzato (1882); e la villa El Capricho eretta a Co-
millas (1883-1885), piccolo centro costicro della Spagna setten-
trionale e paese natale del commerciante e finanziere Antonio
Lépez, che vi fece lavorare molt artisti catalani “moderni” per
celebrare adeguatamente i fasti della sua casata. Gaudi, che non
si rechera sul luogo limitandosi a inviare dettagliati disegni, con-
cepisce la villa estiva come un prezioso oggetto “mudéjar” ingi-
gantito, che nel suo compatto e frantumato dislocarsi propone
interessanti articolazioni spaziali. Esiti pitt coerenti ed effetti piu
felici rispetto a casa Vicens raggiunge anche I’analogo delirio or-
namentale, basato sulla ripetizione di fasce orizzontali di cerami-
che floreali verdi e culminante nel verticalismo della torre che
segnala I’accesso, “capriccioso” e straordinario montaggio di cu-
bistiche rotondita.

L’incontro con Guell rappresenta una svolta decisiva per
Gaudi, che da questo momento fino alla morte dellindustriale,
nel 1918, vive il raro e anacronistico privilegio di essere I'archi-
tetto esclusivo di un mecenate colto e liberale, tanto prodigo nei
confronti delle sue dispendiose esigenze costruttive quanto di-
sponibile a condividerne le eccentriche scelte estetiche. Dalla
frequentazione della famiglia Guell deriva anche la conoscenza
e la successiva amicizia di Gaudi con Jacint Verdaguer, poeta e
simbolo della “Renaixenca” catalana le cui opere maggiori,
L’Atlantida (1878) e Canigé (1886), vennero pubblicate grazie al
finanziamento di Lopez e di Guell, legati tra loro da vincoli di
parentela oltre che da comuni interessi commerciali e politici.

In questo clima mondano e borghese, culturalmente vivace
ed economicamente spensierato, dove nella cornice di un ag-
giornato scenario internazionale un acceso catalanismo ricerca-
va in mitici orizzonti la propria legittimita storica, nasce la prima
opera realizzata da Gaudi per Giell, i padiglioni d'ingresso ¢ al-
cuni edifici annessi della “finca” Guell (1884-1887), la tenuta
estiva della famiglia alle porte di Barcellona.

Apprezzabile piu per parti che nell'insieme, ma mirabolan-
te per qualitd spaziali e sapienza decorativa, la “finca” Guell e
I'opera piu “letteraria” di Gaudi, intessuta di un estetismo erme-
tico alla cui definizione Giiell stesso e Verdaguer, ospite abituale
della tenuta, non furono certo estranei. I riferimenti all’arte
“mudéjar” sono ancora ben presenti, reinventati peré con una
versatile sicurezza che coniuga magistero artigianale e pregnan-
za simbolica al servizio di un vasto disegno dagli epici contorni
ma dalla politica sostanza. Centro espressivo degli interventi ¢ il
famoso cancello in ferro battuto a forma di drago terribile, a cui
si affianca un alto pilastro concluso da un aereo arancio d’ant-
monio: coperte ma precise allusioni a un passo dell’Atlantida, il
poema simbolo della riabilitazione del catalano tra le lingue let-

11 |




(1) C. L. Ragghianti, Antonio
Gaudi, in “SeleArte”, 35, 1958,
P 22.

(2) «Questo non é nienter, disse
Gaudi davanti a dipindi fawves,
cubisti ¢ astrati esposti in una
mostra di arle francese a Barcel-
{ona nel 1917. Analogo giudi-
2o sprezzante espresse si Le Cor-
busier. I£ quanto riporta [. Ber-
gos Masso, amico ed esegeta di
Gaudi, nel pive importante dei
suoi molti libri sul maestro:
Gaudi, I'home i I'obra, Bar-
cellona 1954 (I ed., in catala-
no; 1 ed., in castigliano, da cut
si dita: Gaudi, el hombre y la
obra, Barcellona 1974, pp. 39
e 135).

(3) i, p. 38.

(4) In C. Martinell, Gaudi. Su
vida, su tcoria, su obra, Bar
cellona 1967, p.182.

(5) In . Bergos Masso, op. cit.,
p. 30.

(6) In R. Pane, Antoni Gau-
di, Milano 1964, p. 28.

(7) In assenza di documenti ri-
solutivi, il hwoge di nascila di
Gaudi é stato a lungo rivendica-
to dai contigui paesi di Riudoms
¢ Reus. Sembra comunque che la
gloria dei natali gaudiani vada
assegnata a quest ullimo.

(8) 11 “plan” Cerda, approvate
nel 1829, prende il nome dal
suo autore, Hdefons Cerda.

(9) Ll Domenech i Montaner,
Alla ricerca di una archi-
tettura nazionale, in Lluis
Doménech i Montaner archi-
tetto. 1850-1923, mostra al
Padiglione d’arte conlempora-
nea di Milano, Milano 1980.
(10) Ancora studente, Gaudi
lavora come disegnatore per gli
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terarie moderne incentrato sugli epocali fasti spagnoli, in cui vie-
ne reinterpretata una delle fatiche di Ercole, mitico fondatore di
Barcellona. La “finca” Giiell diviene cosi il favoloso giardino del-
le Esperidi, espugnabile solo dal novello Ercole investito della
missione di rifondare, politicamente e culturalmente, la Catalo-
gna: Eusebi Giiell.

Ai lati del cancello sorgono da una parte la portineria,
dall’altra le scuderie, concluse dall’edificio circolare del maneg-
gio e internamente ritmate da una teoria di archi-diaframma pa-
rabolici, figura largamente presente in tutto il complesso. Tra
anticipazioni moderniste inserite nella complessa tessitura mate-
rica delle pareti e 'uso sagace del colore, ritenuto da Gaudi
componente connaturata dell’ornamento, compare anche per
la prima volta, nelle scagliose lanterne che sovrastano gli edifici,
la tecnica del “trencadis”™ cioé I'utilizzo di frammenti policromi
di ceramica per rivestire superfici curve, che tanto contribuira al-
le future deflagrazioni espressive nell’opera del maestro”,

Nel 1883, all'eta di trentun anni, Gaudi riceve I'incarico di
proseguire i lavori appena iniziati del tempio della Sagrada
Familia, un’opera immane che attraversa tutta la sua vita e che,
trasformandosi parallelamente all’evolversi del suo linguaggio,
diviene “I'opera” della sua vita; un infinito crogiuolo creativo in
cui Gaudi concentrera, nei suoi ultimi anni, un’incessante speri-
mentazione che ne fa lo specchio verace e sconnesso della sua
genialita fuori del tempo.

Tra la fine degli anni Ottanta e U'inizio del decennio suc-
cessivo Gaudi realizza le due opere meno felici della sua carrie-
ra, erette non a caso lontano dalla materna mediterraneita del-
la Catalogna: il Palazzo episcopale di Astorga (1887-1893),
commissionatogli dal vescovo della cittadina, suo amico e con-

| Nella pagina a fianco,

A sinistra:

“finca” Guell
(1884-1887),
cancello col dragone;
Barcellona.

dall’alto:

“finca” Giiell
(1884-1887),

veduta dell'ingresso;
Barcellona.

L’incontro

con Eusebi Guell,
proprietario

della tenuta
(“finca”), fu decisivo
per Gaudi

che ne divenne
Parchitetto di fiducia.

Casa Fernandez
Andrés

(o casa de los Botines)
(1891-1894);

Leon.

Palazzo episcopale
di Astorga
(1887-1893);
Astorga (Leén).

architetti Fontseré (1873-1878)|
e Villar (1876-1877). Con i
primo collubora al progetto del| §
parco della Ciutadela, a Bareel
lona; mentre assai dubbi sono
suoi interventi a Montservat, di
ve in quel periodo lavorava Vil
lar. Negli stessi anni Gaudi di
segna mobili ¢ arredi liturgio
neogolici e una vetrina in ferros
cristallo per 'Esposizione uni-
versale di Parigi (1878) che, ne
tata da Giiell, fu all'origine dil
loro incontro.
(11) A. Gaudi, Manuscritos,
articulos, conversaciones )
dibujos, a cura di M. Codina
chs, Murcia 1982, p. 60.
(12) ui, p. 89.
(13) Casa Vicens fu ampliati
nel 1925-1926 da Serra Marii
nez secondo un progetto “in st
le", autorizzato dallo stesso Gav-
di, che risparmio la fontana e ot WT
tri elementi del giardino, demolif 1

A

[

invece in tempi pitt recenti.

(14) It manoscritto sull'Orna
mento fu redatto nel 1878.1 ¢
partire dagli anni Sessanta t |
stato pubblicato pir volte, sia i
Jorma parziale che integralmen
le; una recente pubblicazione i
tegrale ¢ in A. Gaudi, op. cit Ry
p. 13-55.

(15) Attualmente la “finca’
Gitell ¢ sede della Catedra Gaudi
dell universita di Buarcellona.
(16) I Palazzo episcopale di 18
Astorga, terminato nei primi de
cenni del Novecento, non h
mai assunto la funzione cui en
destinato. Oggi ospita il Muse |
de los Caminos, sorgendo A
storga lungo la pite important
delle vie di pellegrinaggio pri |
Santiago de Compostela. |
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terraneo, e casa Fernandez Andrés, detta “de los Botines”, a
Ledn (1891-1894).

La bianca mole del neomedievale Palazzo episcopale di
Astorga, piccolo centro di antiche memorie nel Nord della Spa-
gna, si erge compatta e turrita accanto alla cattedrale gotica, in
una contiguitd imitativa che non giova a nessuno dei due monu-
menti. Lo stesso Gaudi, che si reca ad Astorga solo nel 1890
quando i lavori sono gia stati intrapresi secondo i disegni inviati
da Barcellona assieme alle maestranze che dovevano realizzarli,
si rende conto della errata valutazione delle condizioni spaziali e
cerca di correggere le proporzioni dell’edificio. Ma la morte del
vescovo nel 1893, insieme a difficolta di altro genere, induce I'ar-
chitetto ad abbandonare i lavori, che proseguiranno assai lenta-
mente con diverse modifiche, non autorizzate da Gaudi, soprat-
tutto nelle coperture.

Opaca esercitazione goticheggiante meccanicamente me-
more della lezione di Viollet-le-Duc, il Palazzo episcopale di
Astorga presenta pochi elementi degni d'interesse: oltre a qual-
che dettaglio e ambiente interni, spicca, anche per la sua geniale
estraneita al trito contesto, il portico d’ingresso definito da tre
paraboloidi, unico segno autenticamente gaudiano””.

Piu coerente del palazzo di Astorga ma ancor pilt massiva
¢ casa de los Bolines, che si innalza isolata e bloccata come una
fortezza nel centro di Le6n. Stupefacente ¢ I'indifferenza con
cui I'edificio impone nel tessuto antico della citta la sua inerte
massa neogotica, eccezionalmente povera di accenti: il dialogo
con gli stili instaurato da Gaudi, come testimonia I'appena con-
cluso (1889) palazzo Giiell a Barcellona, pud essere ricco di
ben pit sottili modulazioni e pregno di ben altre promesse ¢
potenzialita.
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La fiera

Juan Ramén Jiménez

Nella pagina a fianco:
palazzo Guell
(1886-1889),
particolare

del salone principale;
Barcellona.

delle varieta

£ uno va avanti semicieco, guardando in pari tempo dentro

¢ fuori di sé, rovesciando a volte nell' ombra dell'anima

il canico delle immagini della vita, o aprendo al sole,

wme un fiore vero, e collocandola su un'autentica proda, la poesia,
quella froesia che poi non si trova piv, dell'anima dluminata.

Qui sopra:
mobile da toletta
per palazzo Giiell.

AUDI NON E UN
intellettuale: non pubblica articoli, manifesti teorici o dichiara-
zioni d’intenti né tiene pubbliche conferenze; i suoi talvolta in-
genui pensieri sull’architettura, raccolti dai pochi adepti, si tra-
mandano per fonte orale. Ha pochi libri: pur avendo letto in
gioventi Goethe e le opere del “siglo de oro” spagnolo (meta
Cinquecento - prima meta del Seicento), nei suoi ultimi anni
terra presso di sé solo testi liturgici e devozionali e nessun volu-
me o rivista d’architettura. Parla solo catalano: pur conoscen-
do, ovviamente, il castigliano, si ostina a esprimersi nella sua
lingua madre anche con insigni personalita straniere”. Non
ama viaggiare: in tutta la vita varca i confini spagnoli solo due
volte, e mai di propria iniziativa'”.

Ma Gaudi sa, intuitivamente, che «prima di tutto vengono
le relazioni tra le cose»”, e che «tutte le cose meritano atten-
zione»™: ed € in questa sapienza che vanno ricercate le ragioni
dell’insolita ed eccezionale sintonia tra il “naturale” Gaudi e il
coltivato e cosmopolita Guell. La volonta di rappresentazione
del committente, animata dall’ambizione di sottrarsi al tempo
per entrare nel mito, si incontra e si riflette nella volonta di
espressione dell’architetto, attivata dalla veemente capacita
creativa di chi possiede I'essenza delle cose e ne conosce le re-
lazioni. Non € un caso che palazzo Glell, eretto tra il 1886 e il
1889 nel centro di Barcellona a pochi metri dalle “ramblas”, al-
lo stadio di progetto piacesse solo ai coniugi Giiell e, una volta
realizzato, al solo Eusebi.

Nella facciata del palazzo, scelta tra piu di venti soluzioni
differenti e aperta da lunghe teorie di finestre dal vago sapore
gotico, Gaudi rinuncia alla policromia e a ogni effetto di vivo
contrasto, concentrando la forza espressiva nei due portali pa-
rabolici dell’ingresso e nei lavori in ferro battuto che li accom-
pagnano, di grande bellezza e perizia.

Al poco clamore esterno fa riscontro il tumultuoso reper-
torio delle forme che occupa i sei piani dell’edificio, iniziatico
luogo di rappresentanza intriso di simbologie catalane che si
sottrae al limite della classificazione univoca: «Casa, palazzo e
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Nella pagina a fianco:
palazzo Giell
(1886-1889),
Barcellona.

| Alla lineare facciata
rivestita,

per i primi piani,

di marmo,

nella quale si aprono
i due simmetrici
portali parabolici

i ferro battuto

che ne costituiscono
I'elegante ingresso,
si contrappone

uno spazio interno
complesso,
“barocco”

nella costante ricerca
della meraviglia:

alla ricchezza

delle soluzioni
aggregative

degli spazi si somma
un fastoso eclettismo
nel quale arditamente
convivono

gli stili piu disparati,
dal gotico all’egizio,
all’arabo, al rococo.

Qui sopra:
assonometria
sezionata

di palazzo Gell.

Si noti P’altezza

del salone principale,
che equivale

a tre piani
dell’edificio.

museo», viene definito in una pubblicazione dell’epoca®”. L’as-
senza di un collegamento verticale continuo, sostituito da un
frammentato sfalsamento di livelli, contribuisce a creare pro-
spettive multiple in cui non vi ¢ fluidita spaziale ma connessio-
ne ambigua e difficile tra i diversi ambienti. La ricchezza aggre-
gativa degli spazi ¢ sottolineata da un fastoso eclettismo defor-
mante in cui il gotico si affianca allo stile egizio, quello arabo al
rococo, seccondo una volonta di espressione del molteplice che
esige un capitello differente per ciascuna delle oltre cento co-
lonne presenti, anche se a stento si puo individuare un capitel-
lo nei geniali innesti iperboloidi tra arco e colonna inventati da
Gaudi.

Tele antiche (di Ribera, Canaletto) e affreschi moderni
(del simbolista Alejo Clapés), ferri battuti mirabilmente con-
torti e mobili surreali disegnati da Gaudi, vetrate squamose ed
elaborate “boiseries” affollano senza tregua lo spazio con l'evi-
denza dello sfarzo. Cio che per Giiell é espressione personale
di un lusso privato e vagamente “décadent” diviene per Gaudi
occasione infinita di sperimentazione; e cio che di eccessivo €
in quel lusso si traduce in un’ossessione della diversita che stor-
disce e disorienta: & un’invasiva rassegna del molteplice in cui
si riconosce un’attitudine tipicamente barocca secondo cui «la
uniformidad limita, la variedad dilata», come scriveva Gracian
a meta Seicento.

Cuore pulsante di palazzo Giiell & il salone, cenacolo di ri-
cevimenti mondani, serate musicali e incontri di poesia, che
occupa l'altezza di tre piani e termina con una doppia cupola
impostata su grandi archi parabolici. Dalla cupola interna, an-
ch’essa parabolica, filtra una sacrale luminosita cosmica dai
piccoli fori che la costellano; oltre il tetto si innalza I'alta lan-
terna conica, attorniata da una chimerica corte di camini in
pietra, in mattoni o in “trencadis”, tutti diversi per forma e de-
corazione: estrema manifestazione del molteplice, attuata attra-
verso l'infinita casualitd combinatoria dei frammenti nel rivesti-
re delirandi e rigorose germinazioni di geometrie spaziali.

In un gustoso articolo apparso su un giornale satirico bar-
cellonese nel 1889, si finge la scoperta di «interessantissimi sot-
terranei», con trasparente allusione all’appena terminato pa-
lazzo Guell: «La commissione di accademici che vi si € recata
afferma con sicurezza che si tratta di una costruzione babilone-
se; ma mentre alcuni sostengono che dovette essere un tempio,
altri sono propensi a considerarla una segreta»”. Mai imperti-
nenza fu pit pertinente.

Contemporaneamente ai sontuosi spazi di palazzo Guell,
Gaudi realizza, sempre a Barcellona, il Collegio delle teresiane
(1889-1894), informato a grande semplicita per la limitatezza
dei mezzi a disposizione. Cio non impedisce all’architetto, che
interviene a costruzione iniziata adeguandosi alla spoglia pian-
ta rettangolare, di creare una delle opere pitl intense di quegli
anni, soffusa di una sensibilita quasi femminile.

Il grande blocco parallelepipedo, interamente in mattoni
a vista e pietrame rustico, € sottilmente percorso dal ritmo mo-
dulare degli archi parabolici che, nella parte alta, si frangono
in sottomultipli ed emergono semplificati nei triangoli della
merlatura. Ai quattro angoli dell’edificio, svuotati e colmi degli
emblemi di santa Teresa, si innalzano alte guglie coronate da
una croce smaltata a quattro bracci, che da ora in poi sara 'ac-
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cento simbolico costante delle opere di Gaudi.

Ma I'invenzione pili emozionante & nei collegamenti oriz-
zontali interni che percorrono la costruzione in tutta la sua
lunghezza, nivei corridoi scanditi dal succedersi regolare di
diaframmi parabolici. L'intensita spirituale del Collegio delle
teresiane non si manifesta in uno slancio ascensionale ed este-
riore ma nella profondita orizzontale e interiore”, nel gradua-
le attraversamento dall’attivo al contemplativo: I'ipnotica itera-
zione degli archi parabolici conduce a un «altissimo silenzio»
analogo a quello che inonda le stanze ultime del Castello interio-
re descritto da santa Teresa, immagine tersa dell’anima orante.

L’architettura in mattoni, di cui il Collegio delle teresiane
¢ un cosi felice esempio, aveva appena trionfato all’Esposizione
universale di Barcellona del 1888 nei razionali edifici eretti da
Doménech i Montaner®. Con I'esposizione del 1888 si ¢ ormai
alle soglie del modernismo, che pud essere considerato, con
tutte le necessarie e complesse distinzioni d’ordine culturale e
politico che lo portarono a divenire lo stile della “Renaixenca”,
come la versione catalana dell’Art Nouveau internazionale:
uno stile di enorme diffusione e popolarita, secondo per im-
portanza e penetrazione solo al gotico, che nell’arco di venti-
cinque anni pervade Barcellona dall’architettura rappresentati-
va all'artigianato anonimo caratterizzando in maniera assai in-
cisiva vasti quartieri della citta.

«Questo & il Modernismo: un gran movimento di entusia-
smo e di liberta verso la bellezza», disse Juan Ramoén Jiménez"
che ne fu protagonista: un movimento che allaccia definitiva-
mente la Catalogna all’Europa da cui trae immagini € miti per
reinventarli alla luce di una sensibilita ardente e orgogliosa. Il
postimpressionismo e il simbolismo francesi, I'esempio di Ro-
din, le rappresentazioni di Ibsen, le traduzioni in catalano di
Nietzsche, D’Annunzio, Strindberg, e su tutto un’esaltata vene-
razione della musica di Wagner, costituiscono il substrato fe-
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A sinistra, in basso

e nella pagina

a fianco:

Collegio

delle teresiane
(1889-1894),
particolare della fronte;
uno dei corridoi;
colonna del refettorio;
Barcellona.

Qui sotto:
Lluis Doménech

i Montaner,
Café-restaurante
(1888); Barcellona.

1L’uso del mattone
aveva caratterizzato
anche molti

degli edifici
dell’Esposizione
universale ‘
di Barcellona del 1888,
come appunto

quello di Montaner. ‘
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A sinistra:

casa Calvet
(1898-1900),
facciata principale;
Barcellona.

Nella pagina a fianc
sedie disegnate

per casa Calvet

e l'ingresso

della stessa
abitazione.

Gaudi non si limito
a progettare
volumi

e facciate

dei suoi edifici,
ma spesso ne curo
anche gli arredi:

i mobili disegnati
per palazzo Giiell,
casa Calvet

o casa Batllo,

per esempio.



condo cui il modernismo attinge per svilupparc autonoma-
mente 1’espressione della propria urgenza di rinnovamento.
Emblemi e laboratori principali del movimento sono le cinque
“Fiestas Modernistas” organizzate dal pittore Rusinol a Sitges
(1892-1899) — estrose celebrazioni estetiche i cul entusiasmi er-
rano dalla messa in scena di Maeterlinck alla riscoperta di El
Greco — e il caffé-cabaret Els Quatre Gats (rimasto aperto dal
1897 al 1903), cenacolo creativo ed espositivo di intellettuali
bohémien animato da artisti come Casas, Nonell, Picasso.

«La retta € la linea degli uomini e la curva ¢ la linea di
Dio», diceva Gaudi: ma le sue sono curve regolate dalla geome-
tria (parabole, ellissi, iperboli) e non «curvas de sentimiento»,
come con leggera ironia definiva le convulsioni lineari dell’Art
Nouveau. Molto si € discusso, nelle valutazioni critiche, se
Gaudi debba o no essere considerato un architetto del moder-
nismo, poiché paradossalmente, pur essendo stato uno dei
principali ispiratori del movimento, non vi prese parte attiva.
Ma, inevitabilmente, Gaudi ¢ modernista, e non solo moderni-
sta: nel suo percorso lineare e solitario dall’eclettismo alla mo-
dernita anticipa e incontra le forme dell’epoca, che interpreta
con irripetibile genialita per poi superarle verso piu ampi, €
piu disabitati, orizzonti creativi.

Modernista € casa Calvet (1898-1900), che accoglie ampia-
mente stimoli dalla tradizione barocca, confermandola quale
una delle fonti principali dell’Art Nouveau: ma come scrisse
Domeénech con raro intuito in un brano proprio su casa Calvet
coevo alla sua edificazione, I'arte di Gaudi «¢ puramente indi-
viduale e si definira senza lasciar seguaci. Non appare strano,
percio, che i progetti da lui concepiti siano tanto suoi, anche
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quando contengono reminiscenze di stili storici»‘.

Preziosi dettagli ornamentali vivificano la sobria compo-
stezza del prospetto d'ispirazione settecentesca, che fece gua-
dagnare al palazzo il premio conferito dal municipio al miglior
edificio della citta per I'anno 1900. Mentre un’originale e pra-
tica semplificazione conferisce alla facciata posteriore un aspet-
to quasi razionalista, tutt’altre forme offre il lungo atrio, scom-
posto in cellule spaziali sature di turgide ondulazioni e conclu-
so dall’elaborata gabbia dell’ascensore, autentica “scultura mo-
bile”, come & stato pili volte notato. Grande € la maestria dei la-
vori in pietra, metallo, maiolica, legno: pezzi di bravura di un
artigianato di antiche tradizioni che Gaudi ebbe I'innegabile
merito di rivitalizzare con richieste inedite ed esigentissime.

L’inquietante senso metamorfico dell’atrio e della scala si
aggrava nei pezzi di mobilio in rovere disegnati da Gaudi per
I'ufficio di Calvet al pianterreno: sedie, divani, tavoli e poltrone
come allarmanti aggregazioni ossee, giunture fossili apparte-
nenti a un incerto mondo organico, corpose “rocailles” dal fa-
scino ambiguo e prepotente'’.

Nella torre Bellesguard (1900-1902), svelto edificio neo-
gotico a pianta quadrata eretto negli immediati dintorni di
Barcellona, Gaudi sperimenta ulteriormente le potenzialita
espressive di materiali poveri, quali la pietra e il cotto, attraver-
so il prezioso commesso di differenti vibrazioni materiche. Sul-
la sommita dell’esile guglia riappare la croce a quattro bracci
che, orientata secondo i punti cardinali, proietta la torre nello
spazio e allo stesso tempo la ancora al terreno su cui sorge, ric-
co di memorie legate a vicende storiche catalane cui l'intero
edificio rende omaggio con la sua deformante trasfigurazione
degli elementi stilistici medievali.

Il rustico goticismo degli esterni si attenua nelle originalis-
sime soffitte, di grande bellezza strutturale, per scomparire de-
finitivamente negli altri ambienti interni che, bianchi e leviga-
ti, raggiungono mirabili effetti di avvolgente luminosita nel va-
no delle scale: un complesso ed elegante spazio dalle fluenze e
morbidezze vicine a van de Velde.

~r

(1) Emblematico a questo propo-
sito é quanto racconta Albert
Schweitzer, recatosi in visita al
cantiere della Sugrada Familia
intorno al 1910, sull'illustrazio-
ne dell'edificio da parte di Gau-
di: «Cio non puo essere spiegato,
egli mi disse, né in francese né
in tedesco né in inglese; percio io
ve lo comunicherd in catalano e
voi lo comprenderete anche sen-
za conoscere la lingua» ({'episo-
dio é riportato in R. Pane, op.
cit,, p. 34).

(2) Gaudi visita Carcassonne
nel 1878 e Tangeri nel 1891.
(3) InJ. Bergos Masso, op. cit.,
b 93.

(4) A. Gaudi, op. cit., p. 119.
(5) Attualmente palazzo Giiell

A sinistra, qui sotto
e nella pagina

a fianco:

torre Bellesguard
(1900-1902),
finestra

sopra la porta
d’ingresso;

vano scale;
veduta d'insieme;
Barcellona.

Austera costruzione
in stile neogotico
con torre angolare
coronata

dalla caratteristica
croce a quattro bracd
che a partire

dal Collegio

delle teresiane
diventa

un segno distintivo
dell’architettura

di Gaudi.

ospita il Museo de Arte Escénic
(6) L’articolo é interamente
portato in E. Casanelles, Nuew
vision de Gaudi, Barcellon:
1965, pp. 47-48.

(7) I, p. 47.

(8) Il Caférestaurante, che og
¢ sede del Museo de Zvologia,
I'Hotel Internacional, demoli
alla chiusura dell’Esposizion
universale.

(9) In O. Bohigas, Resena
catalogo de la arquitectur
modernista, Barcellona 197
vol. I, p. 34.

(10) In R. Pane, op. ciL., p. 3
(11) Parte del mobilio di cas
Calvet é attualmente espost
nella casa-museo Gaudi al Par
Giiell.
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’evidenza
tellurica

i afla santa Natura; al ventre

Uln terva e al germe che nelle rocce, entro
vami degli alberi e in umana forma
\iino stesso segreto ed una stessa norma,
inle ¢ sottilissima, universale epitome
Ula suprema forza, della virtic del Nume.
lubén Dario

\ella pagina a fianco
tqui sopra:

fark Giiell
1900-1914),
nrticolare

lella copertura

liuno dei padiglioni
lell'ingresso;

cultura

lella Lavandera

alla colonna

liuno dei portici;
farcellona.

ORIGINALIDAD ES
volver al origen», ripeteva spesso Gaudi: percorrere a ritroso il
tragitto della Creazione ¢ il presupposto delle realizzazioni uma-
ne, che per proseguire I'opera della Natura devono accordarsi
alle sue eterne leggi interiori poiché «la Creazione continua in-
cessantemente per mezzo degli uomini; 'uomo non crea»"”.

Come un teorema magmatico in equilibrio tra logica e sen-
timento, tra algebra e fuoco, 1a concezione dell’opera dell'uomo
quale intuizione attiva dei meccanismi evolutivi della natura re-
gola e sommuove i venti ettari su cui sorge, affacciato su Barcel-
lona, il Park Guell.

Offerta barbara e spettacolo formale, paesaggio archetipico
e sagra infantile, Park Guell appare generato dal tettonico lace-
ramento di una terra leggendaria intrisa di sogni e carica di
epos, un eccitato tripudio geologico sottoposto alla metrica an-
cestrale di una ciclopica ballata. Se la “finca” Giiell traeva ispira-
zione da L’Atlantida, il Park Giiell rivela possenti analogie con
l'altro grande poema di Verdaguer, Canigé, dove protagonista,
in brani di poesia colossale tagliati nella roccia, ¢ la mitica gran-
diosita delle montagne catalane. Lo scabro sito dove sorge il par-
co, la montagna Pelada, € anche la cava da cui viene estratto il
materiale di cui & composto: la costruzione si identifica in un -
tanico plasmare la montagna portandone alla luce le telluriche
necessitd, da sempre pulsanti nel suo sacro grembo petroso.

Il parco nasce nel 1900 per volonta di Eusebi Giiell che in-
tende realizzare, sull’esempio di tante altre citta europee, un
sobborgo-giardino dotato di tutti i servizi necessari a una comu-
nita residenziale. Ma l'iniziativa si dimostra un fallimento: solo
uno dei sessanta lotti a disposizione trova un acquirente e nel
1914 i lavori si interrompono, con la conseguente trasformazio-
ne del sobborgo-giardino in parco pubblico quando nel 1922
viene rilevato dalla citta.

Nel Park Giiell I'inaudita fantasia di Gaudi si dispiega in
una molteplicita di invenzioni che vanno dall’apparenza piu
smagliante al pitt occulto mimetismo, formalmente cosi sconnes-
se dai tradizionali canoni architettonici da dare la sensazione di
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penetrare in uno sconcertante mondo favoloso, dalle continue
ed eccitanti sorprese. Come per tutte le opere di Gaudi, ma qui
pitt che mai, lo spazio sensazionale del Park Guell per essere
compreso va fisicamente percorso, materialmente toccato, lun-
gamente esplorato: & un’esperienza che non consente di assu-
mere posizioni intermedie ma che costringe, con estrema violen-
za, ad accettare con stupefatta passione il mondo gaudiano, la-
sciandosene coinvolgere, o a respingerlo con raccapriccio. E
non sorprende che tra i visitatori piti entusiasti del Park Griell vi
sia stato Igor Stravinskij.

Assecondando la notevole pendenza del luogo, Gaudi dise-
gna all'interno del parco una serie di viali e viadott dal tracciato
curvilineo per superare i dislivelli naturali, mentre concentra gli
episodi piu strettamente architettonici e cromaticamente eviden-
ti in rapida sequenza lungo l'ingresso principale: due padiglioni

Qui sopra

e nella pagina
a fianco:

Park Guell
(1900-1914),
particolare
della fontana
con drago

sulla scala

di accesso

alla sala ipostila
¢ particolare
della stessa sala;
Barcellona.

Secondo

il fallito progetto

che intendeva adibire
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l’area del parco
(pubblico dal 1922)
a zona residenziale,
la sala ipostila
avrebbe dovuto
fungere da mercato
del sobborgo-giardino.
Spazio cupo

| e profondo,
scandito da ottantasei
possenti colonne
doriche,
la sala & sovrastata
da una grande terrazza
delimitata
dall’“onda cromatica”
di un originale

| sedile-parapetto.

ai lati dell’entrata, una scalinata monumentale e una grandiosa
sala ipostila (il cui soffitto piano, cioe, € sorretto da colonne) co-
perta da una vasta terrazza. Un ondoso muro di cinta, nel quale
si aprono accessi secondari, limita il parco.

Nei due padiglioni dell’ingresso, uno previsto come abita-
zione del portiere e I'altro come luogo di attesa per i visitatori,
la sovrapposizione di pietra rustica e maioliche colorate si pro-
duce secondo ritmi ondulati che, dall’organica configurazione
in pianta, moltiplicano i loro sollevament fino alle complesse
coperture e all’alta torre, generate da un plastico intrecciarsi di
paraboloidi e iperboloidi. La memoria trasfigurata di merlatu-
re medievali e I'uso brillante del “trencadis” producono un’im-
pressione a meta tra castello incantato e parco dei divertimen-
ti, confermata dalla doppia rampa che, tra emblemi catalani e
benigni mostri fossili dalle straordinarie suggestioni cromati- |




che, conduce alla sala ipostila.

Progettata quale mercato del sobborgo-giardino e sorgen-
| te in una concavita naturale, la profonda sala procura un senso
di chiuso spaesamento con la sua selva di ottantasei colossali
colonne doriche: un ossessivo ipogeo che tra evocazione ctonia
e culto ancestrale ¢é 'unico riferimento “storico”, ma pur sem-
pre arcaico, presente nel parco. «L’attrattiva della follia e
dell’ebbrezza», come ha scritto Zevi”, percorre la sala ipostila:
come soggette a un urto tellurico, le colonne perimetrali si in-
clinano verso I'interno; come emergente da un impulso erutti-
vo, la trabeazione si contorce in onde spezzate. Magma rappre-
so alla sua sommita ¢ il celebre sedile ceramico che limita I'am-
pia spianata sovrastante la sala, piazza e teatro del parco rivolta
verso la citta e il mare.

Opera principalmente del dotatissimo collaboratore di
Gaudi, Josep M. Jujol, I'ondoso sedile, ricoperto di innumeri
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Nella pagina a fianco,
dall’alto:

Park Giiell
(1900-1914),
particolari

di due dei portici,

il primo ripreso
dall'interno,

l'altro dall'esterno;
Barcellona.

frammenti di ceramiche differenti in uno sfrenato trionfo del
“trencadis”, & forse I'immagine piu incisiva tra le molte offerte
dal Park Giiell: «<Névrose extrafine ondulante polychrome guttu-
rale» secondo Dali”, geniale anticipazione del collage e del
“ready-made” secondo molti altri. Ma, come ha giustamente no-
tato Pane, & «una anticipazione gia vittoriosa e senza tempo»'"; e
soprattutto in Gaudi e in Jujol non vi ¢ alcuna volonta polemica
o eversiva nel frantumare mattonelle intere e nel recuperare ma-
teriale ceramico di scarto, tra cui anche pezzi di tazze e di piatti,
per ricomporre i frammenti secondo disegni allo stesso tempo
casuali e sorvegliati. Vi & invece una religiosa attenzione nei con-
front di tutto cio che & rifiutato, abbandonato, reietto («tutte le

cose meritano attenzione»), e un’appassionata volonta della sua
redenzione attraverso il lavoro manuale, cui ¢ connessa un’in-
fantile, quasi evangelica, gioiosita creativa.

Ingenua giocosita e allegria estetica sono d’altronde qualita
ingenite del Park Giiell: acutamente un critico francese, visitan-
do il parco nel 1910, ne sottolineava la «gioia semplice [...] co-
me un piacere selvaggio di rinnovata scaturigine dal suolo»”, E
davvero scaturiti dal suolo sembrano i viadotti e i percorsi porti-
cati che attraversano il parco, cresciuti, nel rispetto e in accordo
con l’aspra vegetazione esistente, come naturali aggregazioni pe-
trose dall’apparenza instabile ma in realta calcolate con matema-
tica esattezza: «Il concetto di stabilita e il concetto di forma sono
separati; stabilitd e forma convergono, sono paralleli o divergo-
no, a seconda di come convenga», affermava Gaudi®.

Pilastri inclinati e colonne elicoidali, archi parabolici e ram-
pe circolari, vasi giganti e strutture arboree sono gli stupefacenti

| Qui sotto:

“finca” Miralles
(1901-1902),
portale d’accesso;
Barcellona.
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esemplari di un'ancestrale foresta pietrificata, costrutta della me-
desima materia da cui & emersa. Gaudi non imita né stilizza la
natura, ma ne prosegue I'opera ascoltandone il linguaggio sot-
terranco e facendone emergere le pulsazioni: nel suo ricondurre
I'architettura all’origine, verso la natura, non vi € bizzarria ma-
nieristica ma evidenza tellurica; non pittoresco ruderismo ma
pietra vivente.

Gaudi abitd per quasi vent’anni, dal 1906 fino a pochi mesi
prima della morte, nel suo parco inabitabile: la villetta da lui oc-
cupata, costruita come casa-modello su progetto del fedele colla-
boratore Francesc Berenguer in sobrie linee moderniste, ospita
attualmente la casa-museo Gaudi, inaugurata nel 1963.

Alle telluriche forme del Park Giiell ¢ legata una ridotta,
ma preziosa, realizzazione coeva, il portale d’accesso e il muro di
cinta, di cui rimane solo un breve tratto, della “finca” Miralles a
Barcellona (1901-1902): un’autentica onda magmatica dalla
straordinaria plasticita che si solleva, in libero moto continuo, ad
accogliere le curve cavita delle aperture.

La “casa delle ossa”, come venne popolarmente ribattezzata
casa Batll6 fin dall’indomani del suo completamento, nasce qua-
le ristrutturazione di un tipico edificio in linea dell'Ensanche
barcellonese costruito su un lotto stretto e lungo”. Ma della fab-
brica preesistente nulla & pit riconoscibile: i radicali interventi
realizzati da Gaudi tra il 1904 e il 1906 ne trasfigurano totalmen-
te le forme offrendo alla cittd una lucente apparizione fossile,
una corporea apoteosi cromatica che € certo tra le sue opere piu
immediatamente seducenti ma anche pit sottilmente ambigue.

La facciata di casa Batllé, nell’ampia zona centrale, € com-
pletamente rivestita di un mosaico in pasta vitrea dalle straordi-
narie qualita pittoriche attentamente modulate, creazione altissi-
ma dovuta soprattutto a Jujol. Circa duecento dischi di vario dia-
metro, della stessa materia del fondo ma di spessore e colore di-
versi, costellano preziosamente la gia brillante parete che, nella
sua dolce ondulazione, si accende di vibrazioni corpuscolari can-
gianti, a seconda dell'incidenza della luce, in una vivente molte-
plicita di impressioni: dall’abisso marino alla fioritura primaveri-
le fino alla visione cosmica; da Monet a Klimt fino alla piu astrat-
ta composizione tonale.

Al di sopra del raffinato tessuto murario, una carnosa tor-
retta affianca un incredibile tetto in maiolica dalle mobili super-
fici squamose: emersione geologica e gibbosita organica, ance-
strale omaggio ai massicci rocciosi della Catalogna e dissepolta
memoria di immani rettili primordiali. Ma & nella parte basa-
mentale dell’edificio che le allusioni fossili della copertura si ma-
nifestano in un’evidente struttura pietrificata: uno scheletro
esposto, dalla plasticita callosa e antigeometrica, che rivela oniri-
che aperture ossee sorrette da giunture cartilaginee.

All’interno, l'attenzione per il dosaggio cromatico della
luce governa anche il doppio cavedio coperto da lucernario,
dove il colore delle ceramiche di rivestimento trascorre dall’az-
zurro profondo della parte alta al quasi bianco della zona infe-
riore, inversamente graduato rispetto all’intensita luminosa.
Con stupefacente coerenza, invece, gli interni del piano nobi-
le, cui corrisponde all’esterno la tribuna ossea, sono modellati
come ininterrotte cavita organiche dove assente ¢ la linea retta:
veri “interiores” in cui schiume cosmiche e corposita ondula-
torie segnano inquietanti percorsi nelle viscere acquoree di un
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In alto e nella pagina
a fianco:

casa Batllé
(1904-1906),
particolari

della facciata;
Barcellona.

Qui sopra:
Lluis Doménech
Montaner,

| casa Albert Lleé

Morera (1905),
particolare
dell’esterno.

|
||
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Costruita da uno
degli indiscussi
protagonisti

della “Renaixenca”
catalana,

casa Lle6 Morera,
situata sul passeig
de Gracia

come la coeva

casa Battlo,

¢ un altro esempio
delle tendenze

che andavano
rinnovando il volto
della Barcellona

di inizio secolo.
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| Nella pagina a fianco
e qui sopra:

casa Batllo
(1904-1906),
particolari

degli ambienti
interni;

Barcellona.

Casa Batllé

¢ frutto

di un intervento

di ristrutturazione
rivolto

aun tipico edificio
dell’Ensanche
(questo il nome
della zona

di Barcellona

nata a partire

dal 1859

secondo il piano

di ampliamento
previsto da Cerda).
L’edificio sembra
poggiare

sulle gigantesche ossa
di un animale
preistorico

(“casa delle ossa”

¢ in effetti il nome
con cui

fu scherzosamente
ribattezzata
all'indomani del suo
completamento ),
mentre riluce
iridescente nel resto
della facciata
rivestita

mondo fossile che sembra pulsare di vita propria.

Il viaggio a ritroso nella materia compiuto in casa Batllo
raggiunge la meta ultima in casa Mila (1906-1910), originario li-
mite della forma liberato del brillante apporto cromatico ¢ rest-
tuito allo scabro fulgore della massa inalterata: «Le grandi mas-
se», diceva Gaudi, «sono sempre in se stesse un elemento dell’or-
namento elevato»®.

Eretta su di un vasto lotto angolare in una magnifica zona
dell’Ensanche, casa Mila ¢ I'ultima e la pitt importante fabbrica
civile di Gaudi, che non ha esitazione a imporre alla citta la bru-
tale evidenza della sua tellurica forza visionaria. La Pedrera (la
“cava di pietra”), come vienc generalmente chiamata casa Mila,
sviluppa su cinque piani le sue titaniche ondulazioni petrose, fo-
rate da innumeri aperture di diversa grandezza che, pit che di
un palazzo d’abitazione, le danno 'apparenza di un’enorme pa-
rete rocciosa lavorata dalla presenza umana nel corso di secoli
remoti: necropoli preistoriche e abituri trogloditici, sacelli rupe-
stri e catacombe aperte sul vuoto sembrano sovrapporsi in una
persistenza ossessiva della continuita storica. Perché, per Gaudi,
la casa ¢ «la piccola nazione della famiglia», «il paese natale»; € il
luogo del sedimento della memoria in cui «si incontrano rappre-
sentati i ricordi di famiglia, le gesta storiche, le leggende della
terra, le delicate creazioni dei nostri poeti, gli spettacoli e gli sce-
nari di madre natura»".

La Pedrera ¢ dunque I'immagine rappresa della sincrona

~adunanza, sulla natale terra catalana, di un popolo antico e della

sua storia millenaria; ma € in primo luogo l'offerta devota e fana-
tica di un architetto credente, I'immane basamento roccioso di
un monumento alla Vergine del Rosario che Gaudi intendeva
collocare alla sommita dell’edificio. Prevista dapprima in pietra,

metallo e cristallo, poi in bronzo dorato, la grande statua della |

Vergine non poté essere realizzata in seguito ai gravi episodi di

di un mosaico

in pasta vitrea
costellato

da duecento dischi
multicolori

di diverso diametro,
opera dovuta
essenzialmente

a Josep Maria Jujol,
collaboratore

di Gaudi.

1l tetto

si configura

come un’ondulata
copertura

a scaglie di maiolica
colorata

sulla quale si innalza
una torretta laterale
cilindrica coronata
dalla caratteristica
croce

a quattro bracci.
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Nella pagina a fianco
e qui sopra, dall’alto:
casa Mila
(o La Pedrera)
(1906-1910),
particolare
della facciata
| principale;
| particolare del soffitto
|di uno degli ambienti
| interni;
particolare
della scala
che da uno dei cortili
\interni porta
|agli appartamenti;
Barcellona.

violenza anticlericale che caratterizzarono la “Semana tragica”
del Tuglio 1909, e che indussero i committenti a rinunziare al
progettato gruppo scultoreo che avrebbe potuto far sembrare il
palazzo un edificio religioso, esponendolo cosi ad attentati terro-
ristici. Caduta la motivazione primaria del suo lavoro, Gaudi ab-
bandona la costruzione ormai quasi terminata e se ne disinteres-
sa completamente, considerandola poi sempre come un corpo
senza testa.

Al di la della facciata in pietra, modellata arcaicamente sen-
za alcun interesse per le potenzialita costruttive del materiale e
strutturata come un organismo architettonico autoportante e an-
tirazionale, casa Mila si apre in due grandi cortili. uno circolare
e I’altro ovale, da cui si sollevano le [luide scale che conducono
agli appartament. All'interno del «polmone di pietra», come &
stato appropriatamente definito I’edificio””, gli ambienti sono
disposti secondo un’aggregazione alveolare che configura spazi
irregolari e molteplici; una libera e spontanea gemmazione che
non anticipa, come ¢ stato detto, il “plan libre” di Le Corbusier
quanto piuttosto le strutture organiche di Finsterlin. Sono spazi
misteriosi e inafferrabili, geometricamente ambigui come detta-
gli di origine naturale dilatati a scala architettonica e percorribili
secondo un occulto tracciato spaziale: «Gli edifici di Gaudi sono
degli ottimi posti per nascondersi»; dice la protagonista di Profes-
sione: reporter di Antonioni.

Pavimenti in ceramica dai disegni stellari in cui si sommano
allusioni terrestri e marine, e allarmant soffitt in gesso modella-
ti come pulsanti falde scagliose, sovvertono I'orientamento in
un’ondosa e delirante sequenza continua, cosmica prefigurazio-
ne della casa futura immaginara da Gaudi: «Spariranno gli ango-
li e la materia si manifestera abbondante nelle sue rotondita
astrali; il sole vi penetrera per i quattro lati e sara come un’im-
magine del paradiso»!"’.

Segnacoli cosmici sono anche i celebri fumaioli e sbocchi
delle scale di servizio che popolano, come un plotone surreale,
le ondulate terrazze della Pedrera e che tanto hanno impres-
sionato critici e artisti di tempi posteriori a Gaudi. Nel plastico
e geometrico intersecarsi di paraboloidi, elicoidi, iperboloidi,
le bianche sculture di casa Mila sorgono sul sospeso confine tra
1 tracciati evolutivi delle strutture organiche e le traiettorie invi-
sibili delle orbite celesti, come pegni eloquenti di congiunzioni
future.

«La storia dell'architettura € la storia della chiesa», affer-
mava Gaudi”?; e quando, nel 1902, viene chiamato a eseguire la-
vori di “reforma” alla cattedrale di Palma di Maiorca, importante
e glorioso monumento del gotico catalano, la sua preoccupazio-
ne principale é restituire alla chiesa spazio e luce architettonici,
lo spazio e la luce della storia. Si tratta difatti di un restauro litur-
gico oltre che architettonico: il coro gotico, che come di fre-
quente nelle cattedrali spagnole ¢ posto nel mezzo della navata
centrale, viene trasferito nel presbiterio; un grande “retablo” ba-
rocco, che occulta la cattedra episcopale e una cappella, viene ri-
mosso; I'altare viene avvicinato alla navata e coperto da un bal-
dacchino sospeso; i pulpiti, le cantorie, I'illuminazione vengono
trasformati, cosi come sono realizzati diversi interventi minori di
arredo liturgico, di grande fantasia interpretativa.

Come nelle sue prime opere Gaudi componeva secondo
un eclettismo senza filologia, cosi con le parole «facciamo archi-
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tettura senza archeologia»'"” affronta il restauro della cattedrale
maiorchina. Sollevando non poche polemiche, conduce una li-
bera operazione di smontaggio di clementi storici che perd non
vengono confinali nei musei, ma rimontati secondo nuove for-
me e funzioni; e allo stesso tempo non esita a lasciare nella catte-
drale il segno della modernita in base al criterio, insieme rispet-
toso e religioso, che «la coesistenza di diversi stili nei templi con-
ferisce molto alla chiesa, poiché rappresenta ’omaggio dello spi-
rito attraverso i tempi»"’.

I lavori, eseguiti con 1'ampia collaborazione di Jujol, di Be-
renguer e di Rubié i Bellver, si interrompono nel 1914 lasciando
molte opere incompiute, tra cui il luminoso baldacchino aereo,
“mobile” fragile e poetico. Compiutamente realizzata & invece la
decorazione della parete del presbiterio attorno al trono episco-
pale, opera del sempre sensibile Jujol: stemmi e rami d’ulivo in
ceramica che emergono preziosamente, come lontane reliquie,
dalla scabrosa materia dell’intonaco.

L'ultima opera che tiene impegnato Gaudi prima della sua
reclusione volontaria nella visione e nella costruzione della Sa-
grada Familia ¢ la chiesa della colonia Gell, un centro operaio
a una ventina di chilometri da Barcellona sorto attorno agli sta-
bilimenti tessili impiantati da Giell nel 1891. Il piano urbanisti-
co della colonia viene steso da Berenguer (forse con la supervi-
sione di Gaudi), gli edifici principali eretti dallo stesso Beren-
guer e da Rubi6, mentre Gaudi riserva per sé la progettazione
della chiesa su un’altura boscosa ai margini dell’abitato. I lavori
della chiesa iniziano nel 1908, procedono alacremente fino al
1914 per poi rallentare e interrompersi definitivamente nel
1916, lasciando compiuta la sola cripta dell’edificio religioso.

Ma fin dal 1898 Gaudi lavora al progetto della chiesa, se-
condo un metodo sperimentale che non ha precedenti nella sto-
ria dell’architettura. Partendo dai soli schizzi preliminari, Gaudi
ne verifica I'idea strutturale e quindi plastica attraverso la costru-
zione di un modello funicolare che nulla ha a che vedere con i
consueti modelli lignei della tradizione architettonica: una serie
di fili sospesi al soffitto per i due estremi, i quali vengono caricati
di piccoli sacchetti di sabbia di peso proporzionale a quello che
dovra sopportare la struttura. Ne risulta una complessa trama ae-
rea formata dal diverso andamento delle curve funicolari; una
trasparente orditura strutturale successivamente rivestita di fogli
1 di carta di seta che, assecondando la configurazione spaziale
tracciata dalle funicolari e variando leggermente il loro profilo,
definiscono una prima immagine plastica. «In tal modo si deli-
nea la forma logica, nata dalla necessita», commenta Gaudi””: la
necessitd dettata da una curva, la funicolare, non astratta ma
geometricamente naturale.

f{, come ha scritto Pane, «un arabesco spaziale, composto
di cordicelle e di minuscoli sacchetti; qualcosa che € insicme
I'immagine di una scultura aerea e il risultato di un equilibrio
statico»'”; il modello funicolare, fotografato e capovolto, ¢ I'im-
magine preventiva della futura architettura, su cui Gaudi inter-
viene per iniziare a progettare, per creare rcalmente. Infatt, av-
verte Gaudi, «le funicolari sono linee e non possono determina-
re gli involucri che sono superfici. E I’Estetica ¢ non la Statica
che deve determinare gli involucri. Le funicolari sono mezzi
scientifici di verifica che si utilizzano quando € necessario; pero
& vano pretendere che una cosa scientifica (analitica) ci dia for-
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Qui sopra, dall’alto:
schizzo dell’'interno
della chiesa

della colonia Giiell,
escguito

su una l[oto rovesciata
del mocello di studio
delle forze

(1910 circa);
fotografia

del modello di studio
delle forze (1910 circa)
relativo alla chiesa
della colonia Guell:
Barcellona,

Catedra Gaudi.

Nella pagina a fianco:
cripta della chiesa
della colonia Guell
(1908-1915),
particolare
dell’interno;

Santa Coloma

de Cervello
(Barcellona).
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| Nel 1898 Gaudi
accetta di lavorare
alla sistemazione

di una colonia
operaia tessile

sorta nei pressi

di Barcellona
attorno ad alcuni
stabilimenti

di proprieta

di Eusebi Giiell.
Lasciato ai suoi
collaboratori

il compito di redigere
il piano urbanistico
della colonia,

si concentra

sul progetto

di una chiesa:

ilavori hanno inizio
nel 1908, dopo dieci

anni di studi

preliminari,

ma nel 1916,

quando si arrestano,
solo la cripta é finita.

(1) In J. Bergos Massé, op. cit.,
37.

{2) B. Zevt, Un genio catala-
no: Antonio Gaudi, in “Me-
tron", ottobre 1950, p. 53.

(3) 8. Dali, De la beauté terri-
fiante et comestible, de I'ar-
chitecture Modern” style, in
‘Minotaure”, 3-4, dicembre
1933, p. 74.

(4) R. Pane, op. cit,, p. 166.

(5) fn, p. 36.

(6) A. Gaudi, op. cit., p. 101.
(7) Aeccanto é casa Amatller
{1898-1900), del modernista ca-
lalano Josep Puig i Cadafalch..

(8) A. Gaudr, op. ciL, j2 16.

(9) L, pp. 82-84.

(10) Cfr. J. Perucho, Gaudi,

una arquitectura de anticipa-
cion, Barcellona 1967.

(11) In R Pane, op. cit., p. 206.
(12) In . Bergds Massd, op. ciL.,
p- 6.

(13) I, p. 93.

(14) Ibidem.

(15) In C. Martinell, Gaudi i la
Sagrada Familia comentada
per ell mateix, Barcellona
1951, p. 61.

(16) R. Pane, op. cit., p. 105.
(17) A. Gauds, op. cit., p. 106.
(18) fui, p. 92.

(19) In J. Puig Boada, L'esglé-
sia de la Colonia Guell, Barcet
lona 1976, p. XXXIV.

(20) Le Corbusier, Gaudi, Bar-
cellona 1958, p. 16.

me artistiche (sintetiche)»""”. Se la configurazione planimetrica
precede la realizzazione del modello, gli alzati e le sezioni, vale
a dire lo spazio, crescono attraverso la sua libera e creativa ela-
borazione; sulla base di un modello scientifico e “necessario”,
Gaudi scatena una fantasia visionaria la cui volonta espressiva
sfida gratuite difficolta tecnologiche giungendo ai vertici del-
I'arbitrio.

Una ventina di immagini, tra bellissime fotografie del mo-
dello funicolare ed espressivi schizzi dipinti a guazzo sulle foto,
rimangono a testimoniare quale sarebbe dovuta essere la confi-
gurazione esterna e interna della chiesa: un’esplosione spettaco-
lare di alte guglie attorno a una cupola centrale rivestite di cera-
miche dai colori squillanti, ben diversa dall'immagine attuale
dove la cripta emerge appena dal bosco di pini mimetizzandosi,
cromaticamente e strutturalmente, con la natura circostante.

Le strutture eseguite da Gaudi nella colonia Guell consisto-
no nella cripta vera e propria, costituita da una sorta di deambu-
latorio che corre attorno al nucleo centrale in cui € collocato
’altare, e nell’antistante portico, che superiormente avrebbe do-
vuto servire da sagrato alla chiesa non realizzata. I muri e le co-
lonne di sostegno, sia all’esterno che all’interno, sono inclinati:
¢ la grande intuizione costruttiva di Gaudi, che, partendo dallo
studio delle strutture gotiche, giunge attraverso il modello funi-
colare a un’immagine inedita e scandalosa per I'architettura ma
in totale coerenza con la natura.

Per Gaudi I'ortogonalita assoluta del sistema trilitico (fon-
dato sulla perpendicolarita di montanti e trabeazione) ¢ un’a-
strazione, una violenza antinaturale staticamente imperfetta e
priva di potenzialita evolitive: con il ridurre le componenti stati-
che a un’unica risultante obliqua, che assorbe tutte le forze eli-
minando contrafforti e archi di scarico, gli elementi strutturali
possono svilupparsi dal terreno in un’ininterrotta continuita or-
ganica, penetrati dalla geologica e geotropica vita della natura.
Le colonne stesse, rozzamente sbozzate nella pietra o composte
in configurazioni arborescenti di mattoni, sono frammenti geo-
logici appena emersi o la spontanea prosecuzione del vicino bo-
sco, direttamente sorgenti dal suolo primordiale ma puntate ver-
so il cielo eterno.

Labirinto druidico e antro totemico, selva fossile e interno
di carapace, la cripta della colonia Guell nasce, cresce € si svi-
luppa in aderenza alla natura e alle sue matematiche regole se-
condo un empito di comunione cosmica, perché «coloro che
ricercano le leggi della Natura per formare nuove opere, colla-
borano con il Creatore; i copisti non collaborano»”. Astrazio-
ne spiritualistica e ossessione naturalistica convergono nella vo-
lonta di redenzione espressiva dei materiali, nella catarsi della
materia: i mattoni utilizzati sono di scarto, “bruciati”; le grate
delle finestre sono formate dall’assemblaggio di aghi usati, pro-
venienti dalle macchine tessili della fabbrica della colonia. E,
con lo stesso spirito, Gaudi affermava: «Quando un muratore
colloca un mattone lo fa intenzionalmente. Se sbaglia, io impa-
ro dal suo errore»?,

Per Le Corbusier «Gaudi era un grande artista», la sua e
«’opera di un uomo di una forza, di una fede, di una capacita
tecnica straordinarie»; ma soprattutto € tra «coloro che toccano
il cuore sensibile degli uomini»™: la cripta della colonia Gell,
nel suo rude fervore, ne € I'esempio piu palpabile.
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L’ala sepolta
del tempo

In questa che ammirate,
di pesanti pietre

apera non egizia ma fiammante guglia.

Luis de Gongora

' Nella pagina a fianco:
Sagrada Familia
(iniziata nel 1882),
veduta d’insieme
della facciata

| della Nativita
(transetto destro);
Barcellona.

Qui sopra:

I'interno

della Sagrada Familia
in una foto scattata
poco dopo la morte
di Gaudi, nel 1926.

La rigorosa geometria
della controfacciata
fa da contraltare

al visionario e corposo
naturalismo

della facciata

della Nativita.

ELL’APRILE
del 1910 si apre al Grand Palais di Parigi una vasta esposizione,
promossa da Giiell, di disegni, plastici e fotografie delle architet-
ture di Gaudi: é I'unica mostra importante sull’opera del mae-
stro catalano tenutasi all’estero lui vivente, che tuttavia, nel me-
desimo anno in cui gli architetti europei “scoprono” e si entusia-
smano per Wright, passa pressoché inosservata. Nonostante le
insistenze di Ghell, Gaudi decide di non recarsi all’inaugurazio-
ne della mostra, dando come consegna a colui che lo rappresen-
ta di rispondere a tutte le domande con una sola frase, e cioe
che la sua architettura ¢ «un perfezionamento del gotico»".

Centro dell’esposizione parigina ¢ il “tempio espiatorio”
della Sagrada Familia, 'opera infinita che accompagna Gaudi
tutta la vita, dall’eclettismo goticista della giovinezza alle visioni
trasfiguranti della vecchiaia, e che dal 1914 in poi ne assorbe
con possesso esclusivo tutte le energie creative.

L’enorme chiesa, che occupa un intero isolato dell’Ensan-
che ed & lunga quanto la cattedrale di Barcellona, venne iniziata
nel 1882 secondo un diligente ma inanimato progetto neogotico
dell’architetto diocesano Villar. Quando, I’anno seguente,
Gaudi assume i lavori del tempio, € gia stata costruita parte della
cripta, che viene condotta a termine, con molte variazioni ma
sempre nell’alveo neogotico, nel 1891.

E attorno al 1893, quando anche I'abside & completata, che
si verifica il mutamento interiore che fa della Sagrada Familia
I'impegno etico e 'imperativo religioso della vita di Gaudi, oltre
che un capitolo fondamentale della storia di Barcellona: da ope-
ra architettonica, il tempio si trasforma in omaggio a Dio; coe-
rentemente al suo carattere “espiatorio”, diviene un altare per-
petuo che «si deve nutrire di sacrifici», secondo le parole di
Gaudi®, in un ardore rigorista cui non ¢ sufficiente I'opera di un
solo uomo ma che necessita dell’energia collettiva di intere ge-
nerazioni.

Gaudi, non piu soltanto architetto ma innanzitutto mistico
interprete di una volonta corale, prevede ed esige la necessaria
incompiutezza del tempio, perché I’espiazione si attua nel fatico-
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so e quotidiano farsi € non nel liberatorio compiersi. Come le
grandi cattedrali del Medioevo, la Sagrada Familia deve crescere
nel tempo attraverso I'oblazione dolorosa e purificatrice di suc-
cessive generazioni, ciascuna delle quali aggiunge un nuovo fio-
re alla ghirlanda del sacrificio, un altro mattone all’edificio del
purgatorio. E analogamente a una cattedrale gotica, Gaudi im-
magina e disegna la sua chiesa secondo un complesso program-
' ma simbolico-catechistico, un quadro sinottico della dottrina cri-
stiana che ¢ come una “summa theologiae” di sapore medievale
destinata a un popolo che si suppone ancora ingenuo e fervente.
E una visione profctica e redentrice che fatalmente si colloca
fuori del tempo; &, come ha scritto Argan, il manifestarsi del-
I'«antica paura lungamente repressa e finalmente liberata in
un’orgia autopunitiva. [...] E la tragedia di una fede arcaica in
un mondo moderno»”.

La pianta definitiva della chiesa, che Gaudi elabora in
quegli anni, verra fissata solo nel 1917, per poi essere ancora ri-
toccata: € una struttura a croce latina a cinque navate e transet-
to di tre, conclusa da un deambulatorio in cui si aprono cap-
pelle radiali.

Ma a questa configurazione planimetrica tipicamente goti-
ca corrisponde, senza alcuna connessione, un alzato tutt’altro
che canonico: all’interno di un recinto, sorge una ressa di altissi-
me torri a sezione parabolica strette attorno all’emergente “cim-
borio” (sorta di grande lanterna), anch’esso parabolico, che si
innalza all'incrocio di navata centrale e transetto. Il “cimborio”
simboleggia Cristo, che é attorniato dalle quattro torri degli
evangelisti e affiancato da quella dedicata alla Vergine; la faccia-
ta principale e le due del transetto sono dominate ciascuna da
quattro torri, rappresentanti i dodici apostoli. E una turrita im-
magine trascendentale assai simile al disegno, eseguito da Gaudi
nel 1892-1893, per le Missioni cattoliche di Tangeri, visionaria
fortezza arabo-gotica in cui inconsci nessi con i progetti di Boul-
Iée e i dipinti di Field sembrano incontrarsi alla luce del deserto
e confluire sotto il segno dell’architettura delle origini.

Il linguaggio gotico da cui la Sagrada Familia trae 1spira-
zione viene dunque “perfezionato”, sia per quanto riguarda la
struttura che nel suo rapporto con la decorazione, non piu scis-
sa e posticcia ma organicamente fusa con essa. Da principio li-
neare il gotico si trasforma in ideale plastico; diviene un «goti-
co mediterranco», come lo definisce Gaudi, per il quale «Medi-
terraneo vuol dire in mezzo alla terra. [...] Nel Mediterraneo si
imposta la visione concreta delle cose, nella quale consiste 1'ar-
te autentica. [...] Le razze del Nord incupiscono, affogano il
sentimento e per mancanza di luce producono fantasmi; men-
tre quelle del Sud, per eccesso di luce, dimenticano la raziona-
lita e producono mostri»“,

Non I'ultima delle cattedrali ma «la prima di una nuova se-
rie»”, in equilibrio tra passione e ragione e a meta tra mostro e
fantasma, la Sagrada Familia e «spirito simbolizzato in pietra»,
secondo Sullivan; € la «realizzazione materiale di un sogno feb-
bricitante», come il primo critico italiano a interessarsi di Gaudi
riconosceva gia nel 1910”; ¢ «arte ubriaca», come la defini Una-
muno nel suo non felice incontro con I'architetto catalano®.

Un ebbro sogno spirituale che, studiato nelle sue varie par-
ti, non si concluse mai 1n una sintesi definitiva: la costruzione
della chiesa, infatti, non procede a strati orizzontali ma secondo

A

Qui sopra, dall’alto:
progetto per la sede
delle Missioni
cattoliche di Tangeri
(1892-1893).

Modellino

della facciata

della Passione

della Sagrada Familia,
nella cripta del tempio.

11 disegno della sede
mai realizzata

delle Missioni
cattoliche di Tangeri,
eseguito da Gaudi
dieci anni dopo

aver assunto
I'incarico

di terminare

la Sagrada Familia,
che I’architetto Villar
aveva iniziato nel 1882
secondo un esangue
progetto neogotico,
sembra rispecchiare,
con la sua turrita
realta, le scelte
dell’architetto
catalano riguardo
all’opera che dal 1914
fino alla morte,

nel 1926, lo assorbira
completamente.

Nella pagina a fianco:
veduta parziale
dell’interno

della Sagrada Familia
in una foto scattata
da una delle torri.
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il successivo completamento di settori verticali, di modo che le
generazioni future siano indotte dalle parti gia terminate a pro-
seguire I'edificazione con rinnovato fervore.

Delle tre facciate previste quella della Nativita, all’estremo
del braccio destro del transetto, ¢ simbolicamente rivolta a
oriente, verso il sole che nasce; quella della Passione, all’altro ca-
po del transetto, guarda il tramonto; mentre quella principale,
illuminata dallo splendore della luce meridiana, € dedicata alla
Gloria. Dopo la cripta e I'abside, Gaudi affronta la facciata della
Natvita, perché da li «comincia tutto, tutte le speranze e tutta
'attrattiva»'”, le speranze della fede cristiana concretizzate
nell’attrattiva della decorazione.

Un debordante naturalismo di gusto modernista travolge la
facciata, che sorge da terra senza basamento: secondo un irrefre-
nato programma iconografico al servizio di una catechesi totaliz-
zante, ciascuno dei tre portali ¢ invaso da una febbrile decorazio-
ne scultorea dove anche la flora e la fauna sono pertinenti ai luo-
ghi, dall’Egitto alla Palestina, in cui si svolgono le scene evangeli-
che raffigurate. E una narrazione continua, affollata di figure,
simboli, iscrizioni; una rappresentazione cosmica dai molteplici
livelli di lettura in cui, secondo le intenzioni di Gaudi, «ciascuno
incontra cid che gli & familiare: i contadini vedono i polli e le
galline, gli scienziati i segni dello zodiaco, i teologi la genealogia
di Gesti»"”. Ma ¢ anche un’esuberante e discontinua esplosione
formale, che trovo estimatori cosi diversi come Troubeckoj e
Maillol: realistiche e visionarie, le sculture crescono e si sviluppa-
no “da dentro” I'architettura, organicamente modellate da
Gaudi stesso, “alchimista di Dio”, secondo lugubri procedimenti
che andavano dal calco in gesso di figure vive al corporeo rivesti-
mento di sinistri manichini in fil di ferro.

Pullulante crescenza organica, la facciata della Nativita affa-
scina e spaventa per il senso colante, come di sabbia bagnata e
rappresa, che la pervade: un effetto simile ai bellissimi paesaggi
di Joaquim Mir, un pittore catalano contemporaneo di Gaudi
cui per molti aspetti, d’ordine spirituale oltre che estetico,
profondamente vicino.

Al viscoso naturalismo, fonte di simboli religiosi, della fac-
ciata della Nativitd corrisponde lo straordinario geometrismo,
quasi cubista 0 macchinista, della controfacciata, in cui interven-
ne molto Berenguer. Come ha notato Bohigas"”, le facciate della
Sagrada Familia, analogamente ad altre opere di Gaudi ¢ in ge-
nerale del modernismo catalano, sono concepite quali edifici a
sé stanti, dagli spazi architettonicamente autonomi e liberi di of-
frire la diversita di opposte vedute: quasi recto e verso sottoposti
a una scissione visionaria.

Le quattro torri, collegate da passaggi aerei e concluse da
fantastiche germinazioni geometriche, dovevano accogliere smi-
surate campane tubolari, il cui suono sarebbe stato differente-
mente modulato dalla studiata inclinazione e ampiezza delle
aperture delle torri. La loro iniziale pianta quadrata si trasforma
a un terzo dell’altezza in circolare a seguito di un ripensamento
in corso d’opera (1898), in coerenza con il pensiero di Gaudi
per il quale il progetto non & altro che un’idea aleatoria in conti-
nua evoluzione.

Alcuni modelli in gesso, ricomposti dopo I'incendio che
durante la guerra civile, nel 1936, distrusse 'archivio di Gaudi
conservato nella cripta della Sagrada Familia“?, testimoniano
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Qui sopra:
pianta
della Sagrada Familia.

Si tratta

di un disegno
eseguito nel 1929,
tre anni dopo

la morte di Gaudi.
La pianta definitiva
(non esente, tuttavia,
da ulteriori ritocchi)
risale al 1917

e prevedeva

una struttura a croce
latina con cinque
navate, un transetto
a tre navate

e nell’abside

un deambulatorio
nel quale si aprono
cappelle radiali.

Nella pagina a fianco:
Sagrada Familia
(iniziata nel 1882),
facciata della Nativita,
particolare delle torri;
Barcellona.

“Opera aperta”

della quale Gaudi
stesso ha previsto

la necessaria
incompiutezza

in quanto tempio
“espiatorio”

che trova la sua
ragion d’essere

nel tendere al riscatto
dalla colpa

piu che nell’ottenerlo,
la Sagrada Familia

€ ultimata

solo in alcune parti:
la cripta, P’abside,

la facciata della Nativita
(1891-1936)

e quella della Passione
(1954-1976).







quale sarebbe dovuto essere lo spazio interno della chiesa. Perfe-
zionando e purificando le soluzioni costruttive della cripta della
colonia Giiell, Gaudi immagina l'interno del tempio come una
selva di simboli sacri e di strutture arboree che sorreggono volte
iperboliche, un luogo misticamente organico che ricrea «!’inti-
mita con ampiezza del bosco»"”, come ripeteva spesso «con
I'esaltazione serena e sorridente del veggente»"'”. In una sorgiva
proliferazione, le colonne si inclinano e si biforcano secondo
una crescita esatta ed eccitata, assorbendo tutte le sollecitazioni
statiche senza I'aiuto delle «stampelle», come Gaudi chiamava
gli archi rampanti e i contrafforti dell’architettura gotica, e con-
figurando una struttura che «si risolve non con due sistemi di li-
nee, ma con uno solo che conduce le linee dalla verticale all’o-
rizzontale passando per tutte le intermedie»'”.

Le colonne di sostegno del “cimborio”, immagine di Cristo,
sono I'elemento di congiunzione tra terra e cielo: generate dal
moto elicoidale alterno di un poligono stellare che gradualmen-
te moltiplica le sue punte fino a terminare in un cerchio, le co-
lonne alte ventuno metri — spiegava Gaudi — si sviluppano come
i tronchi degli alberi e al tempo stesso rispecchiano le orbite stel-
lari”?, in un geometrico delirio di comunione cosmica. Analoghi
valori cosmici avevano tanto la progettata configurazione stellare
dello spazio urbano attorno al tempio, che 'avrebbe offerto alla
ricchezza cinetica di vedute oblique, quanto i fari che, come in
uno spettacolo futurista, dalla sommita delle torri avrebbero do-
vuto lanciare i loro fasci di luce mistica verso il “cimborio”, verso
la citta e verso la volta celeste: «La decorazione del Tempio», di-
ceva Gaudi, «si fonda sui santi che salgono dalla terra verso il cie-
lo e sugli angeli che scendono dal cielo alla terra»"”.

Qui sopra

e nella pagina

a fianco,

in alto:

Sagrada Familia
(iniziata nel 1882),
facciata

della Nativita,
portale dell’Amore,
particolare

delle sculture

e della grande bifora
con ' Annunciazione,
Barcellona.

Nella pagina a fianco,
in basso:

Joaquim Mir,
Montserrat

(1911);

Montserrat
(Barcellona),

museo

del Montserrat.




La facciata

della Nativita

gronda letteralmente
di realizzazioni
scultoree a un tempo
realistiche

e visionarie

che si susseguono
febbrilmente
sortendo un effetto
come di gocciolature
sabbiose,

simile

a quello prodotto
dai paesaggi

del pittore catalano
Joaquim Mir
(1873-1940).

Nel 1909 Gaudi realizza, ai piedi della Sagrada Familia, un
edificio a carattere prowvisorio destinato a scuole, plasticamente
generato dall'ondulazione elicoidale di pareti e copertura: sem-
plice e raffinato, & un piccolo capolavoro pienamente espressio-
nista che sembra uscito da un quadro di Kirchner e che previene
di pochi anni le architetture di Steiner, vicine a Gaudi per diver-
se affinita formali.

I lavori del tempio, a causa delle croniche difficolta finan-
ziarie, avanzano assai lentamente, tanto che solo all’inizio del
1926 viene terminata la prima delle quattro torri della facciata
della Nativita: I'effetto piace a Gaudi, che decide di eseguire le
altre tre nelle stesse forme. Ma I"architetto muore pochi mesi do-
po e la realizzazione spettera ai suoi collaboratori, che porteran-
no a compimento la facciata dieci anni pit tardi, nel 1936. Sulla
base di un disegno di Gaudi e dei diversi modelli, dal 1954 al
1976 & stata costruita la facciata della Passione, secondo angolose
e drammatiche forme cubo-espressioniste aderenti al luttuoso te-
ma del sacrificio di Cristo, mentre le quattro torri sovrastanti ri-
petono identicamente quelle della facciata opposta.

Attualmente i lavori della Sagrada Familia proseguono an-
cora, seppure con estrema lentezza: a oltre un secolo dalla posa
della prima pietra, sono state edificate la cripta, I'abside, le due
facciate del transetto e poche altre opere di connessione, vale a
dire meno di un terzo dell'intero complesso. Ma proseguire la
costruzione secondo le idee progettuali di Gaudi appare privo di
senso, oltre che contrario allo spirito gaudiano: in primo luogo
proprio perché si tratta di studi e schizzi frammentari; ma so-
prattutto perché, quand’anche fossero disegni esecutivi, se
Gaudi avesse potuto completare la sua chiesa sarebbe sicuramen-
te intervenuto in corso d’opera modificando non poco, coeren-
temente alla sua concezione dell’architettura come di un organi-
smo in perenne evoluzione, quella cosa «di carta» che € il pro-
getto, il quale prende forma definitiva solo al momento della co-
struzione.

Per rispettare i principi e 'opera di Gaudi non vi sono che
due alternative: o affidare coraggiosamente a un grande architet-
to contemporaneo il difficile compito di terminare la chiesa se-
condo la sensibilitd sua e della sua epoca, necessariamente diver-
se da quelle di Gaudi, che sarebbe stato certo pit favorevole alla
stratificazione e alla “contaminatio” creative che al freddo filolo-
gismo; o, meno polemicamente e pitl logicamente, lasciare que-
sto sconnesso e polifonico “rudere del futuro” cosi com’e, nella
sua geniale e frammentata varieta di vita.

Alla creazione del mito di Gaudi e della Sagrada Familia
contribui molto Joan Maragall, il piltt grande poeta catalano dei
tempi moderni, con quattro articoli pubblicati tra il 1900 e il
1907. In bellissime immagini pregne di un simbolico e mitico
naturalismo, Maragall vede la Sagrada Familia come una «fiori-
tura di pietra», un tempio generato dalle forze telluriche
dell’anima catalana che «sembra che vada innalzandosi da sé,
come 'albero che cresce con lenta maesta»": e la rupe perde la
sua inerzia, e da pietra fiorisce pietra, e le colonne producono
archi come rami nella trascendenza di una grande rovina che
nasce. Ma nell’ultimo dei suoi articoli, significativamente intito-
lato Fuera del tiempo, Maragall esordisce: «Ogni volia che entro
nel recinto della Sagrada Familia provo la stessa sensazione di
uscire dal tempo... Da quel momento mi vedo entrare nell’ambi-
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Scuole

della Sagrada Familia
(1909), particolare;
Barcellona.

(1) fn C. Martinell, Gaudi i la
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(2) A. Gaudy, op. cit., p. 101.
(3) G. C. Argan, Progetto e
destino, Milano 1965, p. 55.
(4) In J. Bergds Masso, op. cit.,

. 37.

(5) I quanto disse Gaudi nel
1908 a un visitatore (in G. R.
Collins, Antonio Gaudi, Mila-
no 1960, p. 30).

(6) i, p. 34.

(7) U. Tavanti, Un architetto
indipendente: Antonio Gau-
di, in “Vita d’Arte”, 111, 253,
gennaio 1910.

(8) Ml resoconto della visita di
Unamuno alla Sagrada Fami-
lia, nel 1906, ¢ in C. Martinell,
Gaudi. Su vida, su teoria, su
obra, cit., p. 99.

(9) Parole di Gaudt cilate in J.
Bergis Masso, op. cit., p. 118,
(10) A. Gaudi, op. cit., p.
122,

(11) O. Bohigas, op. cit., pp.
106-107.

(12) Attualmente la cripta della
Sagrada Familia ospita una
esposizione permanente dedicata
al tempio.

(13) A. Gaud, op. cit., p. 96.
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(14} Da un articolo del poeta f.
Maragall, citato in J. [. Lahuer-
ta, Antoni Gaudi 1852-1926.
Architettura, ideologia e po-
litica, Milano 1992, p. 277.
(15) A. Gaudi, op. cit., p.
121.

(16) Cfr. J. Bergds Massi, op.
cit., p. 107.

(17) A. Gaudi, op. cit., p.
120.

(18) In J. J. Lahuerta, op. cit.,
b 273. Per i rapporti tra Mara-
gall e Gaudi, ¢fr. pp. 268-278.
(19) fvi, p. 276.

(20) tfvi, p. 278.

(21) G. C. Argan, op. cit., p.
54

(22) In]. J. Lahuerta, op. cit.,
p. 247.

(23) Uniche eccezxioni di rilievo,
come continualori creativi, sono
Berenguer (peraltro morto nel
1914) e Jujol.

(24) Nel fascicolo I (primave-
ra 1922) di “Friithlicht” vennero
pubblicate, senza commento ma
con Uindicazione dell'autore, tre
fotografie di opere di Gaudi: tor-
ve Bellesguard, casa Vicens e pa-
lazzo Gitell.

(25) In [. Bergés Massd, op.
cit, p. 87.

to in cui appare soltanto un’ala spiegata per meta, che in modo
insolito € sorta dal seno della terra, in cui giace quello che man-
ca della colossale proporzione del tutto»'"”.

«Tutta bagnata dalla luna», la Sagrada Familia espone la
sua grande ala «aperta, scarnificata, mostruosa»®”’; 1’altra ala del
tempio, assieme al resto del corpo, € ancora immersa nella terra,
fuori del tempo: & I'ala sepolta del tempo che non verra, il tem-
po della sua necessaria infinitudine.

Gaudi stesso, a partire dai primi anni Dieci, & ormai fuori
del tempo, ossessivamente chiuso nella «tetra e fastosa grandez
za»?" delle sue visioni. Gia nel 1906 Eugeni d’Ors, fautore del
classicista ritorno all’ordine del “Noucentisme” che trionfera ne-
gli anni Venti, scriveva queste corrosive € memorabili parole: «A
volte — devo confessarlo — non so pensare senza terrore al desti-
no del nostro popolo, costretto a sostenere sulla sua povera nor-
malita, cosl precaria, il peso e la grandezza e la gloria di queste
sublimi anormalita: la Sagrada Familia, la poesia di Maragall»*.

Ammirato e rispettato come una sentimentale reliquia di
tempi passati, Gaudi trascorre gli ultimi mesi della sua vita, soli-
tario com’era sempre vissuto, in un misero alloggio allestito nel
cantiere della Sagrada Familia, da cui non si allontana mai se
non per partecipare alle funzioni religiose in una chiesetta cui
era affezionato. Durante uno di questi quotidiani tragitti, nel
giugno 1926, viene investito da un tram e, scambiato per un bar-
bone a causa del suo aspetto dimesso, viene trasportato all’ospe-
dale dove muore pochi giorni dopo. La folla che partecipa ai
suoi funerali & immensa.

Gaudi muore senza lasciare discepoli, come egli stesso ave-
va previsto®; figura meta mitica e meta santa, avra anacronistci
imitatori che replicheranno le sue forme architettoniche fino
agli anni Cinquanta; e, tra coloro che ne raccolsero le oracolari
sentenze, avra esegeti animati da una fanatica devozione che &
alla base di molta letteratura critica e che € ben viva ancor oggi,
come dimostra la proposta di beatificazione di Gaudi avanzata
nel 1992.

Al di la degli agiografici testi catalani, comunque ricchissi-
mi di informazioni, e al di la di apparizioni occasionali o di inter-
pretazioni deviate della sua opera all’estero, come sulla rivista
espressionista “Fruhlicht™ o nel rutilante articolo di Dali su
“Minotaure™ del 1933, la “riscoperta” di Gaudi a livello interna-
zionale e un equilibrato giudizio critico sulla sua architettura
hanno inizio solo negli anni Cinquanta, culminando nelle opere
ormai classiche di Pane (1964) e di Bohigas (1968 e 1973). Da
allora una sempre crescente febbre d’entusiasmo, con la conse-
guente molteplicita di interpretazioni, investe 1'opera sconcer-
tante di quest’'uomo totalmente sprovvisto di autoironia, dalla vi-
ta semplice e dall’immaginazione barocca, caparbio e conserva-
tore, misogino e cattolicissimo. Un uomo che non portava orolo-
gio né occhiali, pur essendo miope da un occhio e presbite
dall’altro, perché la sua genialita si sottrae al tempo e perché le
sue visioni provengono da una fervente interiorita. Come il para-
boloide iperbolico, la prediletta figura geometrica generata dal
movimento di una retta sopra altre due: una forma naturale e
una soluzione strutturale; ma soprattutto, per Gaudji, il simbolo
perfetto della Santissima Trinita: «Una retta infinita rappresenta
il Padre, I’altra il Figlio, e la terza lo Spirito Santo, che relaziona
amorosamente le altre due persone»®.
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VITA |
DI GAUDI

1852

Approvato il piano di ampliamen-
to di Barcellona redatto da Cerda.

Deposta la regina lsabella 11 di
Spagna; a Barcellona, nelle ele-
zioni municipali, vincono i repub-
blicani. Decisa la sistemazione a
giardino della Ciutadela.

Nascono T. Garnier e Poelzig.
Flaubert pubblica L educazione sen-
timentale ¢ Lauwréamont / canti di
Maldoror.

In Spagna viene restaurata la mo-
narchia con Amedco di Savoia
come re. Nascono Loos e Hoff-
mann.

1859

Nasce a Reus il 25 giugno, da
Francesc Gaudi, calderaio, ¢
Antonia Cornet.

1868

1869

Si trasferisce a Barcellona dove
studia architettura alla Facolta di
scienze dell'universita, e dal 1871
alla neonata Scuola provinciale di
architettura.

1870

Progetto di restauro del monaste-
ro romanico-gotico di Poblet,
presso Tarragona. Dei suoi anni
di studio restano anche altri dise-

gni e progetti,

Entretiens sur Uarchitecture di Viol-
let-le-Duc.

Nuova rivoluzione in Spagna: I'l1
febbraio viene proclamata la pri-
ma repubblica. Choisy pubblica
L'arte di costruire presso i Romani.
Nasce Saarinen.

1872

1873

Per mantenersi agli studi, lavora
fino al 1878 come disegnatore
per l'architetto Fontseré, autore
del progetto di sistemazione del
parco della Ciutadela.

In Spagna, colpo di stato del ge-
nerale Pavia e restaurazione della
monarchia |'anno seguente. Pri-

1874

Svolge il servizio militare a Barcel-
lona.

ma mostra impressionista a Parigi.

In Inghilterra Morris inizia le sue
conferenze sull'arte.

1876

Lavora fino al 1877 come disegna-
tore per I'architetto Villar.

Huysmans pubblica A ritroso.

1884

Inizia la “finca” Gaell, a Barcello-
na, ultimata nel 1887.

Crisi economica in Catalogna.
Verdaguer pubblica Canigi e Al-
mirall / catalanismo, il primo trat-
tato sistematico sull'argomento.
Sullivan ¢ Adler costruiscono
I'Auditorium di Chicago. Nasce
Mies van der Rohe. Moréas pub-
blica il Manifesto del simbolismo.

1886

Inizia la costruzione di palazzo
Giiell nel centro di Barcellona,
terminato nel 1889,

Nascono Le Corbusier ed Erich
Mendelséhn.

Esposizione universale di Barcel-
lona: gli edifici piu significativi si
devono a Domeénech i Montaner.
Nascono Rietveld e Sant'Elia,

Primi scioperi ¢ attentati terrori-
stici a Barcellona. Esposizione
universale di Parigi e inaugurazio-
ne della Tour Eiftel.

1887

Comincia il Palazzo episcopale di
Astorga, parzialmente incompiu-
to in seguito a un'interruzione
dei lavori nel 1893.

1888

Realizza il padiglione della Com-
pagnia transatlantica, in stile mo-
resco, per 'Esposizione universa-
le di Barcellona.

1889

Costruisce il Collegio delle tere-
sianc a Barcellona, terminato nel
1894.

Nasce 1'Uni6 Catalanista, coordi-
natrice delle diverse rivendicazio-
ni politico-sociali della Catalogna.
Nasce “La Veu de Catalunya”, di
tendenze nazionaliste.

1891

Terminata la cripta della Sagrada
Familia, lavora alla facciata della
Nativita. Inizia casa de los Boti-
nes, a Leon, finita nel 1894.

Rusinol costruisce a Sitges, presso
Barcellona, il Cau Ferrat, che
ospitera le cinque “Fiestas Moder-
nistas” (dal 1892 al 1899).

Horta termina casa Tassel a Bru-
xelles: immediata diffusione del-
I’Art Nouveau.

1892

Lavora al progetto della sede del-
le Missioni cattoliche di Tangeri
che non verra realizzato.

1893

L’abside della Sagrada Familia &
ultimata; proseguono i lavori alla
facciata della Nativita.

Esposizione universale di Parigi.
Doménech i Montaner pubblica
su “La Renaixenca" ["articolo Alla
ricerca di una architeltura nazionale.
Verdaguer pubblica L'Atlantida.

1878

Posa della prima pietra, a Barcel-
lona, del “tempio espiatorio™ del-
la Sagrada Familia, su progetto
dell’architetto Villar.

Al primo del 1880 segue il secon-
do congresso catalanista a Barcel-
lona. Nascono Gropius e van Doe-
sburg. Nictzsche scrive Cosi parlo
Zarathustra.

1882

Consegue il titolo di architetto.
Vince il concorso municipale per
i lampioni di placa Reial a Barcel-
lona, realizzati l'anno seguente.
Disegna una vetrina per I'Esposi-
zione universale di Parigi. Cono-
sce Eusebi Guell. Primi incarichi
(da ora fino al 1885), da parte
della cooperativa tessile La Obre-
ra Mataronense. Redige il mano-
scritto sull’ Ornamento, pubblicato
postumo, Visita Carcassonne dove
viene a conoscenza dei lavori di
Viollet-le-Duc.

Progetta, per Giiell, un padiglio-
ne di caccia da costruirsi a Garraf
presso Barcellona, che non verra
realizzato.

1883

Realizza la sala macchine della
cooperativa La Obrera Mataro-
nense. Inizia la costruzione di ca-
sa Vicens a Barcellona e di villa El
Capricho a Comillas, terminate
entrambe nel 1885. 11 3 novembre
subentra a Villar come architetto
della Sagrada Familia.

Poesie & il primo libro di Maragall.
La famigha Ruiz Picasso si stabili-
sce a Barcellona. Van de Velde co-
struisce la propria villa nei dintor-
ni di Bruxelles (villa Bloemen-
werf). Otto Wagner pubblica Ar-
chitettura moderna.

1895

Probabile intervento di supervi-
sione al progetto delle “bodegas”
Guell a Garraf, realizzate da Be-
renguer.

Apre a Barcellona il cafféecabaret
Fr; Quatre Gats in un cdificio mo-
dernista di Puig i Cadafalch.
Mackintosh inizia la Scuola d'arte
di Glasgow. Secessione viennese
(la sede € di Olbrich).
Indipendenza di Cuba e Filippine
dalla Spagna. Crisi economica in
Catalogna. Guimard termina Ca-
stel Béranger a Parigi; Horta co-
struisce la propria casa a Bruxel-
les; Berlage inizia la Borsa di Am-
sterdam ¢ Wagner la Majolikhaus
a Vienna. Nasce Aalto. Le opere
di Nietzsche vengono tradotte in
catalano.

1897

1898

Inizia casa Calvet a Barcellona,
terminata, quanto a struttura ar-
chitettonica, nel 1900 (quando
ottiene il premio della municipa-
lita come miglior edificio dell’an-
no), mentre decorazioni interne
¢ arredi sono ultimati nel 1904,
Lavora al progetto della chiesa
della colonia Giiell a Santa Colo-
ma de Cervellé, presso Barcello-
na. Esegue studi della facciata
della Passione e dell’'interno della
Sagrada Familia.
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Puig i Cadafalch termina casa
Amatller, a Barcellona. Picasso
espone a Els Quatre Gats. La Du-
se recita Hedda Gabler di Thsen a
Barcellona. Esposizione universa-
le di Parigi; inaugurazione delle
stazioni del métro progettate da
Guimard. Muore Ruskin.

Si costituisce a Barcellona I'Asso-
ciacié Wagneriana. Inaugurazio-
ne della Colonia degli artisti di
Darmstad, diretta da Olbrich.

1900

1901

VITA
DI GAUDI

Inizia torre Bellesguard, alle por-
te di Barcellona, architettonica-
mente compiuta nel 1902, Co-
minciano i lavori del Park Giell,
a Barcellona, che lo impegnano
fino al 1914. La struttura architet-
tonica della facciata della Nativita
della Sagrada Familia, escluse le
quattro torri, € compiuta.

Inizia il portale d'accesso e il mu-
ro di cinta della “finca” Miralles a
Barcellona, che saranno comple-
tati nel 1902,

Muore Verdaguer. Unamuno pub-
blica Amore ¢ pedagogia. Esposizio-
ne internazionale di arte decora-
tiva a Toring, con i padiglioni
progettati da D'Aronco.

1902

Presenta il progetto di restauro
della cattedrale di Palma di
Maiorca i cui lavori si protrarran-
no fino al 1914,

Chiude il caffé<cabaret Els Quatre
Gats. Perret realizza la casa in rue
Franklin a Parigi ¢ Mackintosh le
Willow Tea Rooms a Glasgow; Ba-
sile termina il villino Florio al-
I'Olivuzza a Palermo.

Picasso si stabilisce a Parigi. T.
Garnicr presenta la prima versio-
ne della Cité industrieile. Muthe-
sius pubblica La casa inglese.

Esposizione dei fauves a Parigi. A
Dresda nasce Die Briicke.

1903

1904

Inizia la ristrutturazione di casa
Batlld, a Barcellona, terminata
nel 1906.

1905

L'ideologo Prat de la Riba pubbli-
ca La nazionalite catalana. D'Ors
inizia a pubblicare il Glosari, di
grande imr()nan'/.n per la for-
mazione del “Noucentsme™; Puig
i Cadafalch edifica palazzo Qua-
dras a Barcellona; Ouwo Wagner la
Postsparkasse a Vienna,

1906

Inizia casa Mila, a Barcellona, ter-
minata da Jujol nel 1910. Progetta
diverse soluzioni per la sistema-
zione urbanistica dell’arca circo-
stante la Sagrada Familia, mai rea-
lizzate. Va ad abitare nella casa-
modello costruita da Berenguer
nel Park Guell.

Viene inaugurato a Barcellona il
Palazzo della musica catalana, di
Domenech, che nello stesso anno
inizia la costruzione di casa Fu-
ster. Muore Olbrich.

A fine luglio, a Barcellona, esplode
la “Semana tragica”™ distrutte deci-
ne di edifici religiosi. Marinetti
pubblica il Manifesto det futurismo.

Mostra di Wright a Berlino e pri-
ma pubblicazione sistematica del-
la sua opera in Europa. Loos co-
struisce casa Steiner e il palazzo
sulla Michaelerplawz a Vienna.

Muoiono Maragall e Nonell. Hoff-
mann termina palazzo Stoclet a
Bruxelles; Gropius e Meyer co-
struiscono le officine Fagus ad Al-
feld. Mostra cubista a Parigi; nasce
a Monaco il gruppo Der Blaue
Reiter. Kandinskij pubblica Lo spi-
nituale nell ‘arte.

1908

1909

1910

1911

Dopo dieci anni di progetti e stu-
di sui modelli funicolari, inizia la
costruzione della chiesa della co-
lonia Giiell, di cui sard compiuta
solo la cripta nel 1916.

Realizza I'edificio delle Scuole ai
picdi della Sagrada Familia.

Dal 15 aprile al 30 giugno si tiene
al Grand Palais di Parigi una vasta
esposizione di disegni, modelli e
fotogratie delle sue opere.

Affetto da febbre maltese, trascor-
re un periodo di riposo in una lo-
calita dei Pirenci. Un’esposizione
di sue opere ¢ allestita a Madrid.
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Scoppia la guerra mondiale, cui
la Spagna non prende parte. Dal-
I'aprile, limitato ma importante
esperimento di governo catalano
autonomo, attive fino al 1925.
Esposizione del Werkbund a Co-
lonia con edifici di Taut, van de
Velde, Gropius e Meyer. Primi
“ready-made” di Duchamp.

Hoffmann termina villa Primavesi
a Vienna; Garnier costruisce lo
stadio di Lione. Malevi¢ pubblica
il Manifesto del suprematismo.
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1914

Da quest'anno in poi, tranne po-
chi lavori di completamento di
opere gia iniziate, non accetta al-
tri incarichi e si occupa esclusiva-
mente della Sagrada Familia.
Muore il suo fedele collaboratore
Berenguer.

1915

Wright lavora in Giappone (Impe-
rial Hotel a Tokio).

In Olanda nasce la rivista “De
Stijl”; De Klerk costruisce quartie-
ri residenziali ad Amsterdam.
Muore Sant’Elia.

1916

Consacrazione della cripta della
colonia Guell. Viene pubblicato
I'Album de la Sagrada Familia, con i
disegni dell’edificio, che vedra di-
verse edizioni successive.

Studi per la facciata della Gloria
della Sagrada Familia.

1917

Piccole esposizioni di sue opere
nella cripta della Sagrada Familia
e a Valls,

Morte di Gliell. Tzara pubblica il
Manifesto del dadaismo.

Gropius fonda il Bauhaus di Wei-
mar.

1918

1919

Barcellona ¢ sconvolta da scioperi
¢ attentati. Le Corbusier fonda la
rivista “IEsprit Nouveau”.
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