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Imagenes

01. Collage 107: Imagen tomada
desde la muralla de la ciudad,
mostrando una vista aérea de
varios edificios publicos, como
las termas (en realidad, el edificio
de la CEPAL en Santiago de
Chile). DE WOFLE, Ivor. Civilia:
The End of Suburban Man;

A Challenge to Semidetsia,
London, The Architectural Press,
1971, pp. 104-105.

02. Collage 126: Muelles de uso
publico en la darsena industrial.
La serena fachada que le da
frente es en realidad un pastiche
de partes de similar tamafio de
edificios industriales diversos.
Ibid., pp. 124-125.

08. Collage 83.Una de

las colosales vistas de la
‘megaestructura universitaria’,
con el Graduate Centre de

la universidad de Cambridge
elevado a una escala
monumental por la adicion de
otras estructuras reducidas
de tamafo en su parte inferior.
Ibid., p. 84.

04. Collage 113, mostrando el
‘Galleria Café’, a cuyo alrededor,
“el paisaje... es totalmente

rural, sin una sola mancha
suburbana”. Ibid, pp. 110-111. A la
izquierda, imagen de la Chelsea
Drug Store tal y como aparecio
publicada en “Motion Study” en
The Architectural Review, Dec 1,
1968, vol. 144, n® 862, p. 394.

05. Collage 121, “The City

Hall”. DE WOFLE, op. cit., p.

120. Derecha: Dunelm House;
detalle del alzado al rio Wear en
DONAT, John, “Dunelm House
Durham: Club House, Durham
University” en The Architectural
Review, Jun 1,1966, vol. 139, n°®
832, p. 454.

06. Collage 82: Retazos del
Southbank Centre (Hayward
Gallery y Queen Elizabeth

Hall) en la ‘Megaestructura
Universitaria. A derecha e
izquierda, dos fotografias
tomadas desde puntos
cercanos a los de aquellas

que forman parte del collage.
(PHIPPS, Simon, “Hayward
Gallery 7, South Bank, London...
1968”, c2018 / DE WOFLE, Ivor,
op. cit., p. 83/ Michael Franklyn:
Queen Elizabeth Hall, South
Bank, London, RIBA38182 ©
Architectural Press Archive

/ RIBA Library Archive
Photographs Collection).

07.Collages 88y 89: El Habitat
67, desdoblado y con la adicion
de partes de otros edificios en

las residencias de estudiantes.
La parte inferior de laimagen
de la derecha es nuevamente
Dunelm House. DE WOFLE, op.
cit., p. 87.

08. Collage 87: “Las residencias
de estudiantes son quads
[quadrangles: patios de reunion]
verticales”. Ibid., p. 86.

09. Collage 99: ‘The University
Boat Club’ toma los patrones
formales de Dunelm House, y
los transforma en un sistema
de crecimiento potencialmente
ilimitado. (Ibid., p. 96./ Origen
sin identificar. Fuente online:
https://igbalaalam.wordpress.
com/2011/12/15/durham-
students-union-and-arups-
bridge/ / DONAT, John, op. cit.,
p. 460).

10. Thornaby Town Centre
(derecha) frente a su version
‘hiperreal’ en Civilia (Collage
116, DE WOFLE, op. cit., p.

113), donde “la escalada se ha
convertido en un modo de vida.”
(Fuente online: https://www.
somethingconcreteandmodern.
co.uk/building/thornaby-town-
centre/)

10
Un pabellon diacrénico.
Variaciones sobre el Pabellon
de la Republica Espanola
Urtzi Grau

La reconstruccion del Pabellon de la Republica Espanola,
llevada a cabo en 1992 por Juan Miguel Hernandez Leén, y
Miquel Espinet y Antoni Ubach en Barcelona, presenta omisiones
y afadidos que no formaban parte del pabellén construido
en 1937 por Luis Lacasa y Josep Lluis Sert. En este articulo,
no abordamos esas diferencias como errores inconscientes u
omisiones fruto del descuido. En vez de ello, son interpretadas
como pruebas materiales de los argumentos historiograficos
acerca de los origenes de la arquitectura moderna en Espafia
que circularon durante la transicion a la democracia del pais.
Esta perspectiva permite abandonar los debates acerca de
la fidelidad de la reproduccion para analizar, asi, la relacion
entre los pabellones en cuanto que trayectoria (Latour, 2010)
o inframince (Banz, 2019), abriendo el debate a propdésito de la
relevancia cultural de las copias arquitecténicas.

DANS LES TRANCHEES
0 O SE LASSE
1

[..] el verdadero fenémeno que debemos explicar no es la demarcacion
punto por punto de una version aislada con respecto al resto de sus copias,
sino el conjunto entero compuesto por uno -o varios- original(es) asicomo
su biografia incesantemente reescrita.

Bruno Latour, The migration of the aura

Ocurre algo extrafio cuando uno se acerca a la recons-
truccion del Pabellon de la Republica Espariola, realizada en 1992
en Barcelona. Al bajar por la calle Pare Mariana desde la estacion
de metro de Montbau, el parque del Valle de Hebroén aparece a la
derecha. El papel de esta zona en la transformacion olimpica de la
ciudad sigue presente en sus ruinas arquitectonicas. Los paneles
prefabricados de hormigdn de las Instalaciones de Tiro con Arco de
Enric Miralles y Carme Pinds descansan alli, apilados a la espera una
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reconstruccion que nunca llega. Sobreviven también varios vestigios
de la infraestructura para el espacio publico disefiada por Eduard
Bru, poniendo de manifiesto la falta de mantenimiento caracteristica
de ese terrain vague que pretendian emular originalmente. Al final
de la calle, las Cerillas de Claes Oldenburg, aparentemente aban-
donadas a medio quemar por un fumador gigantesco, se suman a la
secuencia de ruinas que el pabellon parece culminar.

Esta sucesion no es mas que un preludio de la impresion
que transmite el edificio. El visitante no sabe describir su malestar
inmediatamente. Eclipsado por la escala de la obra de Oldenburg, el
edificio se antoja completamente plano. Los brillantes colores de la
escultura silencian sus rojos y grises. Su humilde volumen no parece
estar a la altura de las imagenes heroicas que Frangois Collar tomo
en 1937. El observador se pregunta qué le ha ocurrido a este edificio
tan admirado. ,Como ha perdido su peso histérico? Los elementos
que lo anclaban a un momento concreto —que lo hacian necesario-
parecen haber desaparecido. Los distintos collages de Josep Arnau
que transformaban ciclicamente su fachada brillan por su ausencia.
Lalevedad vertical de la escultura E/ pueblo espafiol tiene un camino
que conduce a una estrella, de Alberto Sanchez, ya no preside el
acceso al patio. Hay un vacio bajo la escalera que lleva a la planta
principal, en el espacio reservado al busto Cabeza de mujer de
Picasso. Ni siquiera hay rastro de la sombria presencia del Pabellon
Aleman de Albert Speer, asomandose desde lo alto.

Nuestro visitante no es el primero en sentirse incomodo.
Alo largo de los afios, otros comentaristas han manifestado esta
insatisfaccion. El arquitecto Alfonso Mufioz achacé sus sintomas
a que la arquitectura del edificio era victima de la pérdida del aura
benjaminiana en la era de la reproductibilidad técnica. La historiado-
ra Ascension Hernandez Martinez apunto la descontextualizacion
temporal y geografica que traia aparejada la reconstruccion en la
Barcelona de 1992 de un pabellon de 1937 cuyo emplazamiento
original era el Trocadéro de Paris. El periodista Jordi Busquets fue
mas lejos. En 1991, antes incluso de que dieran comienzo las obras
de reconstruccion, sefialo el efecto siniestro que la ausencia de las
obras de arte produciria el dia de mafiana. Estas descripciones del
nuevo edificio como un caparazén hueco no son tan solo empiricas.
Se basan en la amplisima bibliografia sobre el edificio de 1937. La
inmensa mayoria de estos textos académicos soslayan el edificio
para centrarse en los materiales que exponia, comparandolos a otras
piezas artisticas definidas como «arte degenerado» en el Pabellon
Aleman o al realismo socialista del Pabellén Soviético. Este interés
por los collages, cuadros, esculturas, peliculas y actos que acogio el
edificio ha llevado a autores como Jordana Mendelson o David Rivera
a describir el pabellon espafiol como una infraestructura de apoyo
cuyo rasgo arquitecténico mas caracteristico lo constituian las ima-
genes propagandisticas expuestas. En resumen, con anterioridad a
su reconstruccion, apenas existian descripciones del edificio de 1937
que no tuvieran en cuenta las obras que en él se expusieron (fig. 02).

En este contexto, una reconstruccion que divorcia con-
tenido de continente -y opta por reconstruir tan solo este ultimo-
parece abocada irremediablemente al fracaso. Sin embargo, los au-
tores del nuevo edificio, el historiador Juan Miguel Hernandez Ledn y
los arquitectos Miquel Espinet y Antoni Ubach, no se refieren a estas
ausencias cuando describen el nuevo edificio. Optan, en cambio,
por enumerar otro conjunto de diferencias. Sus descripciones del
edificio son explicitas en cuanto a las modificaciones en el disefio,
las cuales, segun los autores, eran necesarias para transformar un
pabellén temporal en uno permanente. La lista de diferencias incluye
la incorporacion de un montacargas, garantizar que la accesibilidad
del edificio estuviera a la altura de las exigencias vigentes, varios
cambios en los materiales para cumplir con las normativas sanitarias
y contra incendios o un nuevo sétano bajo la nueva estructura.

Las reconstrucciones son operaciones bifrontes.
Precisan un original y los argumentos que lo avalan como tal, es
decir: lo que debe reconstruirse junto con un relato que respalde su

valor, basado en pruebas histéricas. Correcciones y modificacio-
nes resultan a menudo inevitables y es preciso contraponerlas a la
documentacion histérica y presentarlas como desafios menores
para la originalidad del objeto reconstruido. Un tema prioritario en el
caso del Pabelldn de la Republica Espariola era la escasez de docu-
mentacion historica. El edificio fue desmantelado después de que la
Exposicion Internacional cerrase sus puertas el 25 de noviembre de
1937. Tan solo sobrevivieron unos pocos documentos en los archivos
de los arquitectos y del gobierno espanol, que se vieron severamente
afectados por la guerra civil en curso. Entre ellos, no se contaban los
planos ejecutivos. Como el pabelldn fue proyectado y construido en
un contexto bélico, tanto el disefio como las obras de construccion,
ejecutadas en apenas cuatro meses, sufrieron tantas dificultades y
modificaciones de ultima hora que no cabe hablar de documenta-
cién definitiva en este caso. Si se disponia, sin embargo, del antepro-
yecto, que incluia planos y alzados, pero, tal y como reconocieron los
autores de la reconstruccion, las referencias mas valiosas eran las
imagenes originales de 1937. Esas imagenes eran el testimonio que
permitia redibujar el edificio, definir el original e identificar su valor
histérico antes de volver a construirlo.

Las imagenes que han sobrevivido del pabellén son bien
conocidas. Ademas de las fotografias fundamentales de Frangois
Kollar, y las de visitantes, artistas y funcionarios publicos, las image-
nes que tomo el comisario general adjunto del pabellén, José Lino
Vaamonde Valencia, durante los trabajos de construccion, revelan
detalles intimos del disefio y la materialidad del edificio. Todas las
imagenes confirman las diferencias entre los edificios de 1937y
1992 ya sefaladas: las obras de arte ausentes y los afadidos para
adaptarse a la normativa vigente. Y permiten identificar otras. La
mas obvia, los colores del edificio. Desde su demolicion en 1937, el
pabelldn tan solo existio como un conjunto de imagenes en blanco
y negro; la reconstruccidn actualizé su condicion. Si la coloriza-
cién de las peliculas de Hollywood fue polémica en 1992, el mismo
procedimiento aplicado a la arquitectura ya arrastraba una largay
contenciosa historia que abarcaba desde los brillantes pigmentos
que habian recubierto los templos griegos hasta el repintado en 1965
de las paredes de la Villa Savoye. Otros cambios notables incluian
la desaparicion en el edificio reconstruido de las llamativas letras de
«Espafia» en el lado derecho de la cornisa de la fachada principal y
de la gran pancarta sujeta a los tres mastiles con el nombre del pais
escrito en francés, «<Espagne». Asimismo, desaparecieron también
las frases de Manuel Azafia, presidente a la sazén del gobierno, en
las que se recordaba a los visitantes que a apenas unos kildometros al
sur se estaba librando una guerra contra el fascismo.

La lista no para de crecer: propaganda politica, escul-
turas y cuadros, puesta al dia de los materiales empleados y de los
accesos segun la normativa vigente, letras que faltan y colores des-
aparecidos. Casi dan ganas de preguntarse si queda algo del edificio
original. ¢,Se deben estas diferencias a errores inconscientes o son
omisiones fruto de la falta de atencién? Nos gustaria plantear una
explicacion distinta. Una de las consecuencias de diseiar un edificio
que ya fue disefiado es que el nimero de decisiones de disefio se
reduce. Por otra parte, su justificacion se vuelve mas evidente, sien-
do a menudo explicita. Afiadidos y omisiones articulan el pabellén
histéricamente en el presente y analizan el valor del edificio en su
momento. Cada diferencia es una prueba material que emplaza el
pabellén en el momento de su reconstruccion. En su conjunto, fijan
el pabellon tal y como emerge en 1992, reflejando las polémicas
historiograficas en torno a la arquitectura moderna, las disputas
politicas de la transicién espafola a la democracia y la culminacion
de la renovacion urbanistica de Barcelona con motivo de los Juegos
Olimpicos de 1992.

Estudiar la reconstruccion a través de sus imprecisiones
nos permite desplazar el foco de interés del edificio original hacia
el valor de las diferencias. ¢Qué nos dice el nuevo edificio sobre el
tiempo en que fue construido? {Cémo podemos interpretar esos
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cambios? Los textos de la reconstruccion nos brindan una suerte de
Piedra de Rosetta para desentraiar el significado de dichos cam-
bios. En ellos, Hernandez Ledn, Espinet y Ubach afirman que Josep
Lluis Sert disefid el edificio original con el apoyo administrativo de
Luis Lacasa y de Antoni Bonet-Castellana para el control de las
obras. Estas palabras definen la procedencia del pabellén, ofrecen
una declaracién de autenticidad a cargo de los expertos en la his-
toria del edificio, y obedecen a la forma tradicional de confirmar la
originalidad del objeto pese a sus modificaciones. Sin embargo, lo
importante aqui es que constituyen asimismo una afirmacion que
transforma el edificio en un argumento mas en la controversia histo-
riografica acerca de la autoria del proyecto. Atribuirlo a Sert y relegar
a Lacasa a un papel administrativo secundario al mismo nivel que
Bonet-Castellana constituia una forma de abordar la reconstruccion
del edificio, definir qué era necesario reconstruir y determinar el
valor histérico del mismo.

Ya en 1976, el historiador Carlos Sambricio habia sos-
tenido que minimizar el papel de Lacasa en el disefio del pabellon
de 1937 no hacia justicia a su contribucion al proyecto y no permitia
comprender la naturaleza de su colaboracion con Sert. Con ello,
cuestionaba directamente la afirmacion de Oriol Bohigas de que la
participacion de Lacasa habia sido mas tedrica que real. Aun reco-
nociendo que el disefio del pabellon estaba en deuda con los inte-
reses formales de Sert, Sambricio situaba sus fundamentos ideo-
légicos en Lacasa y su reivindicacion del compromiso politico de la
arquitectura por medio de su produccion. El interés de Lacasa por el
ensamblaje y la construccion transformo el edificio en propaganda:
diplomacia con imagenes. La integracion perfecta de los collages de
Josep Arnau y las frases de Azafia en la fachada del edificio obe-
decian al interés de Lacasa por una arquitectura entendida como
performance politica. Este enfoque tuvo consecuencias significati-
vas en el disefio del edificio, por lo menos en lo que respecta al peso
del formalismo de Sert.

Los autores de la reconstruccion se alinearon con los
planteamientos de Bohigas al atribuir el edificio original a Sert. Sin
embargo, su coherencia en el desarrollo de esa hipotesis también
confirmaba la posicion de Sambricio. La adaptacion de los detalles
constructivos a los requisitos contemporaneos daba a entender que
el valor histérico de dichos detalles se consideraba desechable. La
importancia del proyecto no residia en el montaje de la fachada sino
en otra parte: en las decisiones formales generales del proyecto. Las
pancartas, carteles y frases desaparecidos apuntaban en la misma
direccion: la historia de la arquitectura moderna vinculada a la re-
construccion tenia una existencia aislada con respecto a la propa-
ganda de guerra de la Republica espaiola. Reconstruir el pabelléon
de Sert invisibilizaba el Agit-Prop de Lacasa, con la consecuencia de
hacer que su ausencia resultara todavia mas presente.

La reconstruccion devino un testimonio material en una
polémica, mas significativa, sobre los origenes de la arquitectura mo-
derna en Espaiia y su relacion con la Segunda Republica. En concreto,
sobre las letras que separaban dos acrénimos: GATCPAC (Grup dAr-
tistes i Técnics Catalans del Progrés de l'Arquitectura Contemporania,
fundado por Sert en Barcelona en 1928 para fomentar la arquitectura
moderna en Catalufia) y GATEPAC (Grupo de Artistas y Técnicos
Esparioles para el Progreso de la Arquitectura Contemporanea, fun-
dado dos afios después en Zaragoza con la intencion de ampliar esa
labor de promocién a Espafia y del que Lacasa, pero también todo
el GATCPAC, formaban parte). La relacion entre ambos grupos, que
amenudo reflejaba la tradicional rivalidad entre Barcelona y Madrid,
tuvo su piedra de toque en el pabellon de 1937: fue el edificio termina-
do mas importante resultado de la colaboracién de figuras claves de
ambos grupos. Sin embargo, ¢,era un edificio GATEPAC o GATCPAC?
La reconstruccion parece tomar partido.

En 1960, Bohigas describio el GATEPAC como una
mera sucursal de las actividades del grupo catalan, recordando
el papel fundamental que desemperid Sert en la promocién de la

arquitectura moderna al sur de los Pirineos y el control que ejercio

el grupo catalan sobre la revista AC, oficialmente una publicacion
del GATEPAC editada, empero, por la filial catalana del grupo. Esta
afirmacion suscité un debate que, andando el tiempo, encontraria
posiciones mas matizadas con la aparicion de nuevas investiga-
ciones sobre la historia del grupo publicadas en revistas como
Cuadernos de Arquitectura y 2C Construccion de la Ciudad a princi-
pios de la década de 1970, y en 1975 con la edicion facsimil de AC, la
revista del GATEPAGC, y la publicacién de una antologia de los textos
de Luis Lacasa ese mismo afo. Seria excesivo atribuir la desapari-
cion de las pancartas con las letras de «Espafia» y «<Espagne» alaEy
la C que separan al GATEPAC del GATCPAC. La articulacién de las
identidades catalana y espariola después de la dictadura franquista
tal vez sea una explicacion mas probable si queremos entender por
qué los autores prefirieron no colocar una «Espafa» en grandes
letras coronando la reconstruccion. Aun asi, su ausencia refleja las
alianzas territoriales y personales que perseguian emplazar el pabe-
llén en el seno de una u otra genealogia de la arquitectura moderna.

Un motivo habitual en las historias publicadas sobre
ambos grupos en aquel momento era el papel de Sert como princi-
pal animador del GATCPAG, la figura que organizo la gira de confe-
rencias de Le Corbusier por Espaiia y facilitd la colaboracion entre el
grupo y el arquitecto francés para la transformacion urbanistica de
Barcelona mediante el Plan Macia, disefiado entre 1932 y 1935. Por
su parte, Lacasa es descrito como discipulo de Paul Wolf, director
de urbanismo de la ciudad de Dresde, conocedor de las Siedlungen
municipales e impulsor del urbanismo aleman. Lacasa se habria
alineado con la Deutscher Werkbund, declarando su admiracion por
Heinrich Tessenow al tiempo que despreciaba explicitamente a Le
Corbusier tildandolo de «charlatan y periodista». Como si reflejaran
las disputas internas del CIAM, estos retratos dialécticos construyen
el pabelldn o, mas bien, su reconstruccion. El nuevo edificio toma
partido. El interés tecndcrata de Lacasa, su participacion en las po-
liticas de la Republica espafiola, desaparece en favor de la impronta
formal de Sert, inspirada en Le Corbusier. El nuevo edificio se inscri-
be en el sector francés del CIAM. Despojada de palabras e imagenes
que habrian podido arraigar su arquitectura en la politica cultural del
gobierno espariol de 1937, la reconstruccion adopta las consignas de
Viollet le Duc y recrea el edificio como un objeto terminado que tal
vez no haya existido jamas. Sin embargo, a diferencia de las murallas
de Carcasona, el nuevo edificio no simboliza el edificio que pretendia
reproducir. Las obras ausentes resultan demasiado evidentes. La
nueva construccion no puede sustituir al original; solo logra hacer
mas presente su ausencia.

Otra copia construida no muy lejos podria ayudarnos a
dilucidar la relacion entre esta presencia espectral y el nuevo pabellon.
En 1983, Eulalia Serra e Ignasi Sola-Morales crearon una réplica de La
mariée mise a nu par ses célibataires méme (Grand Verre), de Marcel
Duchamp. La obra formo parte de la exposicion Duchamp, comisa-
riada por Gloria Moure para la Fundacion Joan Miré de Barcelona,

y mas tarde viajo a la Sala de Exposiciones de la Caja de Pensiones,
en Madrid. Sorprende que la obra fuera expuesta sin revelar su pro-
cedencia y que el catlogo de la exposicion tampoco diera fe de su
naturaleza. Segun los autores, la ambigua relacién de Duchamp con
la originalidad, de la que Grand Verre era buen ejemplo, podia validar
la copia como original. Otras tres copias originales del Gran Verre
existian en ese momento, dos de ellas autentificadas por el propio
Duchamp y una tercera, terminada poco después de su muerte,
validada por familiares, amigos y expertos. {,Habria firmado Duchamp
esa cuarta copia con uno de sus ingeniosos «pour copie, conforme:
Marcel Duchamp»? Dar respuesta a esta pregunta es tan imposible
como inevitable es relacionar esa copia con la trayectoria profesional
posterior de Sola-Morales reproduciendo obras de otros autores.

De hecho, el propio Sola-Morales reconocio laimpor-
tancia de la obra de Duchamp para conceptualizar sus réplicas. En el
libro sobre la reconstruccion de 1986 del Pabellén de Barcelona de
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Mies van der Rohe, esgrime el empleo de la copia en Duchamp para
explicar que la relacion entre el pabellon original y su reproduccion
certifica la defuncion de la concepcion romantica de la obra de arte
como original. El texto de Sola-Morales enumera asimismo veintiséis
cambios en el disefio incluidos en el nuevo edificio, lo que brinda un
segundo punto de contacto con Duchamp: el inframince, un conjunto
de modificaciones cosméticas sutiles y casi invisibles que individua-
lizan un objeto obtenido en primera instancia a través de un proceso
industrial de fabricacién en serie. Como ha sefialado Stefan Banz,

las diferencias entre las dieciséis réplicas de La Fuente, por Richard
Mutt que produjo Duchamp no son errores, sino decisiones de disefio
cuidadosamente meditadas que a menudo incorporan el azar en su
produccidn. Esas diferencias minusculas permiten a Duchamp cons-
truir la relacion ambigua con la autoria que es caracteristica de su
obra. Son detalles discretos que, fruto de un aparente azar, consiguen
que cada pieza se convierta en una obra de arte unica, el lugar donde
el aura benjaminiana resiste al proceso de reproduccion (fig. 03).

El planteamiento de Banz aporta nueva luz a la recons-
truccion del Pabellon de la Republica Espariola.L.os cambios en el
disefio son lo que lo convierte en un original. Juntos, los dos pabello-
nes son el principio de una cadena de originales que son Unicos y al
mismo tiempo estan encadenados entre si. Arjun Appadurai y Miguel
Tarmen han empleado la expresion carrera para describir el conjun-
to de varios originales. Bruno Latour prefiere el término trayectoria
para describir este tipo de secuencia de obras. Ambas expresiones
aluden a una concatenacion de copias cuya calidad singular -una
combinacion de cuantificadores materiales como la conservacion, la
continuidad, el sostenimiento y la apropiacion del original- refuerza
su originalidad y desencadena nuevas copias, como las reproduccio-
nes menos conocidas del pabellon.

Una de ellas puede verse en la sala del Museo Reina
Sofia dedicada al Guernica -cuadro expuesto originalmente en el
pabellon en 1937 y una de las piezas fundamentales de la coleccion
del museo-. Cuando el director del museo, Manuel Borja-Villel,
reorganizd la coleccion en 2008, incorpor6 a la sala del Guernica
varios collages de Josep Arnau, las peliculas de Luis Bufiuel que se
proyectaron en el patio del pabellon en 1937 y una maqueta a escala
del pabelldn a fin de contextualizar el cuadro. De tamafio reducido, y
eclipsada por el peso simbdlico del cuadro con el que Picasso de-
nuncio el bombardeo de la poblacion civil por parte de la Luftwaffe,
la reproduccion afadia una pieza mas a la cadena de pabellones
que reproducian y daban la réplica a los edificios de 1937 y 1992.
Invirtiendo la afirmacion de que el edificio desprovisto de su conte-
nido era un objeto incompleto, la presencia de la maqueta en la sala
del Guernica confirmaba que las obras de arte no podian exponerse
sin el pabellon: exigian su presencia (fig. 04).

No era un planteamiento inédito. Ya en 1955, William
Sandberg, director del Museo Stedelijk de Amsterdam, habia inten-
tado sin éxito afiadir un eslabon parecido a la cadena de copias. En
ese afio, como ha sefalado Rocio Robles Tardio, Sandberg consiguid
ampliar en un afio la Ultima gira del Guernica por Europa meses
antes de que el MoMA y Picasso acordaran suspender su circulacion
debido a su fragil estado de conservacion. El proyecto, una iniciativa
interinstitucional que implicé a la Societé des Expositions du Palais
des Beaux-Arts de Bruselas y el Nationalmuseum de Estocolmo,
intenté recuperar el contexto en el que se expuso el cuadro por
vez primera. Sandberg habia visitado el Pabellon espafiol en 1937
como integrante de la delegacion neerlandesa en la Exposicion
Internacional. Pese a su empefio —por ejemplo, se puso en contacto
con Sert y Dora Maar, y localizé las piezas de la Fuente de Marcurio
de Alexander Calder-, la proyectada reconstruccioén parcial no se
llevo a cabo. En vez de ello, el Guernica se expuso en el anexo para
muestras temporales del museo Stedelijk, una nueva ala disefiada
por Sandberg siguiendo la arquitectura antimonumentalista del
pabellén espariol inaugurada en 1953. El catalogo, editado conjun-
tamente por los museos neerlandés y belga, incluia en sus primeras

paginas imagenes del edificio original, un aviso a los visitantes de la
exposicion de que el cuadro era inseparable de la maquina de pro-
paganda que fue el pabelldn espafiol (fig. 05).

Veintiun afios después, en 1976, varios de los prota-
gonistas de las disputas historiograficas sobre el pabellon dieron
continuidad a la labor de Sandberg. Tras la muerte del dictador es-
pariol Francisco Franco en 1975, y a raiz de la negativa de Espafa a
participar en la Bienal de Venecia tras las criticas explicitas que desde
su direccion se vertieron contra el golpe de Estado de Pinochet en
Chile en 1974, la Biennale ofrecioé su pabellon principal en los Giardini
como sede para una participacion espariola extraoficial. El equipo de
comisarios, entre los que se contaban arquitectos como Victor Pérez
Escolano, Vicente Lle6 Cafial, Antonio Gonzalez Corddn y Fernando
Martin Martin, aproveché la oportunidad para revisar la relacion entre
produccion artistica y realidad social en Espafia entre 1936 y 1976. Con
el despacho MBM de Oriol Bohigas a la cabeza del disefio del espacio
expositivo, el Pabellon de la Republica Espariola se convirtié en el pun-
to de partida del recorrido cronolégico de la muestra. En esta ocasion,
los carteles de Josep Arnau, la Fuente de Mercurio de Caldery las
reproducciones de otras obras de arte que habia albergado el pabe-
llén si fueron incluidas en la muestra. El edificio no se reconstruyé. Aun
asi, se presenté mediante dibujos e imagenes originales. El prélogo del
catélogo agradecia la colaboracion de Sambiricio y era explicito con
respecto al calado de la colaboracién entre Sert y Lacasa. También
describia el edificio como un ejemplo de arquitectura de guerra cuya
finalidad principal consistia en interpelar al pais anfitrién de la exposi-
cién internacional, Francia, y obligarlo a tomar partida por la Republica
en un momento decisivo de la Guerra Civil. En este caso, solo el pro-
grama Agit-Prop de Lacasa llegé a Venecia. El «cédigo racionalista» de
Sert devino una presencia espectral del pabellon al presentarse este a
través de su contenido.

Partiendo del pabelldn que se alzé en Paris, esta trayec-
toria muestra de qué forma se construyo la presencia publica del
edificio a través de textos e imagenes. Todos ellos tienen en comun
la tension entre la sacralizacion propia de una pieza de museo y su
desarrollo como icono popular. Cada intento de resolver esta dico-
tomia pone de manifiesto la combinacién de diplomacia cultural y
politicas expositivas que se esconde detras de los valores asignados
al pabellon. Descrito a veces como una reliquia del pasado, otras
como una ruina del presente, la oscilacion presenta una obra de ar-
quitectura que admite infinitas puestas en escena. En cada iteracion,
original y reproduccion se dan la mano en un pabellén diacrénico
que existe en localidades improbables multiples veces. En este sen-
tido, el edificio en el cruce de la calle Jorge Manrique con la avenida
Cardenal Vidal i Barraquer en el barrio del Valle de Hebrén deviene
otra pieza de esta trayectoria, una pieza que, de conformidad con el
sentido que el término réplica tiene en las lenguas romances, res-
ponde a los pabellones que lo precedieron cuestionando al mismo
tiempo aquellos que todavia estan por llegar.
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