Arte, Individuo y Sociedad
ISSN: 1131-5598 = EDICIONES
COMPLUTENSE

https://dx.doi.org/10.5209/aris.62053

Barcelona en blanco y negro. La politizacion del debate urbano en el
entorno de la gauche divine'

Patricia Mayayo?

Recibido: 23 de octubre de 2018 / Aceptado: 8 de marzo de 2020

Resumen. Los intelectuales y profesionales de la cultura barceloneses conocidos como la gauche
divine han sido descritos con frecuencia como un grupo elitista que, a diferencia de otros sectores mas
militantes, circunscribi6 su oposicion al franquismo al campo de las costumbres y el estilo de vida. Este
articulo intenta cuestionar este tipo de interpretacion, subrayando la importancia que tuvo el activismo
cultural, y mas en particular el debate sobre la ciudad, en el entorno de la gauche divine. A pesar de
las muchas trabas impuestas por la dictadura y de sus propias contradicciones, los “divinos” lograron
articular una reflexion critica sobre la ciudad que abono el terreno a las luchas vecinales y sirvi6 para
sentar las bases de una esfera publica de discusion ciudadana.
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[en] Barcelona in Black and White. Urban Politics and the Cultural Movement
of the Gauche divine

Abstract. The term gauche divine, coined by journalist Joan Segarra in 1967, was used to designate
a heterogeneous group of writers, photographers, architects, designers, and intellectuals active during
the late 60’s and early 70’s in Barcelona. Often described as elititist and frivolous, they were accused
of limiting their opposition to Franco’s dictatorship to the realm of sexuality and everyday life. This
article resists this type of interpretation, underlying the centraliy of cultural activism, and particularly
urban activism, in the group’s activity. Despite the limitations imposed by Francoism as well as their
own ideological contradictions, the “divinos” contibuted to fostering a sphere of public debate on the
city that paved the way for the neighbourhood movements of the Spanish Transition to Democracy.
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1. Introduccion

La expresion gauche divine fue acuiiada por el periodista Joan de Sagarra en 1967.
Con ella trat6 de poner nombre a un grupo variado de jovenes profesionales de la
cultura que, en la Barcelona de la segunda mitad de los sesenta y primeros setenta,
se rebelaron contra la grisura del franquismo: escritores como Terenci Moix, Rosa
Regas, Juan Marsé o Manuel Vazquez Montalban; arquitectos como Ricardo Bofill,
Oriol Bohigas, Federico Correa u Oscar Tusquets; editores como Josep Maria
Castellet, Jorge Herralde, Beatriz de Moura o Esther Tusquets; fotégrafos como
Oriol Maspons, Colita o Xavier Miserachs; directores de cine como Joaquin Jorda,
Jacinto Esteva, Vicente Aranda o Gonzalo Suarez; modelos y actrices, como Serena
Vergano o Teresa Gimpera; empresarios como Oriol Regas; y profesores como
Roman Gubern. Segtin apunta Alberto Villamandos (2011), la propia denominacién
del grupo denotaba su actitud provocadora: “gauche, izquierda en francés, frente
a la ‘derecha satdnica’ del franquismo, y divine, divina, frente a la grave izquierda
marxista, reacia a los lemas de la revolucidon sexual y del anarquismo del mayo
francés” (p. 18).

Provenientes en su mayor parte de la burguesia, los “divinos” suscitaron en sus
contemporaneos una mezcla de repulsa y fascinaciéon. Admirados en secreto por su
modernidad chic, también fueron criticados por su caracter frivolo y elitista y lo que
se entendia era su falta de compromiso politico. Cierto es que su condicién social
les permitid vivir experiencias inalcanzables, en aquel momento, para la mayor parte
de los espafioles: los viajes y estudios en el extranjero, las vacaciones en la Costa
Brava, las copas en la discoteca Bocaccio y toda la serie de ritos colectivos y nuevas
formas de consumo que conformaron la identidad del grupo. ; Debemos concluir, por
tanto, siguiendo a Villamandos (2011), que la aportacion de la gauche divine tuvo
mas que ver con lo individual que con lo colectivo? Para este autor, la mayor parte
de los miembros del grupo pasaron por una breve etapa de militancia en su juventud
y, decepcionados con la experiencia, fueron transformando el “programa politico
originario” en “una actitud cultural”, en un estilo de vida: “Ante la imposibilidad de
estructurar un discurso politico de oposicion, optaban por una revolucion limitada
a las costumbres, una subversion vagamente de izquierdas, mds cercana a la
contracultura del 68 que al programa del PC (...)” (p. 41).

Puede que muchos de los “divinos” se distanciaran de la ortodoxia comunista,
pero ello no implica, en mi opiniéon, que abandonaran la iniciativa politica en
favor de una rebeldia circunscrita a su vida privada. En primer lugar, porque no
deberiamos olvidar la dimensién micropolitica que pueden revestir la sexualidad y
las practicas cotidianas. Pero, sobre todo, porque el compromiso del grupo se canalizo6
fundamentalmente a través de la produccion cultural: como lo habian hecho desde
finales de los cincuenta los situacionistas franceses, los “divinos” haran de la cultura
un territorio privilegiado de intervencion politica. En este sentido, la gauche divine
es un reflejo de la importancia central de los intelectuales en el escenario que se abre
en torno al 68, segun han sefialado autores como Pierre Bourdieu (2012), Frangois
Dosse (2003) o Thomas Crow (2004). Uno de los temas centrales en torno a los que
se articulo el activismo cultural de los “divinos” fue el debate sobre la ciudad. El
grupo no soélo se sentia profundamente vinculado a Barcelona, sino que le otorgo a la
reflexion critica sobre su ciudad un protagonismo central, anticipando algunas de las
reivindicaciones del movimiento vecinal en la Transicion. Como intentaré mostrar
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en este articulo, la preocupacion por Barcelona no fue para ellos un asunto menor,
sino que atraves6 gran parte de su produccion cultural.

Segun ha observado Jorge Ribalta (2009), el urbanismo franquista en la etapa
desarrollista se caracterizd por su voluntad de implementar politicas capitalistas
en el marco de una dictadura; politicas similares a las que estaban poniendo en
practica en otras urbes europeas, pero sin la mediacion de la opinion publica ni
los mecanismos de transparencia propios de los ayuntamientos democraticos. En
este sentido, podria decirse que el trabajo de la gauche divine en torno a Barcelona
respondia a un proyecto politico, a un intento de generar un debate publico sobre la
ciudad dentro de las muchas trabas que imponia la censura del franquismo. El corsé
asfixiante de la dictadura, asi como las propias contradicciones de los “divinos”,
coartaron en no pocas ocasiones, como veremos, el alcance de sus actuaciones.
No obstante, a pesar de estas limitaciones, fue el trabajo en paralelo de esta “clase
profesional de arquitectos e intelectuales” y “de un movimiento social que se amplia
progresivamente y se articula en movimiento vecinal” la que consiguid dotar de una
nueva vitalidad al debate sobre la ciudad (Ribalta, 2009, p. 29).

2. Contra el “porciolismo”

(Como eralaBarcelonaen la que surge la gauche divine? En 1957 el régimen franquista
habia designado como alcalde a Josep Maria de Porcioles, que no abandonaria
el cargo hasta ser destituido en 1973. Esos 16 afios de “porciolismo” —segun el
término acufado en la época— significaron para Barcelona un cambio profundo. Los
especialistas suelen distinguir dos etapas diferenciadas en el mandato de Porcioles:
durante los primeros ocho afios, que le granjearon una gran popularidad, el alcalde
mejoro la urbanizacion de la ciudad y reorganiz6 algunos servicios municipales; los
ultimos ocho afios, por el contrario, fueron los de la especulacion y la edificacion sin
freno (Genovés, 2005). Para Marti Marin Corbeira (2000), el “porciolismo” permitio
la adaptacion del papel de Barcelona al nuevo contexto del desarrollismo, pero a
costa de una corrupcion y una endogamia que dejarian una impronta indeleble en
la ciudad y que agravaron muchos de sus problemas urbanos: falta de zonas verdes,
contaminacion galopante, mala calidad de la vivienda protegida y ausencia de
servicios sociales o educativos en los barrios obreros, circunstancias que servirian
de caldo de cultivo para el desarrollo del movimiento vecinal en los setenta y que
contribuirian a provocar la destitucion de Porcioles en 1973.

Las criticas que un sector de la gauche divine venia realizando al “porciolismo”
desde la década anterior también sirvieron para desgastar al alcalde. Quiza el caso
mas evidente sea el del arquitecto Oriol Bohigas, que desde su época de estudiante
desarrolld una incansable actividad como polemista opinando en la prensa sobre
temas tan variados como la continuacion del edificio de la Sagrada Familia de Gaudji,
la destruccion del patrimonio arquitectonico, la necesidad de un Plan Director para
Barcelona o la tala de arboles. Alguno de estos textos le valié problemas con la
justicia®: Bohigas no se limitaba, en efecto, a denunciar los problemas de Barcelona,
sino que reclamaba —de forma mas contenida al principio, mas abierta después—

*  Segtin recuerda Rosa Regas, Bohigas fue acusado y finalmente absuelto por un articulo publicado en Serra d'Or

en contra de la tala de arboles en las carreteras de Cataluiia (Regas, 1999, p. 14).



568 Mayayo, P. Arte, indiv. soc. 32(3) 2020: 565-580

una gestion democratica de los asuntos de la ciudad: “En un pais con exigencia
democratica, el Plan Director de un area metropolitana como la de Barcelona habria
estado ya inicialmente fundado en unas consultas publicas, con una participacion
colectiva eficaz”, escribia por ejemplo en 1966 (Bohigas, 1966, p. 29).

También en el cine de la gauche divine se deslizaran frecuentes criticas al
“porciolismo”. La gran mayoria de los films de la Escuela de Barcelona fueron
realizados en exteriores y con luz natural, lo que implicaba a veces tener que
rodar de forma clandestina. Las calles de Barcelona se convertian asi en escenario
privilegiado de sus narraciones, pero también en material de experimentacion de
nuevas ideas sobre el urbanismo. Un ejemplo interesante a este respecto es Dante no
es unicamente severo (Joaquin Jorda y Jacinto Esteva, 1967) que, segin Jean-Paul
Aubert (2005), puede leerse como un ataque a las politicas de Porcioles (Fig. 1). La
pelicula arranca con varios planos largos que se abren sobre un bosque de edificios
en construccion. El personaje interpretado por Serena Vergano coge el periodico
La Vanguardia y lee: “La Barcelona del futuro”. Un primer plano sobre el diario
nos descubre entonces un fotomontaje, en el que se distinguen unos rascacielos
atrapados en una especie de marafia de autopistas. La fotografia sirve de transicion
a una secuencia documental: un largo plano panoramico que permite al espectador
apreciar los edificios del Paseo de Gracia, especialmente los de Gaudi, antes de que la
camara se detenga sobre unos inmuebles en construccion que desfiguran el horizonte.
Segun declaro el director de fotografia de la pelicula, “estos planos fueron rodados
como protesta contra el Ayuntamiento por el elevado precio que cobraban por rodar
en las calles. No estdbamos dispuestos a pagar y sacarles una ciudad bonita que les
sirviera de promocion turistica” (Aubert, 2005, p. 6). El film se cierra, de hecho, con
otra referencia a la especulacion inmobiliaria: las Giltimas escenas se desarrollan en la
parte alta de un edificio en construccion, en un apartamento sin puertas ni ventanas,
abierto al vacio, un vacio que se hace eco del que destila el protagonista masculino.

Figura 1. Fotograma de Dante no es unicamente severo (Joaquin Jorda y Jacinto Esteva,
1967). Recuperado de http://tallerlaotra.blogspot.com
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3. Mas alla de la Barcelona de postal. Fotolibros y guias secretas

La voluntad de alejarse de la imagen idealizada de la ciudad que promovia la
propaganda oficial se percibe también en los libros de fotografia sobre Barcelona,
un género ampliamente cultivado por los editores y fotdgrafos proximos a la
gauche divine. Uno de los libros de fotografia mas influyentes del periodo es sin
duda Barcelona. Blanc i Negre, publicado en 1964 por la editorial Ayma (Espinds y
Miserachs, 1964). Se trata de un proyecto ambicioso que reune 371 fotografias de
Xavier Miserachs, con breves comentarios de Josep Maria Espinas y un disefio y
puesta en pagina firmados por Albert Rafols-Casamada. El contraste entre el “blanco
y negro” al que alude el titulo no s6lo se refiere al color de las imagenes, sino a la
voluntad de escapar de una vision edulcorada de Barcelona, al deseo de mostrar la
ciudad con sus luces y sus sombras. En efecto, siguiendo el paradigma de la fotografia
humanista, a Miserachs no le interesan los grandes monumentos, sino el “hombre
de la calle”, y en particular la vida urbana. Como ha sefialado Ribalta (2009), el
interés de los fotografos humanistas por la ciudad responde a unas determinadas
condiciones historicas:

La época posterior a la Segunda Guerra Mundial en Europa constituye un momento
de emigracion masiva de zonas rurales a la ciudad (...) La observacion de este fendmeno
de la emergencia de una clase popular desenraizada en las periferias urbanas a lo largo de
los afios cincuenta es quiza el tema y la cuestion politica por excelencia de las poéticas
neorrealistas. (p. 31)

En el caso espafiol, las politicas de desarrollo puestas en marcha, a finales de
los cincuenta, por los llamados “tecndcratas” favoreceran el crecimiento y la
industrializacion aceleradas de la economia, asi como un aumento masivo de
la llegada de turistas extranjeros, que vendran a Espafia en busca de sol y playa,
pero también de esa Espafa exotica, “diferente” que prometia la propaganda del
Ministerio de Informacion y Turismo dirigido por Manuel Fraga Iribarne*. Son afios
de una marcada movilidad social ascendente: al crecimiento de la clase media se
le afiade la adopcion de patrones de ocio y de consumo que aproximan cada vez
mas a Espafia al modelo de sus vecinos europeos. No obstante, el desarrollismo
tendra también consecuencias nefastas. La explosion del turismo promueve un boom
urbanistico descontrolado que destruye de forma irreparable el paisaje costero. Por
otra parte, la industrializacion rapida del pais provoca un verdadero éxodo rural:
mas de tres millones de trabajadores abandonan la agricultura en las décadas de
1950 y 1960. Muchos de ellos, empujados por la miseria, emigran al extranjero o se
trasladan a las grandes ciudades, especialmente Madrid y Barcelona, y se hacinan en
los barrios insalubres que florecen en la periferia.

Son las contradicciones de esta Barcelona del desarrollismo las que retrata
Miserachs. Inspirandose en los libros sobre ciudades del norteamericano William
Klein, del que toma prestados muchos efectos formales, Barcelona Blanc i Negre no
solo propone un recorrido a través de los lugares emblematicos, sino también de las
zonas periféricas e industriales. Es interesante observar, ademas, que muchas de las
criticas que la gauche divine estaba haciendo al “porciolismo” aparecen sugeridas

4 Nos referimos a la campafia que, bajo el lema de “Spain is Different”, lanza en 1962 Manuel Fraga Iribarne,
recién nombrado ministro de Informacion y Turismo.
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asimismo en las imagenes de Miserachs. Ya desde el prologo del libro, el fotografo
nos confronta a algunos de los problemas urbanos mas acuciantes de la Barcelona
de los sesenta: la contaminacion y la expansion descontrolada de la ciudad (foto 11,
La ciudat desde la carretera del Tibidabo); el desarraigo de los habitantes de los
poligonos de vivienda social en la periferia (12, Barri de la Verneda, al sud-est de la
ciutat); el éxodo rural y la inmigracion (16, Inmigrants a la ciutat); la especulacion
inmobiliaria (18, Edifici en construccio, zona del Guinardo); o la desaparicion del
mundo rural y la urbanizacion acelerada (22, La ciutat envaeix el camp, zona de la
Verneda).

Este nuevo reportaje urbano con intenciones criticas se canaliza también a través
de la publicacion de lo que podriamos denominar “guias secretas” o contra-guias
(Carandell, 1974). Se trata, como apunta Ribalta (2009), de una serie de trabajos que
se apropian del formato tradicional de la guia turistica para subvertirlo y “visibilizar
nuevas formas de vida y resistencia popular” (p. 36). Esta intencion aparecia ya
apuntada en Aixo també es Barcelona, publicada por la editorial Lumen en 1965
(Espinas, 1965), pero sera sobre todo Barcelona pam a pam —comercializada en
1971 por la editorial Teide con dibujos y textos de Alexandre Cirici y fotografias
de Oriol Maspons— quien vaya mas lejos en la deconstruccion de la guia clasica
(Fig. 2). Version completamente renovada de una guia anterior que habia publicado
Cirici en 1952 (Cirici, 1952), el libro tenia, segun Itziar Gonzalez Virés (2012),
“la ambicion estratégica de refundar la ciudad (...) en el corazén mismo de sus
ciudadanos”, impulsando asi “una ciudadania comprometida (...) con la condicion
de ‘polis’ que tiene toda ciudad” y “el poder civilizador” de la urbe (p. IV).

Figura 2. Portada de Barcelona pam a pam de Alexandre Cirici (Barcelona, Teide, 1971).
Fotografia de la autora.
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En efecto, el prologo de Barcelona pam a pam se abria con un subtitulo que era
toda una declaracion de intenciones: “Otra Barcelona”. Mientras que la version de
1952, seglin reconocia el propio Cirici, seguia reproduciendo “el mito de la Cataluiia
ideal”, centrandose mas en la Barcelona “historica” que en la “real”, en la version
de 1971 su objetivo era “dar una vision totalmente diferente”: “nuestra Barcelona es
hija tanto de los condes francos como de los jornaleros de Jaén, y tan Barcelona es la
plaza de Sant Jaume como la Via Favéncia” (Cirici, 2012, p. 3). Resulta significativo,
asi, que entre los recorridos que proponia el autor no solo estuviesen los barrios del
centro, sino también una serie de “pueblos agregados y barrios periféricos” como
Horta, Poblenou, Sant Andreu de Palomar o Can Tunis. Mas adelante, hablaremos
de la atenciéon que prestaron los intelectuales de la gauche divine al problema de
la vivienda social. Esa Barcelona de los “charnegos” es la que nos revela también
Cirici, mostrando la segregacion que separa a la Barcelona burguesa de la obrera:
“De nada va a servir la circulacion mecanica si los hombres siguen confinados en
barriadas separadas por desniveles sociales que erigen murallas invisibles. En el
siglo XIX se derribaron las murallas de piedra, pero queda todavia mucho trabajo
por hacer” (Cirici, 2012, p. 6).

4. Genealogia arquitectonica y razén democratica

Refundar civicamente la ciudad suponia, asimismo, reescribir su historia
arquitectonica. La apelacion constante, en el trabajo de los “divinos”, a la arquitectura
del modernismo catalan puede verse como un intento de emular a la generacion
de antecesores de la burguesia industrial del XIX y de reivindicar “su genealogia
prestigiosa y el privilegio de clase” (Villamandos, 2011, p. 79). No obstante,
también podria interpretarse como un gesto politico: como apunta Manuel Vazquez
Montalban (1999), frente al “potemkinismo y colosalismo” de la arquitectura del
primer franquismo, que intentaba tapar las destrucciones de la guerra con “una
estética neoescurialense” nostalgica de tiempos imperiales, reclamar una genealogia
arquitectonica alternativa era una forma de vincularse a otro pasado, de reconstruir
“la razén democratica” (pp. 15-16).

Para Bohigas, la reconstruccion democratica pasa por reivindicar los dos
momentos mas brillantes, a su juicio, de la arquitectura catalana: el modernismo
de finales del siglo XIX y principios del XX (Bohigas, 1973) y el racionalismo del
grupo GATEPAC, en la época de la Segunda Republica (Bohigas, 1970). No solo se
trata, segun el arquitecto, de las dos corrientes que mas se aproximan a los modelos
europeos, sino de dos hitos muy destacados dentro de “un hilo delgado de continuidad
progresista” (Bohigas, 1970, p. 27) que recorre la historia de la arquitectura catalana
desde fines del XIX hasta la Guerra Civil y que los arquitectos de la gauche divine
intentaran retomar en su propio trabajo’. El propio templo nocturno del grupo, la
sala de fiestas Bocaccio, fundada por Oriol Regas y otros 46 accionistas en la parte
alta de la calle Muntaner, presentaba en su interior, disefiado por Xavier Regés,
una decoracion a base de terciopelos y maderas oscuras de formas sinuosas que

5 Ver, por ejemplo, los detalles modernistas que se incluyen en el edificio de viviendas de la Calle Pallars (1958-

59) del equipo MBM (Oriol Bohigas, Josep Martorell y David MacKay) o los Apartamentos de la Plaza Sant
Gregori Taumaturg (1965), de Ricardo Bofill.
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remitia a la tradicion modernista del Eixample. Estas referencias al pasado burgués
se mezclaban con una nueva estética Pop, como podia verse en el anagrama del bar,
en el que la linea serpenteante de inspiracion modernista se reactualizaba con una
grafia colorista al estilo sixties.

El cine de la Escuela de Barcelona abunda, asimismo, en referencias al
modernismo. Varios planos de Cada vez que (1968), de Carlos Duran, se recrean en
la decoracion pedregosa del Parque Giiell, pero serd Jos¢ Maria Nunes en Biotaxia
(1968) quien lleve el homenaje a Gaudi a su paroxismo. Segin se indica en los
titulos de crédito (“Rodada en la Barcelona de Gaudi”), varias escenas de la pelicula
se desarrollan en la Casa Batllo, la Sagrada Familia y otras obras emblematicas del
arquitecto catalan. Segin apunta Steven Marsh (2016), la arquitectura compleja
de Gaudi, hecha de curvas y circunvoluciones caprichosas, funciona como un
equivalente de la deconstruccion narrativa del relato puesta en practica en el cine de
la gauche divine:

Biotaxia es una pelicula recursiva; como una cinta de Moebius, es un texto filmico
que se desdobla sobre si mismo y queda sefialado por recodos y pasajes que reflejan la
arquitectura de su propia composicion y material diegético. Es un homenaje a Gaudi
que, a la vez, reproduce el barroquismo del arquitecto en los movimientos de camara y
fotografia. (p. 100)

El guion se centra en dos personajes: Maria Lopez (Nuria Espert), una actriz
insatisfecha con su vida y su matrimonio, y Pablo Busoms (Jos¢ Maria Blanco), un
escritor con el que mantiene un romance. Aunque, como sefiala Lucy Fisher (2017),
el punto de partlda pueda parecer algo convencional (la mujer burguesa asfixiada en
un matrimonio sin amor que se encapricha con su amante), el hecho de que la pelicula
esté ambientada en la Espafia franquista le confiere otras capas de significado. A lo
largo de todo el film, la arquitectura gaudiniana aparece asociada a la libertad y la
creatividad oponiéndose al modelo de vida tradicional que encarna Maria. Frente a
la apropiacion por parte del régimen de estos hitos arquitectonicos para la promocion
turistica, Nunes los transforma en escenarios de la pasion, del encuentro sexual fuera
de las normas burguesas: aunque sea entre lineas, la pelicula puede verse, en este
sentido, como un alegato en contra de los valores del franquismo.

5. Donde la ciudad cambia su nombre. El problema de la vivienda social

Las implicaciones politicas del debate urbano en el grupo la gauche divine se hacen
especialmente evidentes en las reflexiones que éste dedica a la vivienda social. Entre
1967 y 1975, se produce una llegada masiva de inmigrantes a Catalufia, en su mayor
parte concentrados en el area metropolitana de Barcelona (Busquets, 2004). A su
llegada a la alcaldia, Porcioles se encuentra con miles de viviendas autoconstruidas,
las llamadas “barracas”, en las faldas de Montjuic y otros lugares de la ciudad. La
solucion adoptada serd erigir poligonos-dormitorio, con los que se enriquecieron
muchos especuladores y constructores, pero que dejaron graves problemas sin
resolver. Se trataba, por lo general, de torres en altura y bloques lineales que
aplicaban con poco rigor los principios del Movimiento Moderno: los materiales de
construccion eran de baja calidad y los poligonos se emplazaban en descampados,
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terrenos baratos no urbanizables que conformaban una periferia desordenada sin
plazas, ni asfaltado, ni escuelas u hospitales. En ese lugar donde “la ciudad cambia su
nombre”, en palabras de Francisco Candel (1957), fueron muchas veces los propios
vecinos los que tuvieron que ocuparse de la provision de servicios basicos para el
barrio, un proceso de trabajo en comun y politizacion que seria fundamental para la
gestacion del movimiento vecinal.

El problema de los poligonos también se visibiliza gracias a las denuncias que
difunden arquitectos y profesionales, algunos de ellos proximos a la gauche divine.
En 1957, Bohigas publica un texto titulado “Elogio de la barraca”, donde critica los
nuevos barrios protegidos, que responden segun €l a “la especulacion mas inmoral
que se pueda imaginar” (Bohigas, 1957, p. 153). ;Coémo es posible —se pregunta—
que “la pobre pero alegre barraca sea una solucion mas humana, mejor planteada
urbanisticamente y mas ética” que estos poligonos oficiales (Bohigas, 1957, p.
155)? Del mismo modo, Oscar Tusquets (1965) analiza el poligono del Besos,
representativo, a su juicio, de los problemas de muchos de estos barrios obreros: un
disefio a base de la repeticion de bloques que crea espacios despersonalizados; una
construccion poco esmerada, con acabados deficientes y, sobre todo, la lejania del
centro, agravada por la ausencia de transportes publicos adecuados, que hace que
estos suburbios permanezcan encerrados en si mismos y no tengan relacion alguna
con la ciudad.

Los “divinos” no se limitaran a criticar la politica oficial de vivienda, sino
que haran sus propias propuestas alternativas. Por ejemplo, en las Viviendas de
la Avenida Meridiana (1964), el equipo MBM, formado por Oriol Bohigas, Josep
Martorell y David David MacKay, incorpora todo un abanico de elementos variados
a las fachadas (ventanas, balcones, terrazas o tribunas), que le permiten escapar de
la uniformidad caracteristica de los poligonos (Bohigas, 2003). No obstante, sera
Ricardo Bofill quien vaya mas lejos en la experimentaciéon con la tipologia de la
vivienda social. En los afios sesenta, funda el Taller de Arquitectura, reuniendo a
su alrededor a un grupo multidisciplinar de arquitectos, ingenieros, socidlogos y
filosofos, que intentaran no solo plantear soluciones arquitectonicas distintas, sino
inventar nuevos modos de vida, desafiando el concepto de propiedad privada y el
modelo de familia tradicional. Este enfoque marcadamente politico los llevara, de
hecho, a varios enfrentamientos con las autoridades franquistas®.

Una de las propuestas mas arriesgadas del Taller sera el complejo de viviendas
Walden 7, construido en 1975 en Sant Just Desvern, en la periferia de Barcelona
(Fig. 3). Se trataba de una densa agrupacion de viviendas autogestionadas que
conformaban una pequefia ciudad en vertical, con calles y comercios. La mitad de la
superficie en planta estaba destinada a usos comunitarios, circulaciones y jardines,
en un intento de huir del aislamiento de los poligonos. Formado por dieciocho torres,
que se desplazaban de su base formando una curva y conectando con las torres
contiguas, el Walden 7 constituia una especie de laberinto vertical con siete patios
interiores comunicados horizontalmente y en altura. Los callejones y pasadizos
tenian nombres de grandes personalidades del siglo XX, como Chaplin, Marx, Kafka
o Einstein, y el aparcamiento estaba decorado con versos de José Agustin Goytisolo.

¢ Por ejemplo, el proyecto de viviendas a gran escala Ciudad en el espacio, disenado por el Taller de Arquitectura
Jemp proy gl

para el barrio de Moratalaz en Madrid, fue prohibido por orden de las autoridades franquistas y se tuvo que
interrumpir la construccion una vez iniciada.
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Las ventanas exteriores mostraban una peculiar forma semicircular y su distribucion
en las fachadas era irregular, rompiendo la uniformidad habitual en la vivienda social.
También el color contribuia a crear una sensacion de variedad: aunque el exterior del
edificio era de un color rojo arcilloso, en el interior este color se combinaba un azul
intenso.

Figura 3. Taller de Arquitectura, Edificio Walden 7, Sant Just Desvern, Barcelona, 1975.
© Creative Commons Fuente: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/5/5b/
Walden-7_Sant Just Desvern_1.jpg

Con un presupuesto notablemente inferior que las viviendas de la época y una
financiacion atipica (Bofill tuvo que asociarse con un amigo economista, ya que
ningin promotor queria llevar adelante el proyecto), el edificio tomaba su nombre
de la novela de ciencia ficcion Walden 2, publicada en 1948 por el psicélogo B.F.
Skinner. Libremente inspirado, a su vez, en el Walden de Henry David Thoreau, el
libro de Skinner imaginaba una comunidad utépica en la que las normas culturales
eran rechazadas en favor de un cédigo de comportamiento basado en las teorias
conductistas. Basandose en estos precedentes, el Taller de Arquitectura ide6 un tipo
de disefio interior alejado de los modelos convencionales:

Queriamos construir, en primer lugar, una comunidad distinta, siguiendo un poco el
comunitarismo del filésofo Henri Lefebvre, que trabajé con nosotros (...) EI “Walden 7”
era una propiedad, pero una propiedad por acciones, cada uno compraba una parte del
edificio y elegia una forma de vida. [Estaba] construido por mddulos, asi que si eras solo
una persona, podias quedarte con uno, si vivias en pareja con dos, o si formabas un grupo
mayor varios. Cada uno elegia como queria vivir alli. El modo de vida interior era distinto,
los espacios eran principalmente multifuncionales. La vivienda que proponiamos en esos
momentos no tenia entrada, sala de estar, un cuarto de bafio etc., sino que cada médulo
podia servir para cualquier cosa. (Bofill, 2013, s. p.)
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6. ; Todo para el pueblo, pero sin el pueblo?

(Eran desmedidas las ambiciones de los jovenes integrantes del taller? En un articulo
de 1976, José Ignacio Paradinas se preguntaba si el equipo de Bofill no habia mostrado
un excesivo optimismo respecto al poder de transformacion social de la arquitectura:

El Taller de Arquitectura pretende crear, sobre la base de una arquitectura
desconvencionalizada, una nueva concepcion de las relaciones humanas sin tener en
cuenta que la organizacion social es fruto de las relaciones productivas entre los distintos
miembros de la comunidad y no el resultado del marco arquitectonico que los rodea.
(Paradinas, 1976, p. 26)

En efecto, si bien hay que reconocer que los “divinos” lograron darle un nuevo
protagonismo al debate sobre su ciudad, también es necesario interrogarse acerca del
alcance de sus actuaciones: ;Qué capacidad de incidencia politica tenia el activismo
cultural en el contexto de la Espafa franquista? ;Como sortear la contradiccion
fundamental que suponia intentar generar un debate abierto y democratico sobre la
ciudad en el marco de una dictadura? ;Qué obstaculos ideoldgicos, pero también
materiales, podia encontrarse una vanguardia cultural de espiritu sesentayochista
en un pais que apenas habia empezado a incorporarse al circuito de las economias
capitalistas europeas?

El problema de la censura era, a este respecto, un asunto central. Como ya
seflalabamos anteriormente, los cineastas de la gauche divine optaron por un
cuestionamiento del relato tradicional y el cultivo de nuevas formas narrativas. A
su entender, el cine realista que se hacia desde el llamado Nuevo Cine Espaiol se
habia topado rapidamente con los limites impuestos por el régimen y se enfrentaba
a una alternativa dificilmente aceptable: o bien contemporizar con la censura, o bien
renunciar a la realizacion de peliculas susceptibles de incomodar a las autoridades.
Ante la imposibilidad de hacer un cine social en un pais dictatorial, los cineastas de
la Escuela decidieron volverse, asi, hacia nuevas formas de expresion vanguardistas.
De ahi la frase que se hizo famosa dentro del grupo: “ya que no podemos ser Victor
Hugo, seremos Mallarmé” (Aubert, 2009). Esta toma de postura, no obstante, los
llevo a un cierto esoterismo criptico, a un cine experimental y arduo que no solo
limit6 la vida comercial de sus peliculas, sino que hizo que fueran dificilmente
accesibles a gran parte del publico. ;Hasta qué punto era perceptible, por ejemplo,
para el espectador de Dante no es unicamente severo la critica a la especulacion
inmobiliaria que planteaba la pelicula? ;Era sencillo hacer una lectura politica de un
film que convertia la ruptura de la 16gica narrativa en su principal sefia de identidad?

Ademas de la censura, otro de los problemas a los tuvieron que enfrentarse los
“divinos”, especialmente los arquitectos, fue el limitado desarrollo tecnologico
de la Espafia de los sesenta. A diferencia del optimismo futurista que mostraban
algunos arquitectos contemporaneos, como los metabolistas japoneses, uno de los
aspectos mas interesantes del trabajo del Taller de Arquitectura fue el intento de
disefiar proyectos de vivienda social con un componente utdpico que estuvieran,
al mismo tiempo, adaptados a un contexto de escasez. Sus edificios tempranos se
hicieron asi con una tecnologia bastante rudimentaria, renunciando por ejemplo a
incorporar piezas prefabricadas. No obstante, a la postre, fue esa misma necesidad
de acomodarse a una situacion de infradesarrollo tecnoldgico, no siempre bien
resuelta, la que termind provocando la decadencia, cuando no la ruina, de muchas
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de sus creaciones. En 1977, por ejemplo, el Ministerio de la Vivienda emitia un
informe alertando acerca del mal estado en el que se encontraba el primer proyecto
de viviendas sociales firmado por el Taller de Arquitectura, el Barrio Gaudi de Reus
(Barey, 1983). Del mismo modo, en el Walden 7, a los pocos meses de inaugurarse,
empezaron a aparecer los problemas: desprendimiento de las baldosas de la fachada,
humedades y grietas en el interior de las viviendas, suelos levantados, a los que
se sumo la lucha entre la comunidad de propietarios y la empresa promotora del
edificio, que terminé declarandose en quiebra. Este fue el inicio de la fuga de los
habitantes “historicos”: “La vida social de este barrio vertical y las fiestas de sus
vecinos fueron memorables, hasta que la degradacion fisica del edificio empujd a
muchos de sus moradores a huir”, recuerda el periodista Joan Carles Valero, que
vivio en el Walden en estos primeros afos (Iborra, 2016). Desde entonces, el edificio,
declarado Bien de interés Local, ha sufrido diversas remodelaciones importantes
pagadas con fondos publicos, la ultima de ellas en 2011.

Si examinamos las cronicas de la época, es facil observar que las protestas de
los vecinos del Barrio Gaudi (Fig. 4) o del Walden 7 no solo tenian que ver con el
estado fisico de sus viviendas, sino también con determinados elementos del disefio
que, segun ellos, no se adecuaban a sus necesidades reales. A. Barey (1983) escribia
a proposito de las viviendas de Reus:

Si se puede admitir efectivamente que ciertos defectos de construcciéon no pueden
ser imputados a los arquitectos del Taller, no puede decirse otro tanto de su concepcion
(...) Asi es como el demonio de la puesta en escena arquitectonica (...) ha podido
conducir hasta la anulacion de ciertos valores privativos elementales como esas ventanas
curiosamente ocultas por los “aisladores” que adornan las crujias. Los célebres espacios
de circulacion en los tejados, en los que debia extenderse la vida social de la comunidad
y en los que nunca nadie ha circulado, estan hoy adornados por jaulas zooldgicas en las
que los vecinos estan condenados a ir a tender su ropa una vez por semana a falta de no
poder hacerlo en sus casas como es costumbre en el mediterraneo. (p. 25)

Figura 4. Taller de Arquitectura, Barrio Gaudi, Reus, 1963-64. © Creative Commons
https://ca.wikipedia.org/wiki/Barri_Gaud%C3%AD_(Reus)#/media/Fitxer:083_ Barri
Gaud%C3%AD,_de Ricard Bofill.jpg
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Por tanto, podriamos preguntarnos si estas propuestas alternativas destinadas,
en principio, a mejorar la vida de las clases populares y los inmigrantes no se
hicieron, en realidad, a sus espaldas. ;Qué protagonismo tuvo el usuario en estos
experimentos arquitectonicos? ;Hasta qué punto se tuvieron en cuenta sus demandas,
sus formas de vida? Segun ha estudiado Villamandos (2011), salvo en el caso de
aquellos intelectuales que provenian de familias inmigrantes, como Francisco
Candel o Juan Marsé y Manuel Vazquez Montalban, en general en la gauche divine
hubo una tendencia a hablar en nombre de unos “desfavorecidos” cuya voz rara
vez era escuchada. Las novelas de Marsé y Vazquez Montalban son en este sentido
iluminadoras, ya que “presentan la relacion entre el intelectual burgués progresista y
el inmigrante del sur a Catalufia como la prueba de fuego que desvela los limites de
sus ideales revolucionarios” (Villamandos, 2011, p. 141).

En efecto, en las declaraciones de algunos de los arquitectos de la gauche divine
se percibe un deseo de “reeducar” estéticamente a unos habitantes empefiados en
aferrarse a formas de vida “equivocadas”. En La inmigracio a Catalunya (1968),
por ejemplo, Josep Martorell evocaba las dificultades que muchos de los vecinos de
origen rural tenian para adaptarse a sus nuevas viviendas y aun reconociendo que
esto podia llevar a una “una absoluta falta de didlogo entre los arquitectos y la gente
que ha de ocupar”, escribia:

(Hasta qué punto el arquitecto situado en un mundo diferente del del inmigrado ha de
forzar culturalmente el sistema de vida de las familias que vivirdn en las nuevas casas?
Personalmente, creo que es preciso forzarlo en un sentido de progreso, aun cuando existan
dificultades en su captacion por parte del usuario. (Fullaondo, 1974, p. 138)

Esta especie de despotismo ilustrado, esta afirmacion del “todo para el pueblo,
pero sin el pueblo”, muestra las dificultades que tuvieron muchos de los miembros
de la gauche divine para relacionarse con “lo popular”. Los fotografos y los editores
del grupo mostraron un interés recurrente por el folklore, las tradiciones y las
manifestaciones populares, como reflejan los titulos de algunos de sus fotolibros mas
conocidos: Toreo de Salon (Lumen, 1963, con textos de Camilo José Cela y fotos
de Maspons y Ubifa); Los dias iluminados. Semana Santa en Andalucia (Lumen,
1965, texto y seleccion de poemas de Alfonso Grosso y fotos de Francisco Ontafion)
o la Chunga, la gitana de los pies descalzos (Lumen, 1964, con fotos de Colita y
Leopoldo Pomés). Segtin senala Ribalta (2007), estas imagenes pueden ser leidas de
distinto modo, como una critica a los clichés culturales del franquismo o, al contrario,
como una exotizacion de lo marginal peligrosamente proxima a los estereotipos del
“Spain is different” promovido por el régimen.

La trayectoria de Joan Colom es significativa a este respecto. La primera
exposicion de Colom, “El carrer” (Sala Aixela, 1961), habia despertado polémica
por el tipo de ambientes marginales que retrataba, pero también habia sido saludada
por parte de la critica como un soplo de aire fresco en el panorama cultural catalan.
Alentada por este éxito, la editorial Lumen le propuso a Colom que realizase un libro
sobre el Barrio chino de Barcelona, que contaria con la colaboracion literaria de
Camilo José Cela y que termind publicandose en 1964 con el titulo de Izas, rabizas
y colipoterras. Aunque el fotdgrafo queria hacer un reportaje amplio sobre el barrio,
el escritor insistio en que se centraran en el tema de las prostitutas. El texto de Cela
establecia un juego literario, muy poco respetuoso con las mujeres retratadas, a decir
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de algunos criticos del momento (Doménech, 1964), con el significado de la palabra
“puta”, mientras que las fotos de Colom ejemplificaban lo que se conocia como
“fotografia de calle”: el fotografo actuaba a escondidas, ocultando su Leica de la
mirada de las fotografiadas y disparando casi siempre sin utilizar el visor para pasar
inadvertido. Para Joan Fontcuberta (2004),

[el libro] puede leerse como la apropiacion gauchedivinista del Barrio Chino, como
la reivindicacioén por parte de un sector culto y progresista de la burguesia catalana de
una marginalidad canalla que deviene asi marginalidad castiza (...) A las desvencijadas
prostitutas les toca aparecer entonces como figuras pintorescas, como mascotas de la
identidad popular (...) (p. 48)

Prueba de los peligros de esta aproximacion fueron los acontecimientos que se
desencadenaron tras la publicacion del volumen. Una de las mujeres retratadas, Eloisa
Sanchez de Gadeo, se reconocio en las imagenes y decidio llevar a juicio al escritor,
al fotografo, al impresor y a los editores. Segun declar6 a la prensa, el texto de Cela
era “repugnante” y las fotos de Colom habian sido “tomadas a traicion” (Anénimo,
1964, sp.). Algunos testimonios sefialan que la mujer retir6 finalmente la denuncia,
otros que tanto Cela como Colom tuvieron que declarar en el juzgado. Pero lo que
si se sabe a ciencia cierta es que el suceso resultd profundamente traumatico para el
fotografo, que decidi6 abandonar la fotografia y estuvo mas de veinte afios sumido
en el silencio. Como apuntan David Balsells y Jorge Ribalta (2014),

ademas de los problemas legales, los problemas éticos que suponia su modo de trabajar
y el uso que hacia de las imagenes de un grupo social estigmatizado debio de revelarsele
con toda su crudeza. No era solo el riesgo de ser descubierto y perder su ‘invisibilidad’;
habia una desigualdad estructural y una violencia en sus fotografias. (p. 30)

7. Conclusion

En 2011, preguntado acerca del deterioro experimentado por algunos de sus edificios
tempranos, Ricardo Bofill se veia obligado a reconocer en unas declaraciones al
diario El Pais: “Medimos mal las posibilidades de construirlo con la realidad”
(Maiol, 2008). En efecto, era dificil escapar en la Espafia de finales de los sesenta
a esa realidad aplastante que representaba el régimen franquista. Tampoco era facil
sortear las contradicciones ideologicas que suponia quererse herederos, a la vez, de
la contracultura y de Gaudi. La Barcelona del “porciolismo” nunca llego a parecerse,
como sofiaban los “divinos”, al Londres de Twiggy y la minifalda, al Paris del Mayo
francés o al Milan de la Escuela semiotica italiana. Ello no significa, sin embargo, que
la amplia actividad politica y cultural desarrollada por la gauche divine en esos afios
fuese simplemente un gesto esnob de burgueses rebeldes. A través de sus peliculas,
libros o edificios, lograron articular una reflexion critica sobre la ciudad que abon6
el terreno a las luchas vecinales y sirvio para sentar las bases de una esfera publica
de discusion ciudadana.
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