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RESUM

Es cert que un cop produit el traspas, els morts canvien de domicili i van a
parar a dominis invisibles o al no res. Pero també requereixen algun tipus de
preséncia entre els mortals en el seu mateix mon fisic. A la ciutat d’lgualada,
actualment, aquesta necessitat és coberta per dos cementiris que representen
dues modalitats ben diferents de cementiri urba. Per una banda, compta amb
un cementiri vuitcentista, d’estil neoclassic —el Cementiri Vell- i per I'altra, amb
un cementiri contemporani —Cementiri Nou—, projectat per dos arquitectes de
renom internacional, Enric Miralles i Carme Pinds. Per falta de lloc en el vell
recinte funerari, no hi ha cap altra alternativa que inhumar en el Cementiri Nou,
cosa que no conveng a un nombre important d’'usuaris. Per ells, portar a terme
les practiques post mortem en un indret de disseny, com és la nova edificacio
funeraria, els suposa estar utilitzant un cementiri projectat per uns arquitectes a
partir d’'un espai essencialment representat o concebut, alie al seu entorni a les
apropiacions socials a les que se suposa que ha de servir. Essent el resultat un
espai arquitectonic de nova generacio, el cementiri no compta amb els codis de
significats simbolics forjats per la tradicié funeraria que fa que no sigui un espai
reconegut i apte com a lloc de respos etern. Per aixo, els seus usuaris porten
accions de continua revaloritzacié per tal de rehabilitar el valor d’ds de I'espai i

la seva significacié com a obra.

Paraules clau: Culte post mortem, cementiri-paisatgistic, apropiacio social de

I'espai.



ABSTRACT

Once deceased, the dead switch address and end up inhabiting ethereal
domains. Yet we also require that they take some kind of presence in the
physical world of the living. In the town of Igualada, this need is covered two
very different cemeteries. One of them is a 19"-century, neoclassical-style
cemetery—the Cementiri Vell (Old Cemetery)—the other one is the Cementiri
Nou (New Cementery), a contemporary cemetery projected by two renowned
architects, Enric Miralles and Carme Pinds. Due to lack of space in the Old
Cemetery, new burials must necessarily take place in the New Cemetery, an
option that many residents dislike. For them, engaging in post mortem funerary
practices in a design space such as the newer facility involves using a cemetery
projected as a conceived space, alien to their environment and to the social
appropriations that it should allow. Being a new-generation architectural space,
the codes of symbolic meanings forged by the funerary tradition are absent in
the New Cemetery, which therefore stands as a space that is not recognized as
apt for eternal rest. For this reason, its users carry out a continuous task of
revalorization aimed at rehabilitating the use value of this space and its

signification as an oeuvre.

Keywords: postmortem cult, landscape cemetery, social appropriation of space
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0.INTRODUCCIO

0.1 Presentacio de I'objecte d’estudi

En els moments successius a la mort, “rentats, pentinats, pintats, vestits,
amagant les traces de la imminent transformacié, aquell moment és explotat
per imprimir els signes de la cultura, de concessié antropologica, d’'una forma
d’humanitat” (Favole 2003: 32). La connexié entre la humanitat i el tractament
dels cossos presenta una evidéncia no només historica i etnografica (Morin
1951; Frazer 1922) sin6 també filogenetica. Favole analitza el fet que no han
existit societats que abandonessin els cossos sense una atencié ritual minima.
Fer-ho seria una manera aberrant, inhumana i violenta de tractar al difunt i
amenaca a la capacitat poiética de la humanitat i I'esfor¢ que aixd acompleix
per integrar en la propia vida col-lectiva la materialitat del cadaver (Favole
2003: 36). D’aqui que el tractament del finat sigui una resposta cultural
organitzada.

En les societats anomenades primitives estudiades per Robert Hertz, la
transformacié de vivent a difunt requeria d’un llarg procés, molt relacionat amb
la metafora del viatge que implica partida, pero que també garantia un caracter
progressiu i processal de l'allunyament (Hertz 1990[1917]). Aquesta llarga
socialitzacio del cos del difunt entre els vius, en la nostra societat
contemporania s’ha reduit notablement. Quaranta vuit hores com a maxim és el
temps que transcorre des de que el mort és transportat al tanatori fins que és
sepultat en el cementiri. La forta tensié amb el cos del difunt s’ha anat relaxant,
fet que, actualment, no només és observable en el ritual funerari, cada cop meés
concentrat en el temps i I'espai, siné també en I'Us i gestié dels cementiris, la
darrera parada en la concepcié processual del mort. Influencies exercides per
processos socials més amplis de consum de masses, la globalitzacio,
I’'homogeneitzacié i la modernitat es manifesten en I'entorn del cementiri. Les
vetlles i els enterraments actuals descobreixen que la mort va perdent

progressivament el seu estatus de transit que ha necessitat la veu de la
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col-lectivitat, quan la por i la incertesa que la mort evoca en els vius sempre ha
estat esmorteida per la dimensié de la vida col-lectiva (Thomas 1975). Jean
Ziegler (1975) es pregunta: estem avui en dia preparats per fer front a aquesta
por fundadora al restaurar a la mort i, per tant, a la vida el seu valor de desti i el
seu sentit col-lectiu?

La materialitat empirica del ritual funerari té una expressio sintéticament
universal a tres nivells, moments o conjunts de realitzacions: el tractament del
cadaver, la disposicioé d’'un espai funerari i la disposicié d’'ofrenes (Pérez 1994).
Els espais on succeeix la mort doncs, amb la corresponent posta en escena
espacial, proveeixen certa llibertat de gestos, paraules i silencis que la
constitueixen i han de poder entrar en connivencia amb el medi ambient, el
paisatge i I'atmosfera del lloc. La importancia de la localitzacioé topografica de
les restes cadaveériques, les caracteristiques espacials dels llocs d’'inhumacio i
les formes que adopta la comunicacio en els indrets de repos entre els vius i els
gue han marxat per sempre a través de la tomba i de les visites al cementiri s6n
les quiestions principals que encoratgen la recerca. Els suports de sentit i que
cada qual pugui apropiar-se’ls per significar la pérdua de I'ésser estimat a la
seva manera em portara a preguntar-me sobre la forma i continguts dels
cementiris i1 pensar en ells com un lloc simbolic del passatge de la vida a la
mort.

Igualada és un excel-lent exemple del contrast entre dues modalitats de
cementiri urba. D’'una banda, compta amb un interessant cementiri vuitcentista,
un recinte d’estil neoclassic, projectat per I'arquitecte Josep Bofarull i inaugurat
el 1819. Daltra banda, el 1991 s’inaugura el Cementiri Parc Municipal
d’lgualada’ projectat pels arquitectes de prestigi internacional Enric Miralles i
Carme Pin0s. De geometria fraccionaria i un Us renovat de tecniques de
construccio, el cementiri ha estat catalogat com un dels paradigmes de
necropoli postmoderna de gran valor que respon a la tipologia de cementiri-

paisatgistic, a I'estil del Cementiri del Bosc (1915), a Estocolm, dels arquitectes

! Cementiri Parc Municipal d’lgualada és la denominacio oficial de I'edificaci6 de Miralles i
Pinds. Els igualadins, pero, es refereixen al cementiri com el Cementiri Nou. En la Ruta de
Cementiris Europeus (European Cementeries Route) se I'anomena Cementiri d’lgualada
(lgualada Cementery). Critics d'art, arquitectes i d'altres estudiosos del tema es dirigeixen a
I'edificaci6 com a cementiri de Miralles o simplement com a cementiri parc. Al llarg de la tesi
doctoral s’ha preferit anomenar-lo Cementiri Nou.



Erik Gunnar Asplund i Sigurd Lewerwntz. Les caracteristigues morfologiques
del Cementiri Nou que confereixen una nova fesomia urbanistica —un cementiri-
paisatge— d’entrada, a més a més de servir a la inhumacio, també ha de
procurar el paper persistent del difunt en la vida quotidiana dels supervivents
mitjancant la practica de rituals de record, aixi com de visibilitat de l'espai
cementirial com territori liminal privilegiat de transicio.

Aquestes finalitats d’Us propies de tot cementiri, en el Cementiri Nou no
es mostren tan clarament per ser una obra d’autor, la caracteristica del qual és
gue ha estat concebuda seguint els propis criteris estetics i creatius dels
arquitectes, sense tenir massa present les funcions i les expectatives que han
de complir els recintes funeraris. No obstant, I'edificacié funeraria de Miralles i
Pinés conforma un espai public "de qualitat" representatiu de l'arquitectura
catalana del S.XX i que és classificat d’arquitectura postmoderna, un tipus
d’arquitectura les qualitats de la qual estan determinades per la historia
convencional de I'art (Engenter 2006). Aixi com el discurs arquitectonic apel-la
a la épica transformacié6 d'un lloc per fer-lo receptor de continguts
commemoratius i transcendents i d’un aprofitament optim de I'is del sol (Garcia
2011), aquells que utilitzen el cementiri no comprenen determinats significats
de l'arquitectura —la qual s’exhibeix sense simbols funeraris explicits i ni tan
sols delimitada per una porta d’entrada monumental-, percebent-lo com un
espai extravagant poc idoni com a cementiri.

El tret de sortida a la confeccid de la tesi ve donat amb una serie de
preguntes encaminades a dilucidar els motius de dita dissonancia de gustos
vers un recinte —un cementiri— amb importants funcions per a la comunitat a la
qual fa servei. Partint de la idea que la identificacié dels residents amb el seu
espai funerari pot ser vital per a la supervivencia d’aguest, em pregunto per
quins motius la ciutat d’lgualada que, des de fa cent seixanta tres anys gaudeix
d’'un magnific recinte funerari vuitcentista de bells passejos i d’un paisatge farcit
de tombes i panteons —al pur estil de la tradicié llatina mediterrania— han assolit
tenir un cementiri-paisatge —més propi de paisos nordics— com a receptacle
que acull els seus difunts? Quines ha estat les reaccions dels habitants
d’lgualada a una tipologia de cementiri a la qual no estan gens familiaritzats?

Es possible 'adaptacio dels tradicionals rituals de record a una nova concepcié
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de cementiri que implica una nova transcendéncia a proposit del “més enlla™?
Quin és el futur d’aquesta edificacio funeraria de gran fama internacional dintre
de la disciplina arquitectonica? Desintegrar-se, potser, en la natura fins a ser
catalogada com wuna ruina arquitectonica més i engrandir el conjunt
d’edificacions abandonades? Les respostes a aquestes preguntes mostren com
la contemporaneitat afecta els espais mortuoris, bé constrenyent les
tradicionals conductes vers el fet de morir o bé variant les formes de record i
memoria, perd0 sempre guiant les practiques post morten mitjancant una
arquitectura que no sempre es mostra propera a la societat pel que fa a les
seves creences, costums i rituals vers la mort del moment historic prevalent.
El Cementiri Parc Municipal d'lgualada és un exemple de com
'arquitecte contemporani, utilitzant una serie d’estratégies operatives
transforma un lot de terreny per fer-lo receptor de continguts commemoratius i
transcendents i manipula un paisatge per albergar el ritus funerari. No obstant,
el conjunt funerari resultant de dita transformacié no sempre contempla que el
buit, el dolor de la separacio, el silenci i el misteri de la mort en tota la seva
complexitat ha de trobar un substrat idoni que doni una textura i significacio a
I'ineludible final com és la mort. En canvi, la construccié evidencia la creixent
proximitat disciplinar entre I'arquitectura i el paisatgisme que ens situa davant
d’'una l'arquitectura que, més que acollir una unitat simbdlica de representacio
com és el ritus mortuori, aparenta desapareixer per fondre’s amb el paisatge.
Arribats a aquest punt desenvoluparé, abans de tot, qué s’entén per
espai cementirial i com les diferents tipologies urbanistiques i arquitectoniques
es van obrint pas fins a arribar a la tipologia del “nostre” cementiri, el cementiri-
paisatge, el nou espai funerari que els arquitectes Enric Miralles i Carme Pinds
han posat al servei dels igualadins. Delimitats llavors conceptualment els
dispositius espacials inventats per les societats per circumscriure els morts en
algun lloc podré també delinear la relacid dels vius amb els difunts i com
materialitzen les representacions simboliques de la mort en els territoris
d’enterrament. El resultat d’aquests analisis i d’altres que van sorgint al llarg de
la recerca és una etnografia de la vida d’'un cementiri de disseny, el qué hi

succeeix, com i perque; un treball “fet a casa” (Velasco/ Diaz 1997) enfocat en



obtenir una comprensié profunda i matisada de I'espai del cementiri i de la

pluralitat de necessitats que s’han d’equilibrar en el seu interior.

0.2 Una panoramica de I'arquitectura de la mort

Sabem que no existeixen practicament cultures que abandonin els seus morts
sense celebrar cerimonies o sense construir petits monuments i, en algunes
ocasions, amb freqiiencia son més ostentosos que les cases dels vius, sempre
relacionats amb la seva memoria. Anteriors a I'epoca del Renaixement, els
cementiris no van rebre masses atencions per part dels historiadors, que més
aviat es centraren en I'estudi de les tombes. Va ser en una exhibicié a Brighton,
Anglaterra, I'any 1970 —“Death, Heaven, and the Victorian’'s”- que s’anuncia la
publicacié de nombrosos articles i alguns llibres sobre arquitectura funeraria. Si
mMés no, des de temps recents, per a generacions de viatgers visitar cementiris i
la seva arquitectura era considerat un plaer. Entre ells, era sabut que la
tangible atmosfera de les antigues necropolis plenes de tombes i de
monuments representava una excepcional experiéncia arquitectonica. Alguns
exemples es remunten a la civilitzacié egipcia, que ha emprat molts esforcos i
ha gastat molta riquesa en l'arquitectura de la mort. La tomba monumental,
solida, segura i duradora com les piramides de Girtz de murs massissos i
inclinats, la necropolis de Saqquara construida per Imhopeh o altres tombes
gegants de faraons, revelen com era la concepcidé antiga de l'arquitectura: la
preséncia de construccions que imposaven per donar més importancia a la vida
de després de la mort.

Posteriorment i centrant-nos en la cultura occidental, els cenotafis
decorats del periode arcaic, les ambicioses cambres funeraries i les lapides
sobre el paviment amb esculturals relleus del periode hel-lenistic mostren el
nivell de formalitat de molta arquitectura en la construccié de la casa on habita
la mort i la necessitat de proveir-li un lloc adequat. La civilitzacié grega,
producte de la cultura megalitica, marcava els llocs d’enterrament i de cremacio
amb petits monticles de terra, urnes, gerres o pedestals i, els romans amb el

proposit de protegir i abrigar la mort en la preparacié d’'una futura existéncia,



construiren necropolis amb profusi6 de monuments funeraris. També els
etruscs tenen molt a mostrar sobre necropolis curosament construides fora de
les muralles de la ciutat. Tarquinia i Cerveteri son actualment les més famoses
(Stevens 1980: 98-102).

La forma i el lloc d’enterrament ha variat al llarg de la historia, com un
element més inherent a cada cultura, tradici6 o época historica. En tota
'antiguitat existia una clara separacid entre les zones habitables i I'espai
reservat a la mort, que en les civilitzacions dels grans rius troba la seva més
clara expressio en l'existéncia de ciutats funeraries com la plana de Giza a
Egipte. Aquesta distincio es mantingué en les cultures classiques quan la zona
periferica de les grans urbs fou reservada per a les tombes i sepultures,
concretament al llarg dels camins que hi conduien com les vies Appia,
Ostinense 1 Laurentina. En l'etimologia anglosaxona, la paraula cementiri es
remunta a I'edat mitjana. Kirchof en alemany, chuchyard en angles i kerkof en
holandes signifiquen literalment “atri de I'església”, lloc on eren inhumats els
cadavers. Aquesta practica funeraria d’inhumar en l'espai sacralitzat de
I'església —ad sanctos— fou iniciada als voltants del segle X pels cristians de
Roma quan, convencuts de la importancia que té el culte als martirs per a la
salvacié de l'anima després de la mort, deixaren d’excavar catacumbes o
cementiris subterranis per inhumar a la superficie (Allué 1998: 161). La
proliferaci6 de sepultures en les esglésies que aixd0 comporta, va marcar
I'evolucié arquitectonica del temple cristia, quan l'arquitectura entra en les
esglésies i catedrals esdevenint llocs que contenen enormes mausoleus
publics.

En aquest moment en qué vida i mort s’uniren, els morts, ara presents
en la vida quotidiana dels vius deixaran explicita la seva diferencia.
L’enterrament de persones importants —clergues, nobles i burgesos— en llocs
privilegiats a l'interior dels edificis religiosos va afavorir les inscripcions i les
decoracions en sarcofags a la ma de tallistes i la construccié de naus laterals i
capelles privades on s’hi retiraven els fidels quan volien recollir-se, meditar o
resar sobre les sepultures. En canvi, la resta de la poblaci6 s’havia de
conformar a ser enterrada a una proximitat relativa, fora del recinte sagrat, en el

pati adjacent a I'església, en els cementiris parroquials o “de feligresia”. Sense
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capelles ni monuments, aquests llocs s’ordenaren a mode de claustres i
galeries cobertes per a les inhumacions de les capes mitges de la poblacid,
mentre el centre del pati s'lomplia de tombes anonimes (Calatrava 1991: 89).
Aix0 corresponia a l'antiga practica funeraria tan diferent de I'actual, amb
'anonimat de moltes sepultures, I'acumulacié de cossos i I'amuntegament
d’'ossos en les osseres. Tot i aixi, els cementiris o fossars seguiren sent un lloc
de trobades o passejos (Ariés 1982: 102).

A partir de la segona meitat del segle XVIII, la imatge dels cementiris
comenga a canviar. A Europa, degut a I'augment demografic, la saturacio de
'espai urba esdevingué irreversible i les escasses zones no edificades eren
precisament els cementiris parroquials també saturats. La insalubritat d’aquests
espais feia impossible assegurar un adequat manteniment de les tombes, la
qual cosa va fer augmentar els perills de la descomposici6 i la propagacio de
malalties infeccioses, motius de pes perquée els vells cementiris parroquials
comencessin a ser percebuts com un perill pels vius i un escarni pels morts.
Amb el naixement del cementiri modern ubicats fora dels limits de la ciutat, el
mon dels vius comencava a exigir la separacioé del moén dels morts.

Com a oposicié al cementiri parroquial, en el nou espai funerari modern
els morts passarien d’ocupar el pati rectangular exterior a I'església sense un
lloc concret on reposar eternament, a ocupar una espécie de casa propia a titol
de propietari perpetu, separada de les cases dels vius. Confés fins ara amb les
dependencies de I'església, en el nou periode historic del Segle de les Llums,
el cementiri cobra identitat propia en representar I'exili dels morts de I'ambit
urba i un projecte que forma part dels nous plans urbanistics de I'epoca que
configuraran la ciutat moderna. So6n els edificis i recintes topografics
arquitectonicament diferenciats i limitats per murs alts que amagaran el seu
contingut, com els manicomis, les noves presons, els hospicis i els cementiris
(Allué 1998: 162). Es cert que aquest nou format de recinte funerari fou
concebut com a lloc de confinament de cossos tinguts com a contaminants, fet
qgue |li servia a Michel Foucault (1967) per il-lustrar el seu concepte
d’heterotopia desviada per indicar que el nous cementiris, ara mudats cap els
arrabals o suburbis, constitueixen “l'altra ciutat”, perd que aquesta continua en

connexié amb el conjunt de la resta d’'emplagaments de la ciutat, de la societat
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o del poble. Paulatinament, amb I'entrada de les noves politiques urbanes
convencudes d’actuar sobre la ciutat de I'’Antic Regim, el paper del forum dels
cementiris com a lloc public de trobades i de jocs, on els vius convivien amb
cranis, 0ssos i cadavers mal coberts es va anar perdent donant pas a un espai
funerari diferenciat i organitzat, fidel reflex de la ciutat dels vius, on la tomba
privada adquiri importancia com a lloc de memoria.

Ara bé, aquestes noves politiques en materia funeraria no foren ben
rebudes per a tothom. Malgrat els interessos de l'autoritat liberal espanyola de
mantenir una clara separacié entre els espais de vida i de mort, el poble,
fortament aferrat a les tradicions catoligues centenaries imbuides de les
creences al voltant de la salvacio de I'anima, n’era reticent. Entre la poblacio, el
gue veritablement va fer quallar I'idea de la necessitat d’exiliar els vells
cementiris foren els avancos en les ciencies que comencaven a despuntar amb
el procés de modernitzacio que la societat espanyola estava protagonitzant des
de finals del segle XVIII, sobretot pel que feia referencia a la higiene de les
practiques funeraries. El triomf de I'higienisme va ser un fet cabdal per apartar
definitivament les inhumacions dels nuclis habitats. En el procés, la figura de
Felip Monlau fou clau en la difusi6 de les maximes higienistes, prodigant
infinitat de consells per prevenir i combatre les malalties que podien posar en
perill la salut de les persones. En la seva obra Elementos de Higiene Publica
(1847), en la part que especificament dedica a I'ambit funerari, postula que els
cementiris, igual que les fabriques, els establiments de beneficéncia i els
centres penals, eren focus segurs d’'infeccié de I'aire. SOn d’especial interes les
seves indicacions de com havien de ser i a on havien destar emplacats
aquests “establiments insalubres de primera classe” (Feria/Ramos 2013: 224-
230). Calia, per tant, projectar cementiris extramurs amb premisses de partida
totalment diferents a les anteriors.

Prestant atenci6 als canvis de modalitat de recintes funeraris i les seves
consequencies, les noves tipologies que han anat apareixent des del segle
XVII, quan el cementiri es coneixia com el recinte sagrat situat al costat de la
parroquia, tancat per un mur i una porta amb clau perqué no hi entrin els
animals (Allué 2004: 162), implicaren un canvi substancial en la manera

d’utilitzar els equipaments funeraris. Per comencar, el transit d’'un model a un
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altre no ha estat un assumpte exempt de problemes, ja que, com veurem, en
guestio dels nostres difunts, la gent no sempre esta disposada a acceptar el
que els gestors de la ciutat decideixen. A més a més, €s ben sabut que les
ruptures sovint costen d’assimilar i sobretot “si un dels seus codis rectors és la
modernitat [...]. Aquesta és revulsiva per se, donat que no es plega a la logica
de la costum” (Moix 1994: 65).

Ariés va analitzar que l'antiga practica funeraria medieval de I'anonimat
de moltes sepultures, el reajustament dels fossars i 'amuntegament d’'ossos en
les osseres no era un impediment perqué els cementiri fossin un lloc de
trobades i de passejos. Ple de morts, tant I'església com el pati adjacent es
convertiren en llocs publics. La raé fou que els cementiris no nomeés tenien
finalitat funeraria siné que també tenien la funcio d’asil i de refugi. Aquest asil
anomenat cementiri, tant si acollia enterraments com si no, suscitava la decisio
d’utilitzar-lo per construir cases i habitar-les, esdevenint un lloc de trobades i de
reunions. ElI Forum dels romans, la Piazza Major o el Corso de les ciutats
mediterranies complien aquesta doble funcié. Al costat de I'ossera s’instal-laven
paradetes, llibreters, escriptors, musics, joglars, etc. No fou fins el segle XVIII,
en el periode romantic, que una nova sensibilitat que inventa una pietat popular
deixés d’admetre la indiferencia tradicional cap els cossos abandonats en les
esglésies i en els seus atris i es comencés a planificar espais funeraris on els
morts ocupaven una espécie de casa propia (Ariés 1982 [1977]: 12-30). Els
cementiris moderns edificats a l'extraradi de la ciutat van acabar amb la
promiscuitat entre vius i morts en els espais de mort i va iniciar-se un original
culte romantic d’anar a visitar les tombes ara que el cementiri mostrava un
espai higiénic, organitzat i diferenciat®. Tot i que el traspas d’un model a un
altre implicava notables millores per a la salut, no faltaren les protestes en
contra de I'expansio de la nova tipologia arquitectonica de cementiri que volia

acabar amb els problemes de salubritat dels antics fossars.

> Em refereixo per culte romantic el culte al record dedicat al cos i a I'aparenca corporal
posteriorment que, en la segona edat mitjana, el sentiment religios fes una distincio entre
I'anima i el cos del difunt. Mentre que en aquest periode I'anima restava rondant en solitud i el
cos era dipositat en les osseres, el culte modern és el culte a les tombes, mantenint-se aixi I's
dels funerals sense tornar a les creences temibles del catolicisme. Families nobles, riques i
célebres dedicaven als seus morts monuments, encara que l'afany de celebritat prevalia per
sobre de la fidelitat al record. La visita al difunt en el cementiri constitueix el ritual principal
d'aquest culte (Ariés 1982 [1977]: 128-130).



Feria i Ramos analitzen les dificultats de la posta en practica d’aquesta
férmula higienic-sanitaria de cementiri per part de la societat espanyola des de
finals de segle XVIII, a partir de I'observacio de les resistencies del poble i
d’altres agents a desfer-se dels llacos divins establerts en el transit cap a la
vida eterna mitjancant la proximitat al temple. Segons els autors, a finals del
segle XVIII la transferéencia de la inhumacio a I'extraradi de la ciutat atenia a
fermes decisions de politics il-lustrats d’iniciar un programa de reformes
destinat a millorar el nivell de vida de la societat, bé mitjangant I'embelliment de
I'entorn urba o bé mitjancant realitzacions materials encaminades a donar
respostes a les necessitats urbanes, restant aixi servida la lluita secular entre la
Rad i els prejudicis populars. El rebuig per part de la ciutadania i del clergat a
les noves practigues funeraries d’inhumacio, desenvolupen els autors, es
sostenia en els valors socials associats al ritual funerari, molt condicionat pel
pes de la doctrina catolica sobre la mort i la salvacié de I'anima, aixi com pels
interessos economics que giraven al voltant de la concessié de sepultures. A
tot aix0, se li ha de sumar que els enterraments eclesiastics contribuien a
perpetuar la cohesié familiar més enlla de la mort, ja que la continuitat dels
sepelis d’'una generacié a una altra convertia les esglésies en autentics centres
de trobada quotidiana entre els vius i els seus parents morts. Prohibir les
inhumacions en temples i demés edificis religiosos també implicava privar als
fidels de la possibilitat de perpetuar el seu estatus social, ja que tant 'ornament
com la situacié espacial de les tombes funcionaven com a instruments
teoricament imperibles al servei de la propia distincio. Families de poder
tractaven d’aferrar-se a mecanismes que des de feia segles utilitzaven per
garantir la perpetuacido del seu domini social (Feria/Ramos 2013: 226-229).

L'estudi de Pérez Pefate sobre els actuals espais de mort de Lanzarote i
Fuerteventura demostra també que a finals del segle XIX, el pas del model de
cementiri “rural” caracteristic d’aquestes poblacions al model de cementeri
extramurs a la ma del moviment il-lustrat de les illes Canaries, va trobar
multiples causes que van impedir la posada en practica de la nova formula.
L’autora assevera que el principal motiu a I'escas exit es devia, en gran part, a
la topada amb la realitat social d’'una elit agraria i comercial que procurava

reformes i millores publiques. Per aquests, el cementiri extramurs s’entenia
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com una féormula de caracter democratic que anul-lava el reconeixent public de
cognoms d’aristocrates i burgesos. La resta de les capes socials amb
ocupacions agraries, I'analfabetisme i una devocio plena per una religiositat
popular també varen ser reticents al trasllat dels difunts. Aquests creien
fermament que la proximitat d’aquests al temple els garantia la vida eterna
(Pérez 1994: 514-517).

La transicidé del cementiri parroquial al cementiri modern va suposar un
joc de tensions entre les creences religioses, elements d’identitat social i
interessos economics que en definitiva, tal i com afirma Calatrava, es pot
traduir com un emmirallament de les dificultats de la transicié de la societat
tradicional a la societat contemporania. Els reformadors, interessats per les
millores socials com a arma de progrés, entre d’altes iniciatives, promouen la
prohibicié d'inhumar a les esglésies o a l'interior de les ciutats (Calatrava 1991.:
354). Després d'un silenci en el transcorre dels segles en materia funeraria,
que al-ludia a una societat que semblava viure satisfeta de la seva conducta
amb els morts, ara resultava que aquests eren un problema (Ariés 1982 [1977]:
120).

Malgrat el gran moviment de contestacid, el cementiri extraurbe
paulatinament es va anar imposant, creant una nova necessitat: la d’establir un
contacte fisic amb els difunts segregats a les afores de la ciutat. L'església va
deixar de ser un lloc de trobada quotidia entre els morts i els seus parents vius
I, la familiaritat d’anar a resar per a les seves animes en un espai sagrat es va
veure modificada per la clara separacio que ara regnava entre el lloc d’oracio i
el lloc de repos. Llavors, el viatge a missa és substituit per un trajecte especial
als confins de la ciutat, cosa que va refermar el malestar entre els feligresos.
Un exemple de com la distancia trasbalsava les noves practiqgues funeraries
derivades de la projeccié de cementiris a la periferia, el tenim al Paris de
Haussmann del segle XVIII que, juntament amb els seus col-laboradors, tenien
pensat crear una linia especial de ferrocarril que unis la capital amb la nova
necropolis prevista de construir a set llegles del centre de la ciutat, a Méry-sur-
Oise. Els parisencs, totalment en desacord varen batejar-la com “el ferrocarril
dels morts”. Per ells, el fet que el precepte de la ciutat, amb afany profilactic,

volgués clausurar els cementiris parisencs comportaria “matar el culte als
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morts” (Ariés 1982[1977]: 126-127). El sentiment popular es resumia en el crit
reivindicatiu “pas de cimetiére, pas de cité” (Etlin 1993: 2-5). Els violents
desordres publics finalment dissuadiren al Govern de seguir endavant amb el
projecte de les noves arees funeraries. La nova féormula cementerial també
establia normes diferents pel que fa a l'accés al recinte: ara calia seguir un
horari de visites restringit a les hores d’atenciéo fixades pels respectius
establiments mortuoris (Ledn 1996: 171).

Perd, no només aquests canvis varen influir en les noves practiques de
culte siné que degut a la nova consciencia religiosa de separar anima i cos —
apartant aixi les creences de les classes populars vers I'anima— va propiciar un
culte a la tomba com a punt de trobada de la memoria dels vius en relacié a la
dignitat dels difunts. Feta I'escissio entre anima i cos la tomba representava el
culte al record dedicat a la imatge i a I'aparencga personal. Visitar tombes en el
cementiri i poder deixar anar el plor constituiria el ritual principal d’aquest culte
modern. Sectors laics van associar el nou espai funerari —ara renovat del seu
aspecte lagubre i trist— amb idees de gloria i d'immortalitat de la imatge s’hi van
adherir. La valoracié del cos en espais mortuoris laics, solemnes i afables
conjuntament a les modificacions en l'espai i el temps es convertiren en els
aspectes meés caracteristics d’aquest nou ritual social que va significar la visita
al cementiri (Ibidem: 182).

A partir d’ara, la ciutat moderna no pretén tenir a prop als difunts per
cuidar-ne les despulles, sin6 de conservar-los de forma ordenada en un lloc
higiénic i dotar-los d'una morada eterna el més digna possible. El cementiri
modern passa a ser definitivament un element urbanistic que formara part
d’'una planificacié general de I'espai i que cal integrar racionalment en I'entorn.
D’aqui neix la concepcid dels cementiris com a transsumpte de les ciutats, com
una ciutat dels morts prolongacié simbolica de la dels vius, on apareixen les
mateixes inquietuds, com una “ciutat ideal”. L’estructura i l'organitzacié del
recinte de nova planta no responia exclusivament a preservar els vius del
procés de la tanatamorfosi de les restes humanes, sind que aconseguir una
sepultura diferenciada amb els elements decoratius era la regla que dominava,
sobretot en els cementiris de I'Europa meridional, concretament els de tradici

llatina mediterrania com a construccié humana, de galeries, ninxols, de limitacié
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visual i espacial, en uns recintes emmurallats amb nul-la presencia de
vegetacio (Setvalls 2012: 38). A Gran Bretanya eren construits a una milla de la
ciutat, estructuralment lineals i delimitats per parets que podien ser adornades
amb monuments i inscripcions i, a Franca es tanca el cementiri del Innocents,
convertit posteriorment en placa. Com a substitut naixeren les necropolis de
Pére-Lachaise, Montparnasse i Montmatre (Curl 1980: 157-167). Cal destacar
que els nous encarrecs de cementiris en tot el continent sorgiren d’'una voluntat
expressa dels arquitectes, els quals estaven treballant en la definicié d’'una
nova tipologia constructiva per acabar amb la manca d'una identitat
arquitectonica funeraria clara.

Com a nova tipologia arquitectonica, els nous cementiris compartien les
mateixes caracteristiques i el mateix estil: el Neoclassicisme, moviment estetic
gue en la seva ultima etapa —principis del segle XIX— va servir de vehicle d'una
cultura burgesa racionalista i rigorista, ideologicament oposada a I’Antic Regim.
Els arquitectes d’aquest periode projectaven els seus dissenys ordenant I'espai
en planta rectangular o quadrada, delimitada per una tanca i amb la porta
d’accés de caracter monumental. En el seu interior el contorn era cobert
mitjancant galeries porticades, amb columnes i pilars albergant els ninxols. El
terreny central quedava dividit per passejos i carrers flanquejats per xiprers i,
en el bell mig del conjunt la preséncia de la capella sacralitzava tot el recinte.
Posteriorment, a I'empara del naturalisme romantic, els cementiris vuitcentistes
es convertiren en cementiri-jardi, on la vegetacid, que fins ara no hi tenia
gairebé preséncia, prenia tanta importancia com els mateixos monuments que
contenien: mausoleus i natura creen un paisatge fet per éssers humans. En
aguesta “ciutat ideal” podem reconeixer tots els estils arquitectonics d'una
epoca i en ella apareixeran representades totes aquelles families que en algun
moment foren importants en la vida de la ciutat. Aixi, a Europa, mirall de la
moderna planificacio urbana, la seva imatge responia al binomi ciutat-cementiri,
essent l'arquitecte I'encarregat de dissenyar l'espai urba/funerari i la
casa/sepultura segons la categoria social del difunt. Es parla llavors d’una
arquitectura creativa, un treball artesanal per a una arquitectura publica, en que

diferents oficis aporten els seus coneixements en el disseny i en la construccio
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d’ambdds espais. Sén els oficis d’arquitectes, constructors, escultors, ferrers,
marbristes, picapedrers, vidriers i ceramistes (Lacuesta/Galceran 1993: 61-65).

El cas del cementiri de Pere-Lachaise va ser especialment destacat pel
que fa a la renovacio de I'espai funerari, la finalitat de la qual era alleugerir
I'espai del seu assentament —vist que les ciutats també guanyaven terreny—.
L’any 1804, a la ma de l'arquitecte Theddore Brogniar, els conceptes moderns
despullen I'espai mortuori del lloc lagubre i trist associat a espais religiosos i
deixen lloc a un espai laic, solemne i afable. Les antigues estructures claustrals
s6n abandonades i apareixen grans avingudes, camins sinuosos i petits
boscos. Aixi, la imatge “d’Elysée” el convertiren en un passeig molt apreciat, tot
el contrari d’allo que inspirava en el segle passat, por i repulsid, esdevenint un
model estétic a seguir en tot el mén Occidental (Curl 1980: 154-167). Altres
famosos panteons arreu del continent america que seguiren la tipologia dels
primers exemples francesos en les seves restauracions son el cementiri de
Col6n a la 'Havana (1886), el Panteé Frances o el de Dolores en la ciutat de
Mexic, el Cementiri de Belén a Guadalajara (1896) i el Cementiri de la
Concepcié de Buenos Aires.

Un exemple més proper de cementiri renovat del seu antic aspecte de
fossar és el Cementiri de I'Est o Cementiri de Poble Nou de Barcelona,
inicialment anomenat cementiri de la Mar Bella. L'espai recobra utilitat quan
'any 1818 l'arquitecte italia Antoni Ginesi projecta un establiment semblant el
cementiri italia de Pisa del segle XIX —model conceptual de I'epoca—, de
contorn rectangular amb galeries porticades. La seva mirada cap a I'Antiguitat
per cercar les civilitzacions més esplendoroses expliqguen la introduccio
d’elements egipcis, com les piramides evidents en les casetes laterals del
cementiri i en les residéncies del capella i el guarda i que, segons I'’Acadéemia,
son elements consubstancial. En aquesta linea critica, Antoni Celles, arquitecte
defensor del purisme classista, polemitza sobre aquest eclecticisme de Ginesi
en el cementiri, perqué I'escandalitzava la presencia d’elements arquitectonics
sense cap funcié estructural, com ara cornises trencades i finestres
semiesfériques, en comptes de cenyir-se a respondre a una utilitat, com els
classics antics i d’altres més moderns i, que arquitectes academics aplicaven

en les seves edificacions. El cementeri definitiu s’inaugura l'any 1819 i
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representa l'inici dels nous cementiris arreu de Catalunya. Aviat s’obriren els
cementiris de Girona, Figueres, Matar0, Sant Feliu de Guixols, Vilanova i la
Geltra i lgualada (Garcia-Portugués 2007: 118-139).

Aquesta nova tendéncia de donar nous significats a la mort i d’adoptar
nous simbols pel maneig de I'espai funerari, sense estar tampoc exempta del
pes de la tradicio funeraria reticent a acceptar innovacions, produi una inflexio
en la historia dels cementiris. El fracas de projectes utopics benintencionats
com els dels arquitectes Etienne-Louis Boullé, Claude-Nicolas Ledoux o
Antoine-Francois Peyre, I'expansio de les ciutats i les creixents demandes de la
societat industrial suposarien un repte teoric pels cementiris, el valor
arquitectonic dels quals anava en descens a favor de la produccio vertical. De
ple en el segle XX, una nova sensibilitat que apostaria menys per I'adornament
i que faria del cementiri un objecte de reflexi6, anava substituint el discurs
il-lustrat i els seus prejudicis higienistes per incorporar aquest cop el punt de
vista dels vius, el d’aquells que I'aniran a visitar. Sota aquestes premisses, el
cementiri-jardi cedira terreny davant d’'una nova formula que ja s'anava gestant
en l'anterior: el cementiri-paisatge. En ell, la visié espiritual i racional, sense
separar-se per complert de la tradici6 sin0 més aviat partint d’ella, fuig de
I'escenografia del jardi romantic per identificar-se amb espais clars com turons,
praderies o boscos oberts. Aquest progrés en l'arquitectura funeraria a partir
d’un substrat antic queda resumit en el Cementiri del Bosc (1915), a Estocolm,
dels arquitectes Erik Gunnar Asplund i Sigurd Lewerentz. Famaos per les grans
superficies de bosc que conté, amb el seu tracat —tant diferent dels cementiris
mediterranis més aferrats a la tradicid i carregats de simbolisme—, I'absencia
intencionada de significats immediats transmet una concepcié de la mort
diferent, portant al limit I'idea de cementiri-paisatge. Un altre projecte que
entraria dins dels nous formats de cementiri, malgrat no haver-se construit, €s
el dissenyat pel concurs del cementiri municipal de Lyngby, Dinamarca, I'any
1952 per Alvar Aalto juntament amb Jean-Jacques Baruél (Garcia 2011: 102-
103). En el seu disseny dos craters en decliu ens condueixen, en paraules de
Etlin, a tot “un nou moén [...] que ens situa en el perfecte espai de I'absencia”
(Etlin 1991: 183), en el sentit d’estar situats en un altre regne, el regne dels

morts, pero que estan irrecuperablement absents.
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Ara bé, retornar al cementiri el lloc que Ili correspon dintre de
I'arquitectura contemporania nomeés s’assolira quan, a partir de la decada dels
‘70, arquitectes i teorics recuperin l'interes perdut per dissenyar I'espai de la
mort. Es en aquest moment que els cementiris passen a ser arquitectura
“d’autor” en que l'arquitecte rep I'absoluta confianca per projectar un espai
construit obeint la seva propia creativitat. La nova consciéncia s'obri amb un
parell d’obres capitals per entendre el present de l'arquitectura funeraria: el
panted de la familia Brion-Vega a Sant Vito di Altivole, a Italia (1972), de Carlo
Scarpa i 'ampliacié del Cementiri de Sant Cataldo de Mddena, a Italia (1971),
de Aldo Rossi. Classificats ambdoés “d’arquitectura recent” semblant a la d’'una
vivenda o d’'un complex industrial, el cementiri “d’autor” obliga a la recerca
curosa de referéncies i, en la seva arquitectura homogenia no s’hi troben ni
simbols de poder ni d’ordre social explicits. En ambdues construccions s’hi
aprecia un desig de concebre I'arquitectura fUnebre com una obra unitaria que li
atorga a l'arquitecte un control total (Garcia 2011: 101), cosa que determinara
els sacramentals, la forma dels quals apareix acordada per la creativitat formal i
adhuc la filosofia del projectista contemporani. Dintre d’aquest model de
cementiri contemporani “d’autor” inclouriem, a més a més dels treballs citats,
obres reconegudes pel gran valor arquitectonic com son el Cementiri de Armea,
a Italia (2003), de Aldo Moretti i Marco Calvi, el Cementiri de Fisterre a La
Corunya (1988-per acabar), de César Portela i el Cementiri Parc Municipal
d’lgualada, a Igualada (1991), d’Enric Miralles i Carme Pinos. Aquest ultim seria
un important exemple de cementiri-paisatge i de lloc amb marcades

pretensions de donar nous significats a la mort.

0.3 De la pedra al formig6 texturitzat. El desterrament
modern de la mort?

Cada societat disposa d’instruments de caracter tecnic per gestionar
'evacuacié dels que han mort que, organitzats en forma de cerimonia
constitueixen el que anomenem ritus funeraris. Universalment tenen la mateixa

funci6. D’'una banda, restablir l'ordre social pertorbat mitjancant actes

16



cerimonials que simbolitzen el transit dels difunts del mén dels vius al mén dels
morts i, d’altra banda, preservar als supervivents de I'angoixa de la péerdua i de
la proximitat de la mort. Ara bé, I'objectiu implicit de les practiques cerimonials
és el tractament del procés de cadaveritzacio i la recerca del desti definitiu de
les restes humanes; la seva localitzacio topografica.

A excepcid de I'endocanibalisme descrit en grups humans de la nostra
espeécie que es consumien parents difunts, com el cas dels fore a Nova Guinea,
practica ritual en que I'espai de la mort s’instal-la en els propis cossos dels
sobrevivents, o bé els inuit, que deixaven els cossos sense vida al bell mig del
glac perque les besties se’ls cruspissin, la inhumacio sota terra és el
procediment més antic d’evacuacié de cadavers®. Prou conegut entre els
Neanderthals, posteriorment, en societats tradicionals, el significat de la
inhumacié s’associava al mite de la Terra-Mare segons el qual soterrar els
cossos sota terra era simbol de fertilitat i d’Gter universal, alhora que permetia
la reintegracié a la natura: morir és tornar a néixer (Allué 2004: 1-10). Jueus,
cristians i musulmans també inhumaven els cadavers esperant la resurreccio
de la carn. D’aqui que els cementiris siguin I'habitat tradicional dels morts. Les
tombes que hi habiten sostenen el record de tots aquells que no hi son.

Acabem d’assenyalar que l'exili dels morts de I'ambit urba durant els
segles XVIII-XIX va representar el distanciament de I'espai funerari dels nuclis
habitats, on la mort formava part de la vida quotidiana dels vius. Ara, segregat a
la periféria, el cementiri passa a ser un element urbanistic que formara part
d’'una planificacié general de I'espai que s’integrara racionalment a I'entorn. En
aguest nou recinte funerari, la logica de I'organitzacio reproduira la vida social

de la ciutat, les seves jerarquies i les seves segregacions socials. L'extensa

® Les formes d’evacuacié sén diverses historica i culturalment. La tanatopraxia —técnica de
gestié de cadavers— ha donat lloc a procediments diversos. A I'arxipélag malai, per exemple,
els dayaks de Borneo exposaven el cadaver al sol per la necessitat d’exorcitzar el cos sense
vida de les males influéncies dels esperits (Hertz 1990 [1917]: 25). Les torres del silenci a
Bombai i a Iran servien per dipositar els cadavers perque la seva carn fos consumida pels
voltors com a senyal de purificacid. A I'est siberia, els koriaks llencaven els seus morts al mar
amb la creenca que quedaven confinats a l'ocea, perd mai abandonats. Pels egipcis, la
momificacié impedia que el cadaver arribés a la putrefacci6 i aixi poder unir-se amb la seva
“anima” en la terra dels morts. A la india, segons el ritual sagrat, morir i ser incinerat en el
Ganges permet als difunts, purificar els seus pecats en aigiies sagrades i accedir al Moksh, que
significa l'alliberament definitiu de I'anima. Els inques de Peru i altres cultures sud-americanes
també momificaven artificialment els seus morts i aixi poder conservar la identitat del difunt en
el més enlla.
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area que ocupa és classificada per sectors o barris. Aixi, les zones nobles
ocupen espais més propers on es despleguen recursos escultorics i
arquitectonics de I'epoca, mentre que a meés distancia trobem els ninxols, la
majoria dels quals son molt semblants als blocs de pisos de I'extraradi urba.
D’aqui 'assumpte que com la ciutat, el cementiri és tot un repertori Unic de
formes arquitectoniques i escultoriques. En el seu interior s’estableix un
paisatge de pedra concebut per durar i atorgar un suport estable pel culte als
difunts.

Actualment, moltes d’aquestes antigues construccions neoclassiques i
neogotiques dels cementiris monumentals, fidel reflex de la ciutat dels vius,
amb el pas del temps han anat exhaurint el lloc dels enterraments, calent
reformes i ampliacions que no sempre comparteixen les mateixes linees
estilistiques de qualitat de qué presumien les grans avingudes dels cementiris.
Aquest seria el cas del Cementiri Vell d’'lgualada que ha rebut nombroses
ampliacions, fins al punt que el recinte originariament rectangular es troba
completament deformat. Aquesta evolucié del cementiri modern en qué molts
d’ells han vist exhaurits els seus llocs d’enterrament ha desenvolupat un segon
moviment centrifug, aquest cop contemporani, a la recerca d’espais lliures
capacos d’absorbir un flux encara major de difunts. La ciutat d’lgualada, esgotat
I'espai d’enterrament en el seu cementiri vuitcentista, ha buscat edificar un nou
recinte funerari als afores, en un terreny prou ampli i extens com per construir-
hi el Cementiri Nou.

El ritus mortuori i les practiques que el sostenen han anat
acompanyades de manifestacions artistiques i arquitectoniques, fent dels
recintes que acullen els nostres avantpassats un espai monumental singular.
Tarrés i Moreras, parafrasejant a Rodriguez Barberan (2005), assenyalen que
de sempre, el cementiri ha representat un espai de “memoria habitada” de la
nostra societat, constituit com un espai social de major confluencia simboalica, ja
gue hi convergeixen diversos significats historics, socials, artistics, artesanals,
economics i politics, aixi com la concepcié del mén, del més enlla, de les
creences y les tradicions. També hi té lloc I'organitzacio i representacio de la
mort, els aspectes festius i convivencials, la diversitat religiosa i cultural. Es en

els cementiris on es concreta, s’expressa, es fa visible i cobra vida el patrimoni
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cultural funerari (Tarrés/Moreras 2012: 1-3). L'espai funerari és també un camp
propici del que alguns teorics com Enrique del Moral han denominat amb
I'expressio de “lintegracio plastica”, fent referencia a que, en materia de
cementiris, conviuen l'urbanisme —la ciutat dels vius i la ciutat dels morts—,
I'arquitectura, l'escultura, la pintura i diverses arts decoratives —la ferreria,
fusteria i ceramica—, creant formes i objectes que representen diferents
maneres d’entendre i concebre la vida i la mort (De Regil 2013).

La dificil tasca del disseny de cementiris consisteix en extreure el que no
es veu a través de les metafores i dels rituals, fent palpable el dolor dels qui
queden vius i el record dels difunts. La tristesa de la pérdua i el dol tenen un
protagonisme en els espais funeraris, quan l'Ultim adéu pren forma amb la
introduccié del feretre dins del ninxol, el desti definitiu del mort. Llavors, la
tomba apareix com un lloc protector que defén als vius de la preséncia
inquietant dels espectres i de les aparicions, a la vegada que impedeix que el
traspassat desaparegui de la memoria dels seus descendents. La tomba
egipcia reproduia amb exactitud la casa i I'entorn que el difunt gaudia en vida.
Per aquest motiu, materials incorruptibles que duraven eternament forjaven les
seves formes piramidals, el perfil afilat i vertical de les quals unien la terra amb
el cel. Pel contrari, la tomba cristiana de la baixa Edat Mitjana, també una casa
en el més enlla, no situava al difunt en una vida eterna com ho feien els egipcis,
siné que aquesta casa transfigurada estava localitzada en la terra, entre els
homes i els pobles com a mostra de la victoria sobre la mort (Azara 1999: 32).

En el cementiri €s on es troba la nocié d’allo espiritual en la seva forma
meés profunda: la confrontacié de la vida amb la mort. La reencarnacio d’allo
vivificant, la natura, també hi té quelcom a dir entre els murs dels cementiris,
sobre tot en els cementiris de finals del segle XVIIlI, quan aquests foren
convertits en extensos parcs d'arbres ornamentats de tombes i panteons
dibuixant un Unic paisatge amb les cases. El dol¢ descans en els cementiris
enjardinats oferia el marc idoni per sostenir els pensaments i els sentiments
dels vius (Loosle 1993: 221-227). “El do de viure ha passat a les flors” va
escriure Paul Valéry a "Le cimetiére marin" (1920). O el mateix Celesti Barallat i
els seus "Principis de botanica funeraria" escrits I'any 1885, on es pot llegir

“brotats de la terra on reposen els morts, alimentats de la seva substancia, els
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arbres, els arbustos i les plantes simbolitzen la continuitat de la vida i poden
subministrar aixi alguna forma d’esperanca i de consol” (Barallat 2013 [1885]:
44). A punt de traspas, el difunt és dipositat en un lloc bell, en el jardi del
paradis o el mitic Edén perdut on la naturalesa viu en harmonia amb I'ésser
huma. Els aspectes macabres i lUgubres tipics dels cementiris parroquials amb
tombes mig obertes i cranis repartits pel terra donen pas a la mort bella, aquella
que habita entre la natura, prou revifada perqué els absents recobrin la seva
presencia. El cementiri de Pére-Lachaise (1804) és el paradigma: en la seva
renovacio de la perspectiva funeraria abandona les formules claustrals i va unir
'obra de I’'home amb la naturalesa. A partir d’ara, les visites al cementiri son
alguna cosa més. Passegem pels carrers tranquils, observem les tombes i els
panteons i admirem la seva construcci6 i els seus elements ornamentals. El
cementiri es converteix aixi en un espai public proxim a la nostra vida
quotidiana, que ens permet fer un recorregut a traves de la historia de la nostra
ciutat. El record dels absents es fa tangible en la tomba, quan es marca l'espai
sota el qual es troba I'enterrament, resultant auténtiques ciutats de la memoria.

La propia etimologia de la paraula “arquitectura” suggereix l'estreta i
necessaria relacio entre la pedra i la vida. L’arquitecte construeix els habitacles
per protegir la vida com també ha construit espais de mort per impedir que la
persona que havia estat s’esfumi i desaparegui per sempre atrapada per I'oblit.
Antoni Ginesi ho demostra amb la reconstruccié del cementiri del Poble Nou,
després de la destruccidé que va patir en mans de les tropes napoleoniques.
Grans tombes i efigies s’alcen fermes poblant les avingudes cementirials
omplint el buit provocat per la mort i mantenen la il-lusié de que el difunt no ha
estat devorat pel temps. En el recinte, les tombes-mansié signifiquen i
simbolitzen la importancia de la mort, alhora que els difunts que les ocupen
monumentalitzen la seva abseéencia, deixant constancia de la seva gloria terrenal
i celestial.

En els cementiris monumentals, les agulles, pinacols, timpans amb
relleus escultorics, etc., de les tombes romantiques formen part dels elements
que ornamenten estatues i figures tombals. Animals quasi reals, motius
vegetals i florals és el ventall estilistic que hi predomina, aixi com volums

concaves, convexos, formes pétries que combinen materials, donen major
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expressivitat i moviment. La permanéncia dels avantpassats en el temps i en el
mobiliari del cementiri és on fixem el nostre interés per contemplar-lo. La tomba
transmet a les futures generacions el record del difunt en deixar marcat qui fou
en vida i fer-lo sobreviure. Fetes de materials perdurables, les sepultures, a
més a més d'albergar les restes humanes, també emmagatzemen la memoria
col-lectiva i individual. Aquestes estan carregades d’informacio simbolica com
ara noms, dates, epitafis i fotografies. Totes aquelles que emulen a orants o a
ploraneres, aixi com les que estan adornades per esquelets, calaveres,
rellotges d’arena son al-legories que conviden a pensar en allo transitori de la
vida. Imatges de portes o barques gravades en sarcofags recorden el transit, el
viatge de la vida cap a la mort (Lacuesta/Galceran 1993: 3-7).

A finals del segle XVIII i principis del XIX, també dins la problematica
d’higienitzaci6 dels vells espais funeraris i la necessitat de projectar espais de
nova planta, grandiosos i freds projectes d’arquitectes francesos expressaven
la relaci6 amb la mort mitjancant sublims edificacions somiades, visions
fantasmagoriques irreals e ideals que semblaven formar part d’un altre mén. Un
exemple d'aixd és el projecte mai construit de l'arquitecte Etienne-Louis, el
Cenotafi de Newton (1784), que amb la seva grossaria i contingut volia rivalitzar
amb tot I'univers. Quelcom semblant passa amb el Cementiri Ideal de Teodoro
de Anasagasti, medalla d’or en I'Exposicid Nacional de Belles Arts de 1910,
pensat per ser emplagat en una illa deserta. Tot i no ser mai construit, en
aguest cementiri ideal la mort també és representada per allo sublim, per una
arquitectura severa que sap transmetre una emocio i que aprofita el maxim la
col-laboracié de la naturalesa en la decoracié del lloc. Amb un pont que uneix
I'illa amb la costa, més que un cementiri era I'escenografia d’'un “fantasma
arquitectonic” (Saguar 1993: 7-9). D’aquests tipus de dissenys es traspua la
intencié d’'una nova significacié de la mort on els morts es fan presents a través
d’'un escenari que instruia els vius sobre la naturalesa i els fins dltims de
I'existéncia humana. Aquesta concepcié emocional de I'arquitectura de la que
beuen grans mestres arquitectonics contemporanis com Carlo Scarpa, Aldo
Rossi, Frank Lloyd Wright, Giuseppe Terragni, Gunnard Asplund, etc, sembla
ser que ens vol portar “a sentir que estem en un altre regne, el regne dels

esperits dels morts [...]. En un ambit paradoxal, fora d’aquest mén i de I'altre, un
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espai més enlla de la vida i de la mort. Es I'espai de I'abséncia” (Etlin 1993: 2),
'absencia total de I'esser com a garant de la creacid arquitectonica (Azara
1999: 18).

Deixant endarrere I'época moderna, en la contemporaneitat del segle XX
s’ha perdut aquella estreta relacid entre l'arquitectura i la mort. La retorica
vuitcentista desapareix i deixa pas a motius evocadors i metaforics que
signifiguen la mort com quelcom meés flexible i desaferrat i el cementiri no
plantejara problemes d’ordre practic i funcional, sin6 que posara al
descobriment la gliestio del significat. Ara, el simbolisme doctrinal originari en el
Locus Séacer de I'església, amb la creenca de la resurreccié de la carn, davant
d’'una societat secularitzada dona pas a una poetica contemporania que és la
poética de I'espai. El nou espai funerari caracteritzat per grans espais extensos
I lliures on la naturalesa pren un paper fonamental s’experimenta en el seu
recorregut, alhora que hom se I'apropia emocionalment i estableix el seu propi
sentit del territori i de la mort. Els eixos vertebradors de les construccions sén
camins que s’apropien de I'espai, que sOn experimentats pels visitants que els
recorren i al fer-ho afirmen el valor sagrat del lloc en si mateix (Blanco 2015:
146-150). Vist aixi, m'atraveixo a asseverar que l'indret funerari acull una nova
espiritualitat basada en experiencies humanes no dictades per la perdua de
I'ésser estimat enterrat en el cementiri, sind que sbén dictades per una
arquitectura que es recorre i, al fer-ho evoca en un mateix emocions de
nostalgia i dassossegament. D’aqui que goso afirmar que edificacions
funeraries com el Cementiri Nou d’lgualada, el cementiri de Fisterre (La
Corunya), el Nou Cementiri de Tarragona, el tanatori de Lled i el de Terrassa
sén construccions contemporanies que responen a la generacié d’'una nova
transcendencia que no parteix de la cultura i de la tradici6 funeraria tant
preocupada per la salvacio de l'anima, siné de les qualitats emotives de la
natura i el paisatge en el qual la construccio s’'insereix. Aquest cop, el formigo
com a material de construccié procura la tomba del passat estable i eterna
mereixedora d'albergar el record dels nostres difunts. Més que morts que
ressusciten i abandonen les tombes durant la nit, el cementiri contemporani els
acull entre la natura i els acompanya fins el centre sagrat de la terra, al mon

subterrani al qual pertanyen.
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Aquesta circularitat de la condici6 vital de I'home a partir de la qual en
morir tornem a formar part de la naturalesa, en el espai funerari projectat per
Miralles i PinGs roman representada com si es tractés d'un fragment de
paisatge que es recorre de forma sequencial en el qual, com un vessament
d’aigua, els cossos traspassats, simbolitzats en les velles travesses de
ferrocarril incrustades en el paviment, simulen una processo en el riu de la vida,
al igual que els talussos de ninxols plegats cap a l'interior de la terra, com un
retorn a ella (Garcia 2011). El simbolisme religios tan abundant en els
cementiris tradicionals, en la contemporaneitat roman tan ocultat que s’ha de
cercar. Una recerca curosa que no sempre resulta exitosa per aquells que el
visiten el nou recinte, perqué es troba totalment representat en I'arquitectura,
en el resultat de construir un paisatge funerari utilitzant els metodes i les
técniques de construccio del corrent america d’art contemporani Land Art, que
tan bé coneixien els arquitectes. Les noves formes arquitectoniques que
representen en l'espai la confrontacio de la vida i la mort son el resultat
d’'innovadores técnigues de projeccié i construccio de I'espai.

Com aixi ho descriu Blanco, el moviment de terres del qual parteix el Land
Art en les seves construccions paisatgistiques ha possibilitat omplir I'indret de
signes que suposadament fan referéncia a la religio i al ritus mortuori. Amb
I'objectiu de construir un recinte funerari semi enterrat en el paisatge, la terra
sobrant de I'excavacio s’ha convertit en el monticle de terra situat a I'entrada i
que vol simular el tradicional tumult de marcades connotacions funeraries.
Alhora, el fet de construir la capella en el punt més alt de I'espai i cobrir-la de
terra ens remet a les connotacions de la muntanya sagrada habitada per déus
com el mitic Monte Olimpo a Greécia. El seu aspecte elevat i mig enterrat també
ens fa pensar en la basilica La Sainte-Baume, projecte que Le Corbusier va
construir a l'interior d’'un massis rocos al qual s’accedia per estrets camins, fet
que potenciava el valor sagrat i religios de la construccié. En l'interior de la
capella novament hi trobem referéncies religioses gens explicites. Aixecar la
vista al sostre és descobrir una creu feta de formigé en tota I'amplitud i llarg de
l'espai. En una de les parets, tres orificis en forma ovalada volen ser la
representacio de la Santissima Trinitat (Blanco 2015). La capella també fou

pensada per contenir referéncies i motius decoratius provinents de la religié
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cristiana. Josep Clos, el manya que va treballar sota les ordres d’en Miralles i
Pinés en la construccio de l'edificacio, m’explicava (16-1X-2016) com altres
motius decoratius com els que els arquitectes tenien pensats per la porta de la
capella, i que finalment no fou construida, “volien representar els dotze
apostols. També, una creu feta de formes geométriques pensada per ser
penjada en la paret frontal”. Caminant entre el conjunt arquitectonic s’hi troben
un parell d'al-legories. L'una, uns dibuixos abstractes realitzats pel propi
Miralles en la porta metal-lica d'entrada a I'edifici de serveis, que no semblen
representar ni significar res, son pans i peixos com a simbol del miracle de
Jesucrist. L'altra, el relleu de l'ornamenta del cérvol de l'estampa de Sant
Hubert gravada en algunes plaques de ferro forjat decoren lindret” (Blanco
2015: 157-167). Amb les seglents paraules Carme Pinds expressa alguns dels
seus records del projecte d’lgualada: “El cementiri és ple d’aquesta poética,
petits signes dels que percebem una minima part, perd0 que contenen molts
significats darrere. Ens preguntem, ¢com fem la porta? | 'Enric es posava a
estudiar mils de referencies: els manaments, els apostols, etc.” (Pinds 2009:
20-25). Sembla ser que la religiositat també resta implicita en algunes seccions
del conjunt arquitectonic inspirades en l'arquitectura natural d’Antoni Gaudi —
home de grans conviccions religioses—, com és la seccid sobreposada de
ninxols en el segon pis dels enterraments, en la qual I'intervencié arquitectonica
fou inspirada en les formes de projectar i construir utilitzades per l'arquitecte
catala en el Park Guell. La predileccio de Gaudi per formacions geologiques
intimes a la natura com coves, grutes i criptes volen donar un valor sagrat a les
seves edificacions (Blanco 2015: 198-204), valor que els arquitectes del
Cementi Nou han volgut traslladar en el recinte amb una arquitectura que
sembla emanar directament de la terra.

Els edificis funeraris actuals com els tanatoris municipals de Lle6 i de
Terrasa (Valles Occidental), juntament amb els cementiris de Fisterra (A
Corunya) i el d’lgualada (Barcelona), pretenen ser llocs neutres i aseptics on
més que simbols religiosos s’hi aixopluguen reflexions sobre el fet de morir. El
paisatge verd dels arbres i el blau del cel que embolcalla I'edifici vol representar
la nova concepcio de la mort, que flueix i on la tomba deixa de ser un lloc de

permanéncia per ser vista com un lloc de partida. De la formula “jeu aqui”
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correspondria més justament “d’aqui parteix” (Massad/Guerrero 2005: 1-2). Sén
arquitectures artistiques que es contemplen com autentiques obres d'art. En
elles la vida vol imposar-se a la mort, perdo no com a forma de ser vencuda tal i
com es donava en la mort antiga, siné per ser dissimulada. Juntament amb el
silenci que inspiren aquests llocs, no son els grans mausoleus i les estatues
al-legoriques d’angels caiguts i de dalles que acompanyen a esquelets el que
invoca la dimensido numinosa, sino la intensitat del projecte, una arquitectura
gue innova i que, ella sola, en la seva complexitat constructiva s'imposa a les
velles concepcions del que és el fet més vertader de la nostra existéncia: la
mort. Aquest cop, un receptacle de formigo prou bonic i atractiu acull les restes
humanes. Més que reconeixer el lloc pels seus simbols aquest és definit per
conceptes i l'art tombal del passat és substituit per la mateixa obra
arquitectonica on la tomba es representada amb tot el conjunt, més que de
forma individualitzada.

A lgualada, el resultat de la construccio in situ a partir del Land Art sén
topografies artistiques. En la unié total de l'arquitectura amb la natura es
genera una topografia artificial en les concavitats de la qual, els llocs estatics,
els canvis de nivells, etc., s’hi troba la funcio del record i la memoria propia de
tot recinte funerari, perdo no pas la dels nostres difunts siné “la memoria
perduda del lloc —un temps primigeni—" (Blanco 2015: 87), la que es busca amb
grans maquines excavadores extraient terra fins arribar a la roca mare. Una
autentica vall de la mort en qué el lloc d’'origen es converteix en el fi. Aixi ho
descriu Pizza: “Finalment el cementiri tornara, en un record arcaic, a ser
subterrani: una UuUnica tomba reconquistada, ocupada per la vegetacio,
construint aixi 'esperat retorn a la terra” (Pizza 2011: 20-25).

La permanencia eterna entre ostentoses tombes de pedra i marbre dels
gue han marxat per sempre no sembla tenir cabuda en el nou espai funerari de
Miralles i Pinds, pensat ni pels vius ni pels morts, els qui son reconeguts en el
paisatge de terra i vegetacio i des del qual parteixen al no-res. La forta carrega
simbolica que sostenia els vells cementiris tradicionals resta reduida en la
contemplacié d’'un panorama construit a escala humana i que sembla ser
suficient per suportar el pes del dol i la perdua. Una forma natural i planera

d’oblit que paradoxalment és representada per un tipus d’arquitectura complexa
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i costosa en el seu disseny i construccié. En els nous espais funeraris
contemporanis com el Cementiri Nou, el patrimoni paisatgistic pren
protagonisme davant del patrimoni cultural funerari entés com tots aquells
aspectes materials i immaterials relacionats amb la mort i que formen part de
les senyes d’identitat d’'una societat. Es el paisatge que acull el ritus mortuori el
que dona identitat i monumentalitat a I'espai. Més que en les formes, la
monumentalitat rau en els conceptes: I'impacte visual, I'is de certs materials i
textures que, juntament amb uns recorreguts establerts aspiren a donar a
I'edificacié funeraria la suficient carrega simbolica i de monumentalitat que
l'identifica amb I'Us per el qual esta destinada. A continuacio, el formigo
texturitzat a base de planxes modulables atorga la durabilitat a una obra a la
qual es preveu una permanencia de segles. Per Ultim, la col-laboracié de la
vegetacio convertira el lloc en una agradable zona de passeig (Climent 1993: 1-
10).

La qualitat tranquil-litzadora propia dels llocs de repos, en els nous espais
d'inhumacioé contemporanis resta simbolitzada en la recerca d’'allo primitiu a
partir d’una arquitectura despullada i enterrada a I'estil de les obres del visionari
arquitecte francés del neoclassicisme Etienne-Louis Boulleé (1728-1799), que
s’aconsegueix mitjancant materials més apropiats per a la industria de la
construccié; una economia de [l'edificaci6 molt diferent d’aquells recintes
mortuoris productes de la il-lustracié en qué I'exhibicidé de recursos és evident.
La desacralitzacio de la mort del nostre segle, a més a més de I'aplicacio de la
tecnologia moderna en la construccié de les edificacions, motiva que I'habitat
dels nostres difunts sigui construit amb mitjans compositius més economics, la
qual cosa produeix un nou genere d’arquitectura, que sén “les arquitectures
desmaterialitzades, que rebutja les formes i els valors de la historia a la cerca
d’aquell mon de I'esperit, Ultim objectiu de I'art, de la forma pura i alliberada”
(Azpiroz 2012: 18).

En la nova arquitectura funeraria, I'arquitectura dels sentiments i de les
emocions, s’emmiralla la mentalitat contemporania vers la mort que, tal i com
apunta Vovelle, es caracteritza per 'omnipresencia d’'un model restrictiu de
conductes vers el fet de morir. Segons l'autor, la desestructuracié de tota una

tradicio religiosa de preparacié davant la mort ha provocat una disminucio de
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les trobades amb aquesta, cosa que té implicacions directes en els rituals
funeraris i en el propi espai de mort. Les noves necropolis, Vovelle les classifica
com a llocs amb manca de carisma i d’absencia de l'imaginari col-lectiu, i
d'expressions del sentiment familiar que de sempre s’ha donat en els
cementiris. Ara, amb estatues i epitafis cada cop més escassos, els llocs on
habiten els morts representen l'ultima expressié de la mort-tabd; un nou model
que no equival a una pura i simple exclusié de la mort sin0d, que “darrere
d’aquesta evolucié es perfila una recerca d’'un sistema de mort diferent i nou”
(Vovelle 1991: 1-10).

L'obertura del cementiri de Pére-Lachaise I'any 1804 va transformar el
discurs que cada epoca tenia sobre la mort i incidi en les formes de
configuracio de I'espai. La nova fisonomia espacial juntament amb l'actitud de
I'época vers la mort més preocupada per la mort de l'altre que per la propia,
d’enyoranca per l'absencia (Aries 1982 [1977]: 43) va possibilitar que el
cementiri actués a més a mes de receptacle que alberga les restes humanes,
d'indret per emmagatzemar permanentment tant la memoria col-lectiva com la
individual. Per aix0, en aquesta época, per la vessant del record, I'arquitectura
funeraria contenia formes expressives que s’apropaven a allo simbolic. Pero en
el segle XX entrem en el mon del “com si”, en el regne de les metafores. Els
temes d'art i d’arquitectura comencen a estar absents del repertori funebre.
Tombes com el panteé de la familia Malstrém (1929) de Sigurd Lewerentz, de
discretes i aparentment modestes com les d’Eric Gunnar Asplund (1940) i Le
Corbusier (1957), elaborades amb una simple placa horitzontal, en sén
exemples de I'escassetat de simbols grafics dels arquitectes moderns. A partir
d’ara s’adopta un model diferent de cementeri, el cementiri-paisatge, on es
desitja que la relacié de I'ésser huma amb la mort es basi exclusivament en la
seva unio amb la terra i la natura com a metafora del cicle de la vida. En lloc de
confiar en el monument commemoratiu individual per aportar el vincle
sentimental entre el mon del vius i el dels morts, en el seu disseny i
organitzaci6 es busca un enllag més universal i més simbolic entre la
naturalesa i la mort. El Cementiri Nou d’lgualada representa la maxima
expressid. Aqui la mort no és representada en I'arquitectura sin6 en I'absencia

d’aquesta 0 més aviat, en la presencia racionalitzada de la mateixa per donar

27



protagonisme a la natura. Els significats mortuoris s’hi expressen per abstraccio
i no per I'efecte acumulatiu de I'arquitectura funeraria tradicional que tenia a “la
mort antiga” com origen i ultima justificacio.

La tomba moderna assenyala el fi d'una época, d'un moment de la
historia. A partir d’ara, potser s’haura de trobar la sensibilitat adequada al
moment sense efectuar un tall en les baules culturals, sense perdre la

memoria. | I'arquitectura haura d’assumir el repte.
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|. UNA ETNOGRAFIA DEL CEMENTIRI.
PLANTEJAMENT D’HIPOTESIS | OBJECTIUS DE
RECERCA

El primer contacte de I'etnografa amb 'objecte d’estudi es va donar I'any 2012,
quan duia a terme les practiques de treball de camp en el tanatori de la
Funeraria Anoia per a la realitzacio del Treball Final de Master. Una de les
tasques que realitzen els professionals de la mort de la funeraria és la de
preparar les tombes on s’inhumaran els difunts que s’estan vetllant en el
tanatori. Moltes d’elles contenen les restes de familiars, per aquest motiu és
necessari anar al cementiri amb anterioritat a fer lloc per les noves despulles
que acabaran en el seu interior. Entrar en el Cementiri Nou va ser un
experiéncia ben distinta de la que et brinda I'entrada a la resta de cementiris
que la empresa funeraria d’lgualada hi té competéncies. El paisatge de
margues, turons i cel que s’obria davant nostre no era usual del paisatge
funerari que els anoiencs estem familiaritzats*. Els cementiris municipals de
Capellades, de la Pobla de Claramunt, de I'Espelt, Montbui i Jorba, per
exemple, son recintes construits entre 1800-1900, de planta rectangular,
delimitats per murs i porta d'accés en clau d’arc i que responen a la tipologia de
cementiris parroquials. Alguns segueixen al costat de I'església com el de Jorba
i d'altres han estat traslladats a les afores per les dinamiques de transformacio
urbanistica dels seus nuclis habitats. En el contacte visual i fisic amb el
Cementiri Nou, la diferencia es fa flagrant sobretot quan la primera imatge que
s’evoca a la ment és la del Cementiri Vell, inaugurat oficialment I'any 1819 i que
actualment segueix en Us. Si bé ambdds recintes responen a la modalitat de
cementiri urba, el Vell és una obra d’estil neoclassic, mentre que el Nou ha
estat abundantment esmentat com un dels paradigmes de necropoli
postmoderna de gran valor, no sols com espai arquitectonic, siné fins i tot com
una veritable obra dart. Entre les virtuts que teorics de l'arquitectura i

prodiguen hi ha la manera com dialoga amb la topografia en el si de la qual

* L’etnografa va néixer i créixer a Igualada. En aquest sentit, la recerca és un treball “a casa”
(Velasco/Diaz 1997), un estudi sobre nosaltres.
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s’ubica i la seva proposta d’especialitzacié d’'una reflexié profunda a proposit
del pas de la vida a la mort (Soria-Lopez 2004).

Un cop en el seu interior, el que més crida l'atencio és la forma dels
talussos o blocs que contenen els ninxols. El seu disseny, alguns inclinats
endavant i d’altres endarrere, a més a més de deixar les ofrenes als difunts
completament a l'intempérie, sense cap marc que les protegeixi, aixi com la
coexistéencia de diferents tapes del ninxols dissenyades pels arquitectes, que
no contemplen la possibilitat d'incloure inscripcions ni epitafis i, d’altres tallades
al gust dels propietaris, fa que en el seu conjunt I'obra es percebi com un lloc
distint, a més a més d'incomode d'utilitzar, tant a I'hora dels enterraments com
en les practiques postmortem. La llunyania del centre de la ciutat —per arribar-hi
cal travessar tota la zona fabril de naus industrials fins trobar-se amb un cul de
sac on els camions que circulen pel poligon industrial aprofiten per girar quan
volen canviar de direccio— i practicament I'abséncia de senyals indicadores
reforcen dita percepcio. A més a mes, I'espai funerari, sense creus, ni angels ni
simbols al-legorics, recorre a una iconografia cristiana del pas de la vida a la
mort velada en les formes arquitectoniques utilitzades com tombes obertes,
semiobertes, escales que connecten els diferents nivells de ninxols, llocs
entremitjos que dificulten seguir la precisio i direccionalitat que marca el cami,
com la mateixa vida o la mateixa mort: un cami d’anada al més enlla ple de
dificultats que només les oracions dels sobrevivents poden alleugerar-lo.
Seguint la metafora del fluir, materials utilitzats pel seu disseny com velles
travesses de ferrocarrils que floten pel paviment rugos de formigd, bifurcacions,
corbes, etc, —simulant rius d’animes o el liquid de cossos que torna a la natura—
, els arquitectes construeixen un lloc de pas, de transicié6 cap a l'eternitat i
I'infinit que, en cap cas dibuixa una organitzacié de I'espai rectilinia amb
avingudes i carrers plens de tombes, ni zones de panteons. La simbologia
sobreentesa dels arquitectes tampoc ha pogut suplir I'abundancia de
localitzacions, orientacions i tipologies de sepultures, repertori unic de formes
arquitectoniques i escultorigues a les quals esta acostumat el visitant.

Tot plegat estimula la sospita de I'etnografa que l'obra d’art d'Enric
Miralles i Carme Pin0s ha estat creada en detriment a l'usuari, el qual en les

visites a l'immoble es troba amb tot un seguit de dificultats per utilitzar I'espai
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amb seguretat, d’anar-hi periddicament de visita i sustentar el record amb la
tomba, o, simplement passejar-hi com un barri més de la ciutat amb la
comoditat que ofereix el Cementiri Vell, el referent que té d’espai d’inhumacié
dels que han marxat per sempre. D’aqui que “volem un cementiri” és una de les
expressions que he escoltat en una de les entrevistes realitzades a informants.

Aquesta intuicié em condueix a una primera hipotesi, que I'experiéncia
que brinda en el visitant passejar per aquest indret no és la d’estar caminant pel
cementiri que ell percep, practica i viu; més aviat caminen pel cementiri que els
arquitectes de la ciutat dels morts han dissenyat donant regnes soltes a la
creativitat. Aix0 comporta que el Cementiri Nou com infraestructura
indispensable de la ciutat i espai public encarregada per a la seva construccio a
arquitectes de prestigi, en el seu disseny no van tenir en compte les
apropiacions socials dels habitants que l'utilitzarien. En aquest sentit, I'espai
delimitat per la parcel-la que s’assenta la nova ciutat dels morts ha estat
arquitecturitzat —geometritzat per a continuacio instal-lar un seguit d’elements
considerats eloglients i amb certa pretensid innovadora i creativa— de tal
manera que en la seva utilitzacié es generen una série de problemes al estar
disposat alié i indiferent a les necessitats de tots aquells que l'usen.

A partir d’aquesta primera hipotesi i com a resultat també de les fases
exploratories de treball de camp en les que he observat I'edificacié en el seu
conjunt, entre daltres fenomens, el comportament dels Vvisitants vers
I'edificacio, sorgeixen els seguents interrogants d’investigacio. El fet que el
Cementiri Nou hagi estat pensat i dissenyat pels arquitectes sota criteris
estétics i derivats de la historia de l'art fa que l'indret romangui tot el temps
practicament buit o, que la majoria de les vegades nomeés rebi visites de
turistes interessats en arquitectura? Quins elements trobem o pel contrari
manguen per ser un lloc amb aspecte de lloc practicat i viscut? De quina
manera els espais de mort participen en el sentit del lloc i d’identitat dels seus
habitants? Quins canvis han originat els arquitectes en el comportament de la
gent dintre del nou recinte funerari en comparacié amb el comportament en el
Cementi Vell? Fins a quin punt el public visitant entén les noves propostes
formals? El cementiri s’esta gestionant de tal manera que estan soscavant la

seva naturalesa?
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De l'analisi i reflexi6 que es despren en el cami de resoldre els
interrogants d’investigacié arribo a una segona hipotesi, a saber, la manca per
part dels arquitectes d’'incloure en el seu projecte la evident interrelacio entre
espai i cultura. Els arquitectes, en comptes d’ocupar-se dels habits, de les
rutines, dels comportaments i de la pluralitat de necessitats que s’han
d’equilibrar dins dels espai funeraris, s’han aplicat al cent per cent en el procés
individual de creacid i en la relacio entre I'arquitectura i el seu context geologic,
amb la intencié de construir un paisatge en que l'arquitectura es difumina entre
camps de conreus, turons, muntanyes i el cel postrat en I'horitz4, els simbols
emprats pels arquitectes per introduir I'hipotetic “més enlla”: en morir el cos
viatja fins el nucli més primitiu de la terra per després ressuscitar i desapareixer
en el firmament. La preeminencia de I'espai com objecte arquitectonic projectat
Gnica i exclusivament segons criteris técnics i estétics em fa pensar que el
projecte és l'origen de la irreconciliable relacié entre natura i cultura que regna
en I'espai funerari.

La tercera i Ultima hipotesi plausible que guia la recerca s’origina en
'observacié de l'espai com espai arquitecturitzat, on la creativitat i el fet
arquitectonic dirigit a la creacié d’'un espai original i diferent, més proper a l'art
que a la vida quotidiana, impedeix una gestio del conjunt funerari sota criteris
de sostenibilitat cultural i economica, que obliga a reflexionar sobre els criteris
utilitzats per fer d’'un cementiri patrimoni cultural. La pregunta de per a qui és
significatiu el cementiri €s un altra quiestié que es voldra contestar al llarg de la
confeccio de la tesi doctoral.

L’'atencié especifica als espais dedicats a la inhumaciéo a la ciutat
d’lgualada, el disseny, la construccié i la col-locacid d'imatges i ofrenes en ells,
aixi com les activitats organitzades entorn al lloc de repos o “la casa dels
morts”, una “casa”’ de qualitat i de fama internacional, teoricament construida
per testificar la mort i el seu dol, resta descrit i interpretat en les seguents
pagines. En el seu conjunt la recerca vol servir d'instrument de denuncia d’'un
espai funerari que d’entrada sembla voler, com es diu col-loquialment, “pendre
el pel” als igualadins i fer-los creure que tenen un espai de gran valor cultural
en la ciutat d’'lgualada i, que els eximeix de tenir bones experiencies en la

practica del culte post mortem i de veure les necessitats d’'inhumacio i record
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satisfetes. Un dels informants es dirigi a I'etnografa per dir-li “segueix tu perqué
jo estic a punt de tirar la tovallola. No hi ha res a fer. Tu que en saps, escriu”.
Aquest és el to que, inconscientment dictat per una arquitectura
“desmaterialitzada” (Arpiroz 2000), ha imperat en tot el treball de camp,
encarnat en el cos de I'etnografa, les implicacions del qual reclama un exercici

etic i politic de reflexibilitat que post poso per una altra ocasio.
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Il. MARC TEORIC REFERENCIAL

Els cementiris varen comencgar a ser anomenats a grans trets en obres
classiques de grans autors, com Phillippe Ariés i Michel Vovelle i sempre dintre
de la perspectiva de la historia de les mentalitats. Més que els cementiris, el
que realment interessava als autors era la historia de la mort. Aries (1975;
1982) ho feu reconstruint la transicié dels models de mort al llarg de mil anys de
la societat europea occidental, des de l'imaginari cristia medieval fins a I'ordre
burges. A partir d’'una exhaustiva analisi de les actituds i els comportaments
vers el fet de morir, l'autor diferencia la mort contemporania de la mort en
periodes anteriors, anomenant-la “la mort invertida”, tot fent referencia a la
pérdua de les més antigues representacions col-lectives i I'apogeu d'un
individualisme, amb el consegiient sorgiment dels testaments. Vovelle és
reconegut com el pare de la metodologia serial testamentaria i és qui planteja
un posicionament teoric clar sobre la mort. En un assaig recent, Vovelle (1993)
apunta a una recessio de la preséncia de la mort durant les nostres vides amb
mutacions directes en els rituals funeraris i en el propi espai de la mort. Pero, el
recorregut en els estudis dels comportaments socials davant la mort
comencaren abans amb treballs provinents de la sociologia i I'antropologia
francesa i britanica. Destaquen els autors James Frazer i Emile Durkheim.
Posteriorment, en la primera meitat del segle XX el interés s’estengué a
les obres de Robert Hertz, Arnold Van Gennep, Marcel Mauss, Bronislaw
Malinowski i A.R. Radcliffe Brow. Com a representacio col-lectiva, Robert Hertz
ha estat el teoric de referéncia per introduir-me en els origens del ritual funerari
| per saber quins eren els elements que el feien operar com a ritual, destacant
el fet que era precisament la reclusié del cadaver en un lloc aillat de la resta de
la comunitat durant els primers funerals el que permetia, després d’haver rebut
les atencions corresponents, que els familiars en dol el col-loquessin en el mén
sobrenatural dels avantpassats en un segon funeral. Integrat el mort altra

vegada en la comunitat dels vius, després de ser purificat de les males
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influencies dels esperits causants del decés, la comunitat restava, llavors,
incorporada novament a la vida (Hertz 1990 [1917]). Aixi mateix, Van Gennep
(2008 [1909]) m’ha conduit a I'estudi de les fases dels rituals de pas per retre
compte de la mort com a transit: un canvi de posicié social o estat. L'éxitus
huma com a transit entre punts de I'estructura social és protocol-litzat per tal
d’assegurar la integracié del mort en un lloc previst per ell en I'ordre societari o
en un punt preestablert de I'organigrama social, una definicio els limits del qual
no és viable ni legitim superar (Van Gennep 2008 [1909]). Cal esmentar també
en aquest breu recorregut per la historiografia de la mort I'aparicié en la decada
de 1990 i, que s’estén en l'actualitat, de nous debats teodrics i abordatges
empirics a la ma de treballs del Glasser i Strauss (1965) i de L-V Thomas
(1975), a més a més de les obres dels ja citats Ariés i Vovelle.

Els cementiris sén I'habitat dels morts i, pel seu estudi, una seéerie de
treballs encaminats a desvelar les interrelacions arquitectoniques i
urbanistiques entre la ciutat dels vius i la ciutat dels morts enceten el que anira
teixint el marc teoric referencial de la recerca. Situats en I'estudi de la historia
dels cementiris de la ciutat d’'lgualada ens detindrem llavors en treballs enfocats
en les diferents concepcions de cementiris segons I'época i el moment historic.
Concretament els treballs d’Allué (1998; 2004); Calatrava (1991); Féria/Lorenzo
(2013); Urbain (2005); Carballo et.al., (2006) i Di Meo (2010), formen la base
tedrica a partir de la qual s’analitzen i s’interpreten els recintes funeraris
d’Igualada —el Vell i el Nou— des d’'una perspectiva d’interdependéncia entre la
ciutat i els cementiris. En aquest sentit, la ciutat i la societat en el seu conjunt
poden veure’s inscrites en les representacions i practiques del cementiri. Aixi
mateix, juntament amb altres treballs proveits des de la historia de I'arquitectura
funeraria contemporania, Stevens (1980); Rodriguez Barberan (1993), Climent
(1993), Constant (1993) Gili (1990), s'ha obtingut el marc teoric a partir del qual
analitzar les relacions socials entre els vius i els morts i llur memoria des d’un
substrat arquitectonic i, com aquest varia en funcié dels interessos religiosos,
politics, econdomics i urbanistics de I'época. Una revisio atenta a tots els treballs
citats mostra com als morts se’ls assignen diferents tipus d’espais que varien
segons el temps i segons la relaci6 amb la mort de les societats a qué

pertanyen i les normes que edifiquen en el si del ritual funerari. A partir
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d’aquestes primeres incursions teoriques, sorgeixen les condicions per definir
'objecte d’estudi, la realitat sociocultural i les problematiques en que esta
inserit.

El Cementiri Nou d'lgualada és un exemple d’espai public "de qualitat" —
concepte equivoc que denota una ponderacié social “positiva’—, dissenyat per
arquitectes de prestigi internacional, Enric Miralles i Carme Pinds. Catalogat de
cementiri contemporani, com tot espai funerari hauria d’estar concebut per
complir la missié d'infraestructura urbana indispensable, perd6 en nom del
disseny i la creativitat el Cementiri Nou ha resultat ser un espai que a priori no
respon a les expectatives dels visitants d'utilitzar-lo com a lloc de culte post
mortem, de manteniment de les tombes i del record dels que han marxat per
sempre, com tampoc de ser un espai urba proper a la vida quotidiana. A saber:
Els arquitectes, en l'intent de construccié del pas de la vida a la mort,
projectaren un disseny de cementiri totalment diferent d’aquell que fins ara
gaudia la ciutat d’lgualada, un cementiri tradicional vuitcentista de més de cent
anys de vida. Aquest cop, el nou projecte funerari vol construir un lloc liminal
representat per volums suspesos, tombes semiobertes, talussos de ninxols
inclinats, escales que connecten els diferents nivells d’enterrament,
bifurcacions, etc., com a metafora de la dificultat del viatge de I'anima cap a la
comunitat dels morts. La metafora de la complicada partida es reforca amb
materials de construccié escollits, textures i formes directament recollits i
inspirats en la natura, que també dificulten el tradicional Us del cementiri d’anar-
hi periodicament de visita. Degut a les intencions del projecte de voler ser
també una arquitectura que sembli emergir d’entremig del paisatge circumdant
de margues i camps de conreu, sense limits clars que separin l'interior de
I'exterior i, el que aixd comporta per a la seva construccio, d'us de pedres i
troncs de fusta, d’'un paviment rugos i parets de formigo tacades per la humitat,
etc., transmet I'efecte que el conjunt edificat estigui abandonat.

A partir d’'aquesta proposta d’investigacio, el referent teoric utilitzat per
posar en evidencia la problematica actual de I'is public que se’'n fa del
Cementiri Nou és Henri Lefebvre, pensador que la recerca pren com a nodal.
Tenint constantment present la seva divisio triadica de I'espai —desenvolupada

en la seva obra culminant “La produccién del espacio” (1974)—, practiques
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espacials (o espais percebuts), espais de representacid (0 espais viscuts) i
representacions de l'espai (0 espai concebut), em permetra iniciar el
desenvolupament de la conjectura de la qual parteix aquesta recerca:
L’experiencia que brinda al visitant passejar pel Cementiri Nou no és la d’estar
caminant pel cementeri que ell percep, practica i viu; més aviat caminen pel
cementiri que els arquitectes de la ciutat dels morts han treballat a partir d’'un
espai essencialment representat o meés aviat concebut. Reprendré meés
endavant els enfocaments de Lefebvre a partir dels quals analitzo i interpreto la
tensio permanent detectada en el cementiri creat per Miralles i Pinds entre
“lespai concebut” i “I'espai viscut”, per prestar abans atencié a tot un volum
teoric que em permeti esbrinar el context en qué esta inserit el nostre I'objecte
d’estudi.

El marc teodric referencial a seguir per tal d'estructurar les dades
resultants de l'observacio directa de les relacions entre les expressions
arquitectoniques, socials i simboliques que es troben en I'espai cementirial en
estudi resta dividit en tres gran blocs: antropologia de l'espai i del territori,
antropologia i arquitectura i critica a I'arquitecturitzacié de I'espai.

II.1 Antropologia de I'espai i el territori

Di Méo presentava la publicacidé del simposium Les espaces de la mort,
organitzat per DOC’'GEO l'any 2010, assenyalant que els processos que el
difunt pateix en el seu transit cap el mon dels morts: la separacié material, les
tecniques d’evacuacio i la instal-lacio tant emocional com simbolica de la
perdua creen llocs dedicats a la mort, uns de més visibles, els cementiris, i
d’altres més ocultats, tanatoris, sales de vetlla i crematoris, on tenen espai les
formes socials de I'etern passatge. Les carregues ideals exposades o ocultades
darrere de la consistencia material d’aquests espais originen llocs, territoris i
xarxes (Di Méo 2010: 5-6). Aquestes observacions em serveixen per mostrar,
tal i com observa Kant, que I'espai lluny de ser un receptacle buit té la condici
de “possibilitat dels fenomens”. Kant considera I'espai com a condici6 de

possibilitats dels fenomens i no com una determinacio depenent d’ells, i és una
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representacid a priori en la qual es basen necessariament els fenomens
externs, el que el filosof tradueix en una regla universal: totes les coses com a
fenomens externs es troben juxtaposades en I'espai. Fou Simmel qui recollint la
definici6 de Kant estableix les bases per una percepciéo de l'espai en clau
social. L'autor posa en relleu que quan dues persones entren en acci
reciproca, I'espai que era buit, ara, I'espai que existeix entre elles, apareix ple i
animat. D’aqui que Simmel sostingui que “el que té importancia social no és
I'espai, sin6 I'encadenament i la connexid de les parts de I'espai” (Simmel 1977
[1908]: 12). Aix0 implica que la nocio inicialment abstracta d’espai és objecte
d’apropiacions i desenvolupaments singulars per part de cada disciplina que
pretengui convertir-la en el seu objecte de coneixement o accio.

La dificultat de tractar I'espai més enlla de la seva polisemia i ambiguitat
intrinseca que suposa com a terme, obliga a atribuir-li alguna qualitat que
permeti concretar el seu sentit. Aixi, les ciéncies socials treballen un tipus
especific d’espai que és el que reconeixen com espai social. L’espai social és
I'espai determinat pel conjunt de sistemes de relacions, caracteristic del grup
considerat, o, si es prefereix, I'espai social remet a com es projecten en el
terreny les relacions socials (Condominas 1980; Bourdieu 1980). No obstant
aixo, I'estudi concret de la reciprocitat funcional entre societat i espai en un
sentit dinamic no es déna fins més endavant, a partir de qué I'antropologia,
lligada a la tradicid evolutiva i interdisciplinaria subjecta a les ciencies naturals,
desenvolupa conceptes amb una clara connotacié espacial, com ara area
cultural, regio i territori derivats de la geografia cultural i dels estudis etologics,
formes dassentaments i residencia, etc. Malgrat que en el seu
desenvolupament hi predomina alld social sobre alld natural, aquests
conceptes han estat tractats com a recipients on es troben delimitats certs tipus
de comportaments, objectes materials, trets culturals i relacions socials que en
cap cas evidencien la interrelacié espai-cultura.

La comprensié de les implicacions tridimensionals de I'espai que inclogui
la cultura, amb un émfasi en I'entorn construit i I'arquitectura, va arribar a la ma
de Henry Maine i de Lewis H. Morgan, que es van interessar per les relacions
entre parentiu i territori. Per la seva banda, Morgan, en capitol de Houses and
House life of American Aborigenes (1965 [1881]), “Growth of the idea of
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Architecture”, va relacionar en un sol esquema activitat productiva, organitzacié
social i arquitectura, deixant entreveure que el concepte d’arquitectura que
prevalia en aquella epoca ja excloia la vivenda de la gent comu, per referir-se
només a les construccions monumentals projectades per especialistes. L’'origen
perd del seu interés en relacionar I'arquitectura amb I'organitzacié social va
resultar de la seva experiencia personal d’amistat amb els iroquesos, que
limpressionaren per la relaci6 d’empatia amb la naturalesa. Morgan va
observar que la unitat residencial descansava en una continuitat espacial i
conceptual des del nivell de la llar al territori. Aixi, en comprendre les relacions
socials i la cultura en el seu context espacial, Morgan es converti en el
precursor d’'una perspectiva per la qual I'espai fisic deixava de ser un mer
receptacle per relacionar-se activament amb l'organitzacié social. Ara bé, la
manifestacid més fragant d’aguesta sensibilitat antropologica vers I'espai i les
relacions entre societat i entorn vindria per part de l'escola de I'Anné
Sociologique, en concret de Marcel Mauss. Implicat en I'estudi de I'habitat de la
societat esquimal i la diversitat de formes d’assentament, l'autor utilitza el
concepte de morfologia social per explicar les variacions estacionals de la
vivenda i els assentaments a I'hivern i a l'estiu. Les conclusions de l'estudi
foren que la concentracié hivernal i la dispersio estival dels inuits al llarg del
temps no s’explica Unicament per factors climatics, sin6 per altres canvis en la
forma d’agrupament, i en consequéncia, per canvis en la ubicacié espacial i el
tipus de casa.

Aquestes aproximacions als estudis de I'entorn i les relacions entre espai
i comportament m’ha conduit a les primeres interpretacions de I'espai que reten
compte del caracter dinamic entre arquitectura i usuaris. D’una banda, sense
abandonar la questié del territori i I'entorn, trobem una série de ciéncies com la
geografia humana, l'ecologia i l'etologia i, posteriorment, la sociologia i
I'antropologia convencudes que el territori no es pot reduir a una questio
cartografica, ja que es tractaria d’'una simplificaci6 massa abstracta per
manifestar empiricament les estructures mentals i significatives que sustenten
el territori 1 el fan huma. Sobre aixo, Hall, abalat pels seus treballs sobre
semiotica, va un pas meés enlla per afegir a les estructures mentals

sustentadores del territori l'intricat “mapa” del llenguatge i dels simbols (Garcia
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1976: 25). Hall va iniciar I'estudi sistematic del tema conduint-lo a encunyar el
terme “proxemistica”, a partir del qual va formalitzar les observacions,
interrelacions i teories referents a I'dUs que les persones fan del espai com a
efecte d'una elaboracié especialitzada de la cultura a la qual pertanyen (Hall
1972: 15). L’autor defineix “proxémia” com I'estudi de I'estructura de I'espai que
fa I'ésser huma de forma immediata, a partir de I'entorn corporal, que és la
distancia intermédia entre els congeneres i I'organitzacidé de I'espai habitable.
Retre compte d’aquesta distancia intermedia és el que li va permetre afirmar
gue els arquitectes, tradicionalment, s’han preocupat dels models visuals de les
estructures constructives, del que es veu, “ignorant quasi per complert el fet
que la gent porta dintre seu, unes interioritzacions de I'espai de caracteristiques
fixes apreses en les primeres epoques de la vida” (Ibidem: 168).

D’altra banda, a Espanya també trobem una linea d’investigacions que
consideren més adient parlar de territori pel fet que, I'espai és espai socialitzat i
com a tal constitueix un territori. En aquests casos s’'imposa parlar més aviat
d’un territori, de territorialitat o territorialitzaci6. Aquesta linia teorica ha tingut
diverses expressions, la vigéncia de les quals resulta pertinent subratllar.
M’interessa anomenar José Luis Garcia (1976). L’autor, en un apropament a
I'antropologia del territori, fa emfasi en el territori com a substrat espacial
necessari de tota relaci6 humana al qual I'ésser huma mai hi accedeix
directament, sin6é a traves d’una elaboracid significativa, que en cap cas esta
determinada per les suposades condicions fisiques del territori. Més aviat, €s
I'ésser huma qui operant sobre la base fisica, determina la configuracié del seu
comportament. A partir d’'aquesta premissa, I'antropoleg encara la tematica des
d’'una perspectiva metodologica clara, la de I'espai com a territori socialitzat i
culturalitzat, cosa que li permet parcel-lar i tractar aquelles formes espacials
que comporten significacions socioculturals tals com la casa, les propietats
territorials i els espais d’ubicacio grupal. Per Garcia, un objecte ritual com ara
una imatge és una realitat espacial investida d’'un significat sociocultural i la
mateixa imatge adquiriria una visié simbolica en la mesura que alguna de les
seves qualitats depengués de la seva ubicacié en un determinat lloc. Aixi, el
mateix espai concret també seria investit d'un valor simbolic propi i per tant

hauria d’estar recollit en el mapa territorial d’aquella cultura. Seguint aquest
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raonament, Garcia escriu que “la casa no es defineix llavors per una figura
geometrica, per les téecniques o els materials de construccio, sind per la
capacitat i qualificacio d’interaccions que tanca. Territorialment la casa no és un
espai fisic acotat, sin6 una elaboracié cultural” (Garcia 1976: 38). En el mateix
alineament d’espacialitzaci6 de les relacions socials, amb emfasi en la
semiotica i la proxémia, Sanchez (1990) em permet estar al corrent de com les
configuracions espacials no nomeés tenen un caracter funcional (habitabilitat),
siné que també s’han de contemplar com sistemes simbolics que responen a
formes d’organitzacid social i valors culturals determinats. Per aixd, continua
I'autor, I'arquitecte com a creador de formes en I'espai ha d’aplicar els codis de
significacié que imperen en el context cultural en que s’executa la seva obra. Si
no és aixi, aquesta perd sentit i, conseguientment, funcionalitat. Com no pot ser
d’'una altra manera, “el que fa possible I'is de la seva creacid son els significats

implicits en les diferents funcions que conté” (Sanchez 1990: 8).

Il. 2 Antropologia i arquitectura

Hereves d'aquestes oOptigues s’han produit aportacions que han posat de
manifest la importancia de les relacions entre cultura, societat i entorn construit
I, per tant la técnica que assumeix la seva conformacio formal: I'arquitectura.
Aportacions com la d’Amerlinck i Bontempo reconeixen que, atesa la muatua
interaccié entre I'entorn fisic i el comportament de la gent, els dissenyadors i els
arquitectes que s’han interessat en el entorn han hagut de reconeixer que és
molt poc el que realment sabien sobre aquest i que ho ignoraven tot sobre les
caracteristiques culturals dels contextos en els que actuaven. Aixi, posant en el
centre dels seus estudis el critic paper de la cultura en la comprensié de les
relacions entre la gent i els entorns, els autors reconeixen com d’insignificant és
la informacié existent sobre I'habitat huma i la necessitat d'un corpus de
coneixement que vagi més enlla dels atributs visibles de I'entorn fisic que
incloguin la gent, el seu comportament i activitats. Calia saber els valors de la
gent, els seus esquemes cognitius, la seva visié del mon, els significats i els

simbols que utilitzen i les regles utilitzades per escollir les opcions que
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tradueixen aquelles imatges i esquemes cognitius en formes fisiques
(Amerlinck/Bontempo 1994: 11-15). Es aixi com s'inicien un seguit de treballs
sobre el que es conceptualitza com “entorns construits”, en que el principal tret
a destacar en la seva analisi és la introduccié de la dimensid cultural en la
formacio de I'espai per a una col-laboracio interdisciplinaria entre antropolegs i
arquitectes. Antropologia i arquitectura compartirien I'entorn construit com un
objecte comu d’estudi.

Podriem dir que el concepte d’entorn construit pren cos amb Amos
Rapoport (1976, 1982, 2003), qui contribueix al seu estudi amb la intencio de
convertir I'estudi del fenomen arquitectonic en ciéncia. L’autor, contrari a la
dependencia de l'arquitectura de criteris subjectius, estetics o derivats de la
historia de l'art, proposa que la disciplina arquitectonica inclogui I'estudi del
fenomen huma general de la construccid, la constructivitat i [I'activitat
constructora que genera una forma construida (no forma edificable): el resultat
del volum de construcci6é producte de la gent®. L’entorn construit llavors seria
un concepte abstracte que Rapoport utilitza per descriure aquests productes de
I'activitat constructora humana i, en un sentit més ampli, es refereix a qualsevol
alteracio fisica de I'entorn natural per la construccid6 humana: des de fer
fogueres a ciutats. Aixi, I'autor proposa que I'entorn construit sigui considerat
com un context que possibilita l'organitzacié espacial, els sistemes de
significats i la comunicacio entre els sers humans i, com a tal, susceptible de
ser copsat i analitzat. La finalitat ultima de les propostes de Rapoport és fer
veure als arquitectes la necessitat de considerar la investigacié empirica com
essencial.

Un altre arquitecte interessat en l'orientacio cientifica de la arquitectura
és Nold Egenter (1995, 2001, 2006). A partir d'un fil conductor armat des de
I'estudi de I'activitat constructora de 'home primate, Egenter proposa destituir a
I'hnomo faber per 'home tectonicus, I'ésser huma constructor que utilitza les
seves mans com a primera eina per a l'activitat constructora de nius. D’aqui

gue l'autor destaqui quatre nivells de tradicions: I'arquitectura no humana, la

° Rapoport, quan es refereix a formes construides, inclou formes construides que sén definides
com a tipus de construccions creades per I'ésser huma per albergar, definir i protegir activitats.
També inclou espais definits i delimitats, més no necessariament tancats, una placa, un nucli
de coses o un carrer (Armerlinck/Bontempo 1994: 69).

42



semantica i la domestica, a fi d’advocar per una analisi cultural de les
construccions, lactivitat constructora i I'entorn construit. Sota aquestes
perspectives basades en descriure els productes de l'activitat constructora
humana, el terme “arquitectura” es refereix a alguna cosa més que el mer
disseny i decoracio de construccions (Egenter 2001). L’arquitectura abracaria
aleshores el que succeeix cada cop que el pensament o accid humana
imparteix ordre o significat a qualsevol espai (Nabokov/Easton 1988: 11). Les
observacions de Rapoport i Egender obren nous horitzons a l'estudi de
I'antropologia arquitectonica en un moment de crisi de I'arquitectura, a finals de
la decada dels ‘70, pel trencament de la disciplina arquitectonica i també de
l'urbanisme amb les “teories” i els programes del modernisme (Amerlinck
1995)°. Treballs més recents de M2 Teresa Tapada, centrats en I'estudi de la
diversitat en I'Gs cultural de I'espai, contemplen com antropologia de I'espai
construit la constatacié de I'extraordinaria varietat de viure I'espai i, en concret,
a I'espai construit com a recurs mnemotecnic que possibilita que la gent fixi la
informacié normativa col-lectiva, facilitant-ne la reproduccié en la vida diaria.
Tapada, prenent com a referents els treballs de Rapoport (1994) i de Hillier i
Hanson (1984), que també han considerat fonamental I'analisi de I'is de I'espai
per una idonia planificacio, fa avinent d’allo erroni que té I'enfocament de I'espai
visual fisic de l'arquitectura utilitzant variables quantitatives sense tenir present
els mecanismes que dirigeixen I'iUs d’aquestes formes, alld no tangible, és a dir,
el que permet “donar vida a allo construit”. Des de tals observacions, per
obtenir un enfocament integral del fet espacial, 'autora sosté que és “necessari

analitzar no només les formes sind també les activitats que s’hi realitzen, tant

® Egenter (2006) ens adverteix de com l'arquitectura postmoderna parteix de coneixements
massa restrictius procedents de la historia de l'art que fan que l'arquitectura depengui de
criteris estétics subjectius. Per desenvolupar les seves afirmacions, I'autor porta a col.lacié a
Charles Jencks qui, en “El lenguaje de la arquitectura postmoderna” (1984 [1980]), advoca per
una “era del postmodernisme” que revifi I'art, 'ornamentacié i el simbolisme com elements
essencials oblidats per l'arquitectura moderna, tan necessaris per realcar el significat de
I'arquitectura. Per la seva part, Jencks proposa una planificacio intel-ligent d’un espai abstracte
per evitar repetir els mateixos errors que conduiren I'arquitectura moderna a la crisi. L'autor
posa com exemple els blocs de vivenda publica Pruitt-lgoe, dinamitats I'any 1972, per ser un
projecte que no va quallar en un barri catalogat de “pobre” a St. Louis, Missouri, per estar
construit i dissenyat d’'un mode alie a I'entorn (Jencks 1984: 6). Pruitt-lgoe no va funcionar a la
practica, en canvi el seu disseny va ser guardonat. Egenter i d’altres arquitectes joves veuen la
postmoderna “teoria arquitectdonica” com un historicisme inadequat per a la “profunditat
antropolégica”.
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les explicites, com les latents: conéixer els valors de la gent, la seva visio del
mon, els significats, els simbols que utilitzen, les seves imatges ideals i les
regles utilitzades” (Tapada 2002: 46-51).

Il. 3 De la practica de I'espai a la representacio de I'espai:
I'apropiacio de I'espai

El meu objectiu principal no podria ser un altre que “lI'entorn public”,
concretament, un espai d’accés public com son els cementiris, a partir del qual
analitzar la vida social que té lloc dintre dels seus limits fisics. Per aquest afer,
els pressuposits del corrent de linteraccionisme simbolic, concretament
'enfocament d’Erving Goffman i els microestudis de I'ordre public de les
relacions socials, configuren un marc d’analisi privilegiat que fa possible
apreciar no només el funcionament de I'ordre societari, siné sobretot, I'esforc
que els seus components fisics i simbdlics fan cada dia per conferir-li certa
coheréncia i un sentit especific. En els cementiris, la dimensié microsociologica
de I'espai s’enfocara en el mon de les activitats de culte postmortem, de visites
I actes d’homenatge i record als difunts que es generen mitjancant la interaccio
directa —el terreny del encounter— i organitzada per normes de coexistencia: el
sentit que atorguen els visitants al lloc funerari mitjancant les activitats
relacionals que s’hi despleguen. En aquest sentit pero, la interaccié social a
observar en el cementiri no nomeés va dirigida a la comunicacio entre els vius,
sind que també a la que es dona entre els vius i els morts. Com assevera
Malinowski (1986 [1922]), el cementiri €s un lloc on la magia, la religid i la
historia ofereixen una varietat de rituals i creences que faciliten el domini d’allo
sobrenatural, de tal manera que, al meu parer, I'espai funerari també és
observable des de la vivencia d’'un forcejament entre els vius i els morts per
dominar I'espai dels uns i dels altres. Només d’aquesta manera la ciutat dels
morts es transforma en un espai de multiples significats, visibles sobretot en els
objectes i epitafis de les tombes, el dispositiu mediador entre el difunt i els seus
familiars i amics: el punt de trobada de la memoria dels vius en relacio a la

dignitat dels que han marxat per sempre. En aquest pla, el ventall tedric que ret
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compte de les significacions atorgades pels visitants per i en la manipulacio de
I'espai entregat pels arquitectes, afegint o eliminant elements de I'espai, parteix
dels conceptes “d’habitar” i “d’apropiacio”, relacionats i interconectats en la
practica social de constant transformacié dels espais on transcorre la vida.
Ambdds conceptes vertebren I'etnografia en si, a partir dels quals he ordenat i
exposat part de les dades resultants de I'observacio directa de les practiques
de culte desenvolupades pels visitants en el cementiri, especialment en el
Cementiri Nou. Aqui es detecta que la logica relativa a la configuracio de I'espai
ben articulada en la prescripci6 de I'habitat (I'is prescrit pels arquitectes)
s’oposa una logica oposada a I'anterior, una estrategia relativa a I'apropiacio de
I'espai, en l'acte d’habitar “fonamentada en el valor d’as i el simbolisme de
I'espai, [és a dir], en la capacitat dels usuaris per crear un espai diferencial’
(Martinez 2014: 9-10).

Davant la pretesa intencié dels arquitectes de fer un espai hermétic
disposat a limitar i controlar els comportaments que s’hi performen, per contra,
els visitants “practiquen” I'espai passant per davant de I'arquitectura. En aquest
sentit, s’observa com aquests s’apropien de I'espai per fer prevaldre sobre el
que els arquitectes projecten atenent a I'espai abstracte (representacio de
'espai), la practica de I'espai (espai percebut), el més proper a la vida
quotidiana. Per analitzar les practigues d’apropiaci6 en el Cementiri Nou
seguiré els postulats d’autors que treballen I'apropiacioé de I'espai public des de
la globalitat de la produccié de I'espai —el que els mateixos usuaris generen
amb les seves practiques, dotant-lo tant de valor practic com simbolic—, com
ara Lefebvre (2013; 1971) i Delgado (2007; 2011). També prestaré atencié a
d’altres que teoritzen el comportament en l'espai a partir de postures
etnologiques i socio-psicologiques, des de les quals I'apropiacio és llegeix com
una conducta territorial de privacio, afeccio o personalitzacié: Goffman (1959);
Vilella Petit (1976); Rubert de Ventds (1976); Sansot (1976) i Alexander (1981),
més abocada al conjunt d’interaccions que requereixen la creacid d'una
identitat. A grans trets, les observacions dels autors citats a proposit de
'apropiacio de l'espai assenyalen a la transformacié d'aquest en un lloc

significatiu des de I'experiéncia del subjecte, justament el que els visitants del
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Cementiri Nou pretenen amb el desplegament a l'espai de practigues de
transformacié de I'espai segons els seus gustos i necessitats.

Tal i com resta exposat anteriorment, en l'espai funerari analitzat
s’emmarca una relacié conflictiva entre I'espai dels visitants i I'espai que els
ofereix els arquitectes, el qual fixa univocament les practiques dels primers. En
qualitat de resposta a un espai que els encaotilla, els visitants posen en practica
una serie d’apropiacions, d’organitzar I'espai de tal manera que s’emmiralli la
identitat i estil de vida dels que l'usen: de poder ser habitat en el sentit de
projeccié d’'un sistema de relacions socials situades en I'espai que signifiquin la
mort i el dolor de la pérdua, aixi com de donar valor a I'abséncia per mitja del
record. Aquest fet escau a la perfeccio amb el que els autors assenyalats
transmeten del concepte d’apropiaci6 com quelcom propi de 'home que crea,
descobreix i coneix; de projeccié del seu ser en el espai. D’aqui que Chombbart
de Louwe (1976) es refereixi a “desapropiacio” a aquells processos o mitjans
que fan que el subjecte, individual o col-lectiu, senti que I'espai no li pertany,
atribuint aguesta percepcié a una organitzacié de I'espai construit alié a les
seves propies necessitats i aspiracions. L'espai aixi descrit fa referencia a
I'espai impersonal de les ciutats amb una excessiva informacié (Pol 1996). No
gens allunyat esta Lefebvre d’aquesta aportacié del professor Chombbart de
Louwe. La referéncia lefebvriana a I'apropiacio (de I'espai), en paraules de
Emilio Martinez, s’ha de situar en “I'extensié de la dominaci6 de I'Estat, la
perdua de referents humans (...), les manifestacions ideologiques, el
coneixement cientific i en especial les noves formes d’alienacio il-luminades en
la societat tecnica, racionalitzada i urbana moderna” (Martinez 2014: 4). En
front del tecnicisme i els discursos, allo especificament huma que tant
preocupa a Lefebvre, el desenvolupament de la potencialitat humana, I'autor ho
situa en l'esfera de la quotidianitat i d’allo urba, espais on es fa visible la
reproduccio de les relacions socials, que al seu parer volen ser dominades per
tot el reguitzell de mals esmentats i, que es poden condensar en un mal major
com és l'estratégia capitalista i estatal de produccié i dominacio de I'espai. Pero
no és l'dnic desprofit. A "La Critique de la vie quotidienne”, Lefebvre situa la
quotidianitat com a dominada també pel pensament filosofic; el mén real i viscut

davant del mon pensat. Precisament, en pro de la rehabilitacio d’allo viscut,
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I'autor no dubta en asseverar la necessitat de superar 'alienacié filosofica, que
titlla d’'una veritat sense realitat, absent i distanciada de la vida. Entrellacant aixi
el marc especialitzat de [l'urbanisme i [larquitectura des de variades
aproximacions, de les ciencies social, I'art i la filosofia, Lefebvre expressa les
alienacions de la vida quotidiana moderna, una nova modalitat d'alienacié
propia de la racionalitat tecno-urbana que amenaca la quotidianitat com a lloc
on cristal-litzen la (re)produccio de I'existéncia social i de les seves formes de
consciéncia.

Pin6s ho recalca en una entrevista (19-1-2017): “Fer el Cementiri Parc
d’Igualada era un repte filosofic i constructiu”, el que Lefebvre assenyalaria com
el sorgiment d'un espai abstracte-instrumental en si, el que els arquitectes
omplen de dibuixos i planells, allunyat de les analisis de les practiques socials
implicades en la produccio d’aguest mateix espai. En els planells, els visitants
apareixen com a accessoris del projecte, restant escamotejat el caracter practic
de l'espai i ignorant el seu valor d’'Us. Per aquest motiu la vida quotidiana és
presentada per Lefebvre com la instancia transcendent on efectuar-se
I'apropiacid de l'espai usurpat per la tecnocracia. La transformacié vindria
doncs de I'espai viscut, on descansa la praxis humana (activitat creativa). “Es la
vida social la que atorgaria el seu caracter i significat a I'espai construit” afirma
Lefebvre (1975: 219). Aquestes observacions em col-loquen en el moll de I'és
de la problematica sociocultural en que esta inserida la construccio funeraria de
Miralles i PinGs: una tensié constant, tant a nivell de gestio com a nivell de
practiques cementirials —que la investigadora palpa només entrar en el camp—
entre l'arquitectura postmoderna i les activitats de culte que s’hi performen.

Per tant, tenim un espai social que incorpora els actes socials —les
accions dels subjectes tant col-lectius com individuals— i que en cap cas esta
determinat per les estructures fisiques que el contenen, sin6 per la interrelacio
entre ambdues esferes, la fisica i la social, i que Lefebvre ha copsat en la seva
teoria a partir de una divisi6 triadica de [I'espai: practica de [I'espai,
representacions de l'espai i espais de representacié. En aquesta divisio, el
“subjecte”, el membre d’'un grup social determinat, pot passar d’un espai a un

altre sense confusié. Aqui, en aquest passar dels humans fent societat, situa
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Lefebvre la produccié de l'espai i la seva perspectiva sobre I'habitar i
I'apropiacio.

Aixi, per una banda, l'autor presenta com espai viscut o espai de
representacié la dimensié que envolta I'espai fisic, que és experimentat pels
habitants i usuaris i determinat per sistemes simbolics complexos que s'hi
superposen i el codifiguen, convertint-lo en alberg d’'imatges i imaginaris. En
aguesta dimensio s’hi dona el joc dramatic mateix, en el qual, a més a mes de
’'hnome comdu, també hi participen artistes, escriptors i filosofs que creuen
només descriure’l. Per I'altra banda, Lefebvre representa com espai percebut o
practica de I'espai la dimensié on es troba la vida quotidiana i els seus usos
meés prosaics, els llocs propis de cada formacio social des d’on cada ser huma
desenvolupa les seves competéncies com a ser social en un temps determinat.
En el context de la ciutat, I'espai percebut correspon a I'is que els habitants i
vianants fan dels carrers i de les places, a partir del qual segreguen I'espai que
practiquen i fan d’ell espai social. Per dltim, i al costat d’aquests dos espais —
I'espai percebut i I'espai viscut—, I'autor col-loca la representacio de I'espai, que
és la dimensié dels planificadors, dels tecnocrates, dels urbanistes, dels
arquitectes, dels dissenyadors, dels administradors i els administratius que el
contornen amb llenguatges i discursos que el fan inqulestionable, ja que
presumeixen d'estar basats en sabers fonamentals. Es o vol ser l'espai
dominant amb [l'objectiu d’hegemonitzar els espais percebuts i viscuts
mitjancant discursos, el que l'autor anomena “sistemes de signes elaborats
intel-lectualment”. Aixi, escriu: “si els arquitectes i [els urbanistes] posseeixen
una representacié de I'espai, d'on deriva? En profit de qué i de qui resulta
operacional? Si els “habitants” tenen un espai de representacid, comenca a
aclarir un curiés malentes, el que no vol dir que desaparegui en la practica
social i politica” (Lefebvre 2013 [1974]: 102). Heus aci la pugna observable en
el Cementiri Nou entre I'espai de les practiques socials i I'espai representat,
ambdoés sotmesos a apropiacions, per un costat, per part dels practicants de
I'espai i, per l'altre, pels arquitectes i els gestors del cementiri: les autoritats
politiques.

L’altre concepte analitzat per retre compte de la logica d’apropiacié que

els visitants porten a terme en el nou recinte funerari és el d’habitar. Fins ara
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I'habitar I'hne relacionat amb autors que prenen com objecte d’estudi I'espai
urba, i sempre des de la situacio de superacio de la dominacié de I'espai social
per part d'urbanistes i arquitectes entestats en la construcci6 material d’'un
escenari modern, mitjancant practiques d’apropiacié i relacionades amb el dret
a la ciutat. Ara, el sentit concret que cerco de I'habitar és el de procurar un lloc
on es pugui materialitzar les creences, els valors i les practiques entorn a la
mort i el sentiment d’abséncia que deixa. Tal idea o intencié parteix de qué la
mort impregnada de significacions és un llenguatge, el qual, si no és tingut en
compte pels arquitectes a I'hora de construir I'espai predilecte de la mort, el
cementiri, aquest és reivindicat per tots els qui I'usen i el practiquen. Aixi, com a
llenguatge, a partir del seu caracter de signe, apareix una semiologia
antropologica de la mort: suposa un complex sistema de creences, genera una
riguesa de comportament (rituals) i mobilitza el grup social per pal-liar el dany
provocat per la pérdua (Abt 2006: 4). En aquest llenguatge, el dol —“conjunt de
practiques materials, mentals i simboliques referents al ex vivent portades a
terme a carrec dels supervivents” (Panizo 2010: 21) —, marca el comencament
d'una etapa de transformacié en la relaci6 amb el difunt, a qui es voldra
recordar. Les accions i els simbols a través dels quals es déna la nova relacio
amb els absents per sempre configuren un conjunt d’estructures significants i
com a tals necessiten un espai semiotic per I'existéncia i funcionament d’aquest
llenguatge (Finol 2005). A aquest espai semiotic, Londofio (2006) 'anomena
“lloc”, que per l'autora seria I'espai que procura la materialitzacié de les
representacions simboliques de la mort i els morts. A falta d’aquests espais
procuradors de significacions, de les instancies rituals de la vetlla i
I'enterrament i els dispositius simbolics que s’hi despleguen, com per exemple
en el cas dels cossos dels desapareguts, amb la impossibilitat de celebrar-se
els corresponents rituals funeraris, la mort i el seu dol no tenen un espai fisic, ni
un moment social. Contrariament, la realitzacio de les practiques rituals
corresponents generen marcs de reconeixement per tal que la mort “pugui ser
habitada” (Panizo 2010: 22). Per aix0, l'arquitectura, com a disciplina que
també crea I'espai fisic de la mort, ha de procurar edificacions habitables per a
la societat que procurin el fluir de la sensibilitat necessaria perque hi succeeixin

els esdeveniments de la vida i també els de la mort i habitar-los.
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Les lectures detingudes dels treballs de Panizo (2010) i Roblero (2014)
mostren la importancia de la celebracio dels rituals mortuoris i de marcar un lloc
de repos etern pels nostres familiars morts. Els exemples de casos de cossos
gue no han estat trobats com els desapareguts, segrestats i assassinats per les
Fuerzas Armadas de l'Ultima dictadura militar a Argentina (1976-1983), i de
desapareguts en els predis del Pozolero, I'encarregat durant anys de desfer
cossos per a les mafies de la droga a Tijuana, son utilitzats per les autores per
posar en relleu la necessitat d’espais de trobades amb els absents i amb els
altres vius que ajudin a reduir el buit de sentit que la absencia del cos provoca
en els dolguts. Tot i que els treballs de les autores volen, principalment,
contribuir en la lluita pel reconeixement de les victimes i corporitzar el fenomen
de la desaparicid, en aquest context ens interessa la idea que la mort cobra un
significat en la mesura que té un espai, un lloc o un substrat material idoni. En
aguest punt, avanco que l'arquitectura que conforma el Cementiri Nou és la que
ha estat donada de marc fisic i simbolic perqué els dolguts puguin significar la
pérdua: un cementiri d’autor és el que acull els difunts, la forma i el contingut
del qual haura de fer possible que la mort sigui habitada i que la contingui com
un esdeveniment social.

D’aquest substrat material en tracta Londofio (2006) des de I'habitar, el
concepte a partir del qual he analitzat també la transformacié del nou espai
funerari, per i en les apropiacions dels visitants amb la intencié de fer emergir
de les practiques situades en I'espai I'estructura de contingut simbolic atorgada
per tots aquells que el practiquen i que a més a més comparteixen amb altres
individus: el codis de significat simbolic. També és la questidé que ocupa a
Lefebvre (1970), seguint la doctrina de Heidegger sobre I'habitar, fet que en la
seva essencia és poeétic —un “edificar” i fer “habitant” per excel-léncia—.
Lefebvre (1978 [1970]) designa I'habitar basicament com un fet antropologic, un
atribut propi de I'ésser huma, les formes del qual varien segons les societats en
I'accié de constituir la cultura. Lefebvre, prenent com a referent el treball de
Haumont/ Raymond "L’habitat pavillonnaire” (1966) formula, una segona
hipotesi de I'habitar, entés com el desplegament de la vida quotidiana, la
vinculacié afectiva i simbolica del grup amb els espais quotidians

(preferentment el de la vivenda), la manera com s’encaren els espais objectius
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materials. En aquest desplegament Lefebvre observa processos
sociopsicologics implicats en I'apropiacié espacial, que son processos relatius
als usos, percepcions i representacions en i de l'espai que es manifesten
“objectivament” en un conjunt d’obres, de productes i de coses. En el Cementiri
Nou, els visitants, en el moment que comproven que el recinte no els
representa en la seva forma de procurar el record i la memoria dels seus
difunts, no dubten en canviar, afegir o descartar els elements necessaris que
facin de substrat a la necessitat d’homenatge a la persona que ha marxat per
sempre.

Per la seva part, Londofio remet a I'habitar com I'acci6 humana sobre
I'espai fisic i social del mon de la qual emana una sensibilitat que crea espais
habituats, la caracteristica principal dels quals és que sb6n construits
objectivament i subjectivament per part de les persones que l'usen. Es en
aguests espais habituats, remarca I'autora, on les persones disposen del mitja
per significar i per trobar un valor i un sentit als fenomens que ens envolten
com a habitants d’aquest mon; el succés de la mort també. D’aqui que la tesi
principal de Londofio sigui que davant de la pérdua, pel seu poder
desestructurador en el dolgut, el dol demana l'adaptaci6 a una nova
habitabilitat, aquella marcada per l'abséncia, que requereix nous espais
habituats. L’autora escriu: “Es en I'habitat i en les seves formes d’habitar-lo on
es desenvolupen les practigues d’apropiacid o de desarrelament d’aquells
espais i llocs on es donen les conductes de les persones davant la mort”
(Londofio 2006: 39). A partir d'aqui Londofio analitza els espais de mort, la
casa, tanatoris, sales de vetlla, funerariums, etc., I'arquitectura, la distribucio
espacial i el contingut dels quals, confereixen “un lloc” per significar i donar una
textura a les relacions entre vius i morts o, pel contrari un “no lloc”, fent
referencia a la teoria d'Augé (2000): d’espais fisics que no permeten les
relacions humanes, siguin aquestes socials, afectives o simboliques. Londofio
aplica el “no lloc” sobre els espais de mort quan es pregunta si en els espais
funeraris la mort pot ser visitada en un entorn d’acolliment i de respecte, si fan
possible que s’hi desplegui la trobada amb els difunts i si pot ser sentida i
honorada com a esdeveniment. El “no lloc” d’Augé —d’espais de transit que

impedeixen el desig i el dret de ser individual- I'autora el compara amb la casa
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de Bachelard a "La poética del espacio” (1965), que contrariament al “no lloc”,
representa un lloc que permet recordar i desplegar la imaginacié. També el
compara amb la casa de Bollnow a "Hombre y espacio” (1969), un “espai
hodologic” descrit per I'autor com aquell espai on es fa possible I'experiéncia de
'espai, ja que hi preval i es fan més comodes les accions humanes,
esdeveniments que, al meu parer, no tenen raé de ser en I'espai matematic
abstracte, el que els arquitectes despleguen sobre les seves taules de treball a
I'hora de projectar I'espai.

En aquesta linia d’analisi i comparacié entre la part humana i relacional
de lespai i la part matematica, en [I'habitar de Londofio, en “l'espai
arquitectonic” de Rapoport (1978; 1994; 2003) i en les seves dimensions —
cientifica, técnica, estética i social—; en “I'espai existencial” en relacié a “I'espai
arquitectonic” de Norberg-Schulz (1975 [1971]); en “els patrons
d’esdeveniments” de Alexander (1981 [1979]) i en “els espais d’anonimat”
d’Augé (2000 [1992]) és on cercaré la solucié arquitectonica de I'espai, és a dir,
si la nova edificacio funeraria es presta a ser, o no, habitada per la mort. El punt
de convergencia entre els autors esmentats és l'analisi de l'apropiacié de
I'espai per part dels visitants com a resposta de I'esfera quotidiana d’allo social
vers I'espai abstracte dels arquitectes i urbanistes, el qual actua a mode de
“dominacié” del contingut funcional d’aquest mateix espai, impudicament
distanciat de l'activitat creadora per a la qual la producci6 i la dominacié de
I'entorn es converteixen en obra, en i per l'activitat humana i el valor d’ds. Un
punt de convergéncia que es tradueix en convertir els espais en lloc apropiar-
los.

Norberg-Schulz, arquitecte, teoric i historiador de I'arquitectura, aborda el
tema de l'espai com a dimensié de l'existéncia humana per, sobre aquesta
base, desenvolupar el concepte “d’espai arquitectonic”. “L’espai existencial”,
escriu, “és un concepte psicologic que denota els esquemes que I'ésser huma
desenvolupa en linteracci6 amb I'entorn per progressar satisfactoriament”
(Norberg-Schulz 1975 [1971]: 46) i esta determinat per I'estructura de I'ambient
que l'envolta, donant-se en la determinacié una interaccio real; un procées de
dues vies, del qual sorgeix “l'espai arquitectonic”. En aquesta bidireccionalitat

ser huma-entorn, continua l'arquitecte, els humans integren les estructures
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fisiques en els seus esquemes personals, alhora que tradueixen els seus
esquemes en estructures arquitectoniques concretes. D’aqui sorgeix la tesi
principal de l'autor, de la importancia d’una imatge ambiental significativa i
coherent amb I'espai existencial que doni possibilitats a la identificaci6 amb
'espai a habitar. Llavors, segons els pressuposits de Norberg-Schulz,
I'estructura i contingut de I'edificacio funeraria dissenyada per Miralles i Pinds,
per i en aquest proceés interactiu de dues vies, respondria a I'espai existencial
dels arquitectes, en ser creat per ells i que la seva imatge no sempre resulta
significativa per a tots aquells que els cal representar i utilitzar I'edificacié.
Alexander, quan tracta l'arquitectura parla del “modus intemporal de
construir”, qualitat que per 'autor procura edificis i ciutats vives. Per accedir a
aguest modus, cal primer conéixer la “qualitat sense nom” a la que I'’Alexander
defineix com una qualitat central que rau dintre dels humans com a criteri
fonamental de la vida i I'esperit de 'home. L’arquitecte centra aquesta qualitat
en els moments i situacions que estem meés vius, sensacidé que depen dels
patrons geometrics de l'espai, que sbén els que generen els “patrons
d’esdeveniments” que en aquest mateix espai esdevenen i li atorguen un
caracter. Alhora, “els llocs que posseeixen la qualitat sense nom inviten a la
mateixa a cobrar vida dins de nosaltres” (Alexander 1981[1979]: 55). Aquests
llocs inscrits per la qualitat a que es refereix l'autor sén llocs farcits de
significacions que provenen dels humans, espais que posseeixen un llenguatge
compartit per tots o “patrons”, que son els que construeixen edificis o ciutats
vives, perque son patrons que donen regna solta a les forces internes dels
habitants i els alliberen. A falta d’aquests patrons vius i compartits en un edifici
0 ciutat, tant en la seva forma com en la seva qualitat, encadena als seus
visitants i habitants a conflictes interns. D’aquestes observacions, I'autor extreu
la seva queixa més punyent cap a l'arquitectura, que al seu parer emmiralla la
nostra época, una actualitat que la veu plena de llenguatges que s’han romput,
donat que no son compartits. En canvi, milions d’actes individuals de
construccié generaran reunits una ciutat vivent, integral, imprevisible, sense
control. Aquest és el lent sorgiment, aparentment del no-res, de la qualitat
sense nom. L’autor entén llavors que cada acte individual de construccio seria

el procés mitjancant el qual I'espai es torna diferenciat i la manera en que
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cadascu es sentira ell mateix. Milions d’actes individuals, conclou, assoliran un
llenguatge de patrons vivents. Les premisses principals d’Alexander s’originen
del coneixement que té de les grans construccions tradicionals del passat,
aldees, tendes de campanya i temples, on la gent acostuma a sentir-se
comoda, perque justament, com en el cas d’'impressionants edificis religiosos
sorgeixen del llenguatge que utilitzaren els seus constructors. Llenguatges que
I'autor considera que emanen directament de la naturalesa interna de la gent,
gue seria el “modus intemporal de construir’, sense ajuda d’arquitectes o
planificadors i, que donen vida a un edifici bell, ordenat, harmoniés com
'’Alhambra, una diminuta església gotica, una vella casa d’Anglaterra o una
aldea alpina. El “modus intemporal de construir” €s doncs “un metode que ens
allibera de tot métode [...]. Correspondria a la capacitat de nosaltres mateixos
de fer edificis vivents, que s’hauria congelat en el nostre interior i que cal
alliberar-la” (Ibidem: 118). Un cop deslliurada, el metode permet donar vida per
exemple a una habitacid, a un jardi o a belles terrasses en les quals hom pot
asseure’s i somiar.

La forma i la qualitat del Cementiri Nou podria fer-me pensar en el
“modus intemporal de construir” d’Alexander perqué, segons els arquitectes,
I'edificacid conserva una simbiosi amb la natura. Molts racons i perspectives
gue es donen en el cementiri podrien també recordar-nos a la “qualitat sense
nom” sorgida de nosaltres mateixos, que produeix llocs bells, com les criptes
familiars cobertes per les branques dels pins, o matolls i males herbes que
surten d’entremig del formigo tacat d’humitat i que podriem contemplar, sentir-
nos comodes i lliures: una sensacio produida per una edificacid que s’ha
construit sense un metode, seguint les regles de construccié de la propia
naturalesa. En canvi, I'etnografia demostra que la consonancia que defensa
Alexander entre espai i accio (“patré d’esdeveniment”) no s’hi déna. Més aviat,
aguella anima i vida dels llocs que prové de les nostres experiencies
projectades en ells vindicat per I'autor és una farsa del discurs projectual, que
voga per una naturalitzacio de I'arquitectura, perd que en realitat no existeix. Es
cert que l'espai funerari esta en consonancia i harmonia amb un entorn de
camps de conreus i turons de marges tipiques del paisatge geologic de I’Anoia,

pero no ho esta amb l'entorn en el qual es desenvolupen els habitants
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d’lgualada, el que conté el seus passos; aquell “espai existencial” analitzat per
Norberg-Schulz (1975 [1971]). L’edificacio funeraria de Miralles i Pinds és un
edifici de formes lliures, el que Alexander defineix com “formes sense arrels en
les forces ni els materials que les componen” (Alexander 1981[1979]: 121). La
seva forma es presenta artificial, forcada i no generada per "les forces interiors
del humans” i oposada a la “qualitat sense nom”, que no propicia la forma del
lloc —només la forma arquitectonica- per no contenir tampoc llenguatges
repetitius i variats que provenen de la coheréncia que necessariament té el fet
gue les persones els comparteixin. L’'etnografia m’ha conduit a observar i ha
intuir que la gent alla no s’hi sent a gust i que I'espai els ha suposat un conflicte
intern, que com veurem €s el que els arquitectes pretenien.

D’alguna manera, la tesi doctoral és deutora del treball final de master
gue vaig realitzat en el curs 2011-12 a proposit de les activitats de disposicio
del cos sense vida portat a terme pels professionals de la mort en el tanatori de
la Funeraria Anoia. Les observacions alla realitzades i I'etnografia resultant
copsa en detall la relaci6 més intima que es té amb la mort en un espai concret.
El contacte intim i privat amb el cadaver en els espais de treball —el “backstage”
o rerafons (Goffman 1997[1959])- manté una relacié d’intercanvi de
comunicacié constant amb I'espai més intim, conformat entre els dolguts i el
difunt en la part més visible —“front’—, de contacte amb el public, com sén les
sales de vetlla. L'arquitectura del tanatori fa possible la delimitacié d’espais que
textualitzen el fenomen de la mort i el signifiquen. Aixi com la pérdua del ser
estimat produeix angustia i dolor en els dolguts, el tanatori de la Funeraria
Anoia procura confort i ordre en un moment summament caotic per a la
comunitat que pateix la pérdua. La professionalitzaci6 de la mort, amb el
sorgiment d’espais i personal especialitzat que situen i preparen el ritual
d’interaccio entre el viu i el seu difunt ha substituit la practica d’honorar als
nostres difunts en les cases particulars, que ha comportat una reduccié del
temps de velacio. Aixd em podria fer pensar també en una disminucié de la
socialitzacio dels rituals; de les expressions de solidaritat també transformades
en protocols i normes. En aquestes situacions en qué allo public substitueix allo

individual m'evoca el treball de Augé (2000), autor que analitza certs espais
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com un “no lloc”, en el sentit d’espais merament fisics, sense historia, sense
rituals que els revesteixin de connotacions, significats i normes socials.
Observat com a punt de contacte amb la mort, el cementiri és un dels
espais socials de major confluéncia simbolica, que conté tant una dimensio
material com immaterial, atés que en ells convergeixen diversos significats
historics, socials, artistics, artesanals, economics, politics, arquitectonics...
(Tarrés/Moreras 2012: 267). En canvi, el Cementiri Nou vist desproveit de
significacions, de predomini d’'una arquitectura que barra el desplegament
simbolic del ritual funerari, seria equivalent al “no lloc” d’Augé: alldo antagonic a
un lloc antropologic, espai que l'autor entén comu a l'etnoleg i a aquells dels
que parla, amb els seus relats fundacionals, fantasies i il-lusions que donen
sentit a I'espai que habiten. Augé denomina a la seva proposta “antropologia de
la sobremodernitat”, subratllant la importancia que adquireixen les histories
individuals en imbrincar-se a les histories col-lectives, cosa que el porta a
concretar si en l'espai fisic son permeses les relacions humanes, siguin
socials, afectives o simboliques. El planell de la casa, les regles de residéncia,
els barris del poble, les places, publiques, etc., sosté I'autor, “corresponen a un
conjunt de possibilitats, de prescripcions i de prohibicions, el contingut de les
quals és alhora espacial i social” (Augé 2000 [1992]: 31). En aquest sentit Auge
diria que el lloc que ens va veure néixer assigna a tots nosaltres una identitat
particular, la qual a la vegada és considerada simbolica, espacial i historica.
Davant d’aqguest espai antropologic, l'autor ens adverteix que hi ha un altre
espai, que contrari a I'espai antropologic esmentat, és “un espai que no pot
definir-se ni com espai d’identitat ni com relacional ni com historic (i que)
definira un no lloc” (Ibidem: 44). El “no lloc”, clau en el text d’Augé, s’identifica
en qualitat de lloc de transit, de flux, dominant en les *“societats
sobremodernes”, que desplaca I'hegemonia del “lloc antropologic”, fix i estable,
seu de la identitat i la subjectivitat tradicional moderna. Els “no llocs” sorgeixen
de les transformacions accelerades del mén contemporani, com ara el temps i
la manera de percebre’l i utilitzar-lo, que comporta acceleracions del medi de
transport, de la vida ciutadana, del moviment quotidia de la multitud, etc. Augé
esta parlant de trens, avions, andanes, aeroports, estacions de terminals,

parcs, ponts, etc. Les caracteristiques d’aquests espais que els fan “no lloc” és
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la dificultat o, més aviat, la impossibilitat de la paraula intercanviada, de la
complicitat dels companys d’espai i temps, d’intimitat i de reconeixement d’'un
llenguatge compartit, de sentit inscrit i simbolitzat. En definitiva, llocs de transit
no animats per una historia antiga, reiterada, que encaixen perfectament en les
noves ciutats, sense encreuaments, sense itineraris i que dificulten
enormement I'espai existencial: de les relacions d’'un ser des d’aquest lloc.

El Cementiri Nou, vist aixi, com espai public que no assoleix ser el “lloc
antropologic” analitzat per Augé, per ser un espai que d’entrada no ha estat
dissenyat per albergar la memoria dels que ens han acompanyat en les nostres
vides, sino la memoria del lloc, del terreny que suporta I'edificacio, el tracat i les
caracteristiques geologiques del qual va anar marcant la novadora manera de
projectar i construir de la parella d’arquitectes, em remet a observar |'espai
funerari des de perspectives que analitzen el concepte de “no lloc” a partir de la
practica artistica lligada al fet paisatgistic. Les técniques que utilitzaren els
arquitectes en la construccio d’'un paisatge, d’un cementiri en el vell mig d’'uns
terrenys residuals d’'un poligon industrial, son deutores de les utilitzades per
artistes que representen el corrent artistic del Land Art, també conegut com l'art
de la construccio del paisatge o art terrestre. Enric Miralles i Carme Pinos
tingueren contacte amb les intervencions del Land Art durant 'any que gaudiren
d’'una beca d’estudis als Estats Units, la Fullbright, en el curs 1980-81. Aquest
va ser un any que va calar profundament en la futura produccié dels joves
estudiants d’arquitectura. Entre d’altres artistes, la seva admiracio per les obres
de Richard Long i Robert Smithson els portaren a valorar el terreny on s’ubica
I'edificacio funeraria com ho feren els practicants del Land Art, el que
anomenaven de llocs “endarrerits” o “zones marginals”, tals com emplagaments
urbans en decadéncia, arees de transformacié per l'obertura de noves
infraestructures viaries, carreteres o0 llocs abandonats, que els artistes
utilitzaven per construir espectaculars obres de grans dimensions construides
amb l'ajuda de maquinaria de construccié industrial. EI Land Art és un
moviment d’art contemporani originari als Estat Units que promou la reflexié
sobre la importancia de preservar el medi ambient mitjancant intervencions que
transformen els paisatges en obres d’art. Per aixo, la majoria d’obres del Land

Art son provisionals, de caracter efimer, que destaquen la interaccié entre
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I'obra, I'entorn i 'usuari que I'experimenta. Dels trets que defineixen el Land Art
comencen a desgranar-se parametres que interessen a la parella d’arquitectes.
La construcci6 com una eina de pensament i com element essencial en
'autonomia arquitectonica sera un posicionament clau en els futurs processos
projectuals de Miralles i Pin6s, comencant pel projecte del cementiri d’'lgualada.
Aixi, el Cementiri Nou resulta ser una topografia artistica, amb buits i monticles
en el terreny: €s una obra que pertany al lloc i impossible de ser pensada en
una altra ubicacio.

El caminar, el recérrer i el moviment esta en l'imaginari dels arquitectes.
Miralles, a l'estil de Le Corbusier, s’apropa al que sera el projecte de I'obra
inspeccionant el context, recorrent la parcel-la escollida i observant els
elements i materials del paisatge. Miralles, en una conferéncia impartida I'any

2009, explica, "el cementiri es va construir molt lentament, i la propia
delicadesa amb la que vas col-locant les coses, segurament et permet
extreure-les, semblant a quan vas caminant per la platja i agafes coses”
(Miralles 2009: 19-32). El cementiri com espai es recrea aixi a partir dels
camins, concebut com un fragment de paisatge que es recorre d’'una forma
sequenciada i ritual (Garcia 2011: 291). En quant aixo, Careri (2002) ret compte
de la importancia del caminar també pels artistes de Land Art i la qualitat de
“bricoleur” o artesa dels seus integrants, en el sentit de reciclar la deixalla o els
residus visuals i cognitius. Sobre el Land Art Careri escriu “[...] les obres del
Land Art son alhora, escultura i arquitectura, es situen més enlla d'allo
propiament simbolic, en aquella esfera de no separaciéo de larquitectura i
I'escultura que correspon al que Hegel anomena la necessitat primitiva de l'art
[...]. El fet de caminar llavors es situa en una esfera que al mateix temps és
escultura, arquitectura i paisatge, entre la necessitat primitiva de lart i
I'escultura inorganica” (Careri 2002: 135-136).

El concepte de “no lloc”, en els seus origens, neix com un concepte que
es presenta com alldo que no sabem anomenar, igual que la ruina poética dels
romantics. Als anys ‘70 fou precisament Robert Smithson, artista referent de
Miralles i Pinds, qui va situar aquests espais liminals o oblidats com a ruines,
llocs de la indeterminacid, espais en desus i suspesos en el temps, els “no

sites”; sense passat, ni present, ni futur. A Europa, tenim els situacionistes,
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amb una de les practigues més valorades, “la deriva”, que fa referencia a
I'esperit aventurer dels viatgers a la recerca de descobriments, que no podria
donar-se pas en un ambient funcionalista. EI moviment situacionista és clau a
I'hora d’entendre el devenir historic de la practica artistica lligada al fet
paisatgistic. Actualment, Francesco Careri, arquitecte membre del laboratori
d’art urba Stalker segueix també en les seves ensenyances la teoria de “la
deriva”, promovent la vagabunderia urbana, amb la frequentacié de llocs
marginals.

El nou cementiri d’lgualada, construit en una zona marginal i utilitzant
materials extrets directament de la natura, el paisatge esdevé un gaudi estetic,
un espai essencialment optic, una escena sense passat ni futur, perqué com
les obres del Land Art, la mateixa erosio pel pas del temps acabara fent
desaparéixer I'edificacid. Els danys de les filtracions de I'aigua en I'edificacié i el
creixement de herbes entre mig de les juntes de formigd esta comencant a
esquerdar-ne el contingut. Aixi, com veurem, si el cementiri tradicional esta
lligat a la memoria del lloc, dels seus habitants i a les seves maneres de fer, el
cementiri paisatgistic de Miralles i PinGs se’'ns revela com els “futurs oblidats”
de Smithson, apartats de la mirada de la historia i, alhora ruina, al créixer fins a
arruinar-se d’acord amb el pas del temps; una metafora, la del pas del temps,
que Miralles va voler materialitzar a I'hora d’escollir els materials de
construccid. Materials com I'acer corten, que dona l'efecte optic d’estar oxidat,
el formigd dels talussos dels ninxols de consistencia material fragil, travessats
de dalt a baix per malles estructurals d’acer que es corroeixen en contacte amb
la humitat i les velles travesses de ferrocarrils de fusta que s’estellen son
signes de l'inevitable pas del temps i la ineludible arribada de la mort. El cicle
vital de vida i mort és una altra de les metafores presents en I'espai. Morir i
tornar als origens, la natura, esta present en el procés de construccié de
I'immoble funerari. El transit del mort cap una altra dimensio, la naturalesa, és
representat per una arquitectura que vol penetrar en la terra, fins a arribar a
I'origen, el que els arquitectes anomenen el centre sagrat de la terra. Aixo li
confereix la qualitat d’arquitectura del transit, d’espai liminal representat per
volums sospesos i tombes semi obertes que permetin un renéixer: un partir del

difunt cap a un altre lloc, sense possibilitat de romandre com a record en un lloc
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fix. Una gran claraboia situada en la capella que deixa passar la llum a través
ens recorda aquesta idea de partida, al estar disposada de tal manera que
sembla abduir-te, el que al meu parer podria ser una altra mostra del
contemporani devenir ciclic de la vida.

Estem doncs en un espai funerari que procura un dialeg amb la natura a
proposit de la mort, d’'un paisatge que vol acollir els difunts, pero que sembla
nomes acollir la topografia, la geometria i un joc de forces tectoniques que fa
dificil la relacié material i ideal de la societat amb I'espai. Els llocs no tenen una
funcié simplement decorativa, siné que s’han d'ajustar a la disposicié de les
persones i de les coses, la qual cosa em fa deduir que estem en un “no lloc”
gue es nega rotundament a mostrar la veritable complexitat de la relacio social
amb la mort, els seus aspectes socials, culturals, geografics i historics, per
exhibir la complexitat de I'arquitectura.

II.4 Critica a I'arquitecturitzacio de I'espai

L’arquitectura és la protagonista principal en I'espai funerari de Miralles i Pinés.
El treball de simbolitzacié que demana el fet de morir resta relegat als visitants
guan aquests s’apropien de I'espai en el moment de personalitzar el vincle amb
els seus difunts, de retenir-los entre els vius i no deixar que siguin abduits per
una arquitectura que els exclou, en voler algar-se ferma i altiva, Unica en el
paisatge. El terreny residual que sosté el cementiri, resultant de la construccio
d’'un poligon industrial, ha estat transformat intencionalment per donar una
determinada imatge. La intervenci6 dels arquitectes ens mostra com |'ordenacio
de I'espai funerari ha estat en funcié a una arquitectura disposada de manera
que dicta unes noves representacions de la mort, amb la peculiaritat que ha
assolit ser una obra de gran éxit entre la disciplina arquitectonica. Situats
llavors davant d’'una arquitectura reconeguda arreu del mon, el que s’anomena
“en voga”, em condueix al concepte d’arquitecturitzacio.

Urbanitzar i arquitecturitzar un espai public sén dues formes de
textualitzar-lo, és a dir, d’assolir no sols una determinada funcionalitat, sind

sobretot, la seva llegibilitat, la seva capacitat de transmetre —és a dir
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d’'imposar— unes determinades instruccions sobre com usar-lo i també sobre
com interpretar-lo. Totes dues formes d’intervencidé impliquen voluntat de
control i homogeneitzacié de les practiques esperades, pero també volen
suposar estimuls cognitius i semantics. Dit d'una altra manera, urbanitzar i
arquitecturitzar un determinat lloc vol dir aplicar-li i fer operatives guies sobre
quines son les conductes, les percepcions i les idees que es desitja i es preveu
gue es suscitin en els vianants i veins.

Ara bé, urbanitzar I'espai public significa ordenar-lo d’'una manera
considerada pertinent, sotmetre’l a una determinada jerarquia, dissenyar-lo per
que acompleixi certes funcions. L’objectiu principal dels urbanistes és
normativitzar-lo legalment, garantir la seva transparencia tant funcional com
perceptiva, pero cercant sempre una certa coheréncia amb un projecte urba de
més ampli espectre, amb la intencié de vinculant-lo a un determinat horitzé de
continuitat i dialeg amb I'entorn social, morfologic i paisatgistic. En canuvi,
arquitecturitzar I'esp2ai public implica geometritzar-lo i instal-lar a continuacio
un seguit d’elements considerats eloqlients i amb certa pretensié innovadora i
creativa —mobiliari de disseny, obres d’art—, no poques vegades encarregats a
signatures famoses o de prestigi, pero de manera aliena i fins i tot hostil al seu
entorn i, sobre tot, a les apropiacions socials per les que se suposa que hauria
d’estar disposat. Aquest menyspreu envers el context i el public acaba generant
intervencions que poden no tenir res a veure, fins i tot resultar cacofoniques,
amb el marc sociourba que les envolta, el que acaba suscitant espais
fragmentats, estranys entre si, aliens i indiferents a les necessitats d’usuaris i
habitants.

El Cementiri Nou es postula com una obra d’art, pero també com el
pensament dels arquitectes fet espai. Arquitecturitzar el nou espai funerari
igualadi ha comportat estar passejant entre una arquitectura de disseny, pura
manifestacio d’arquitectura postmoderna, més ocupada en els criteris
provinents de la historia de l'art, que en la funcionalitat de I'espai (Norberg-
Schulz 1975 [1971]). El que en resulta d’aquest fet és l'origen del malestar o
incomoditat que el cementiri de Miralles i Pinds provoca en aquells que
l'utilitzen, que es concreta en una confrontacié entre aquesta vessant creativa i

de disseny i la vessant practica. L’arquitecturitzacié de I'espai fa del cementiri
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una “peca d'art urba”, I'excessiva modernitat de la seva forma i contingut
“violenta” I'is public de l'edifici. L’edificaciéo creada com una imatge meés que
com un lloc provoca que el passejant perdi el seu rol de tal i passi a ser un nou
espectador; I'espectador d’'una icona contemporania més visitada pels amants
de larquitectura que pels propis igualadins, alguns dels quals el tenen
considerat com un museu que algun dia hauran de visitar.

El fenomen de I'arquitecturitzacio en el context de I'obra d’Enric Miralles
troba les arrels en la transformacié urbana i arquitectonica de la ciutat de
Barcelona un cop instaurada formalment la democracia, després d’'uns anys de
manca d’interes en el pais per la cultura i per les guestions projectuals. Sudjic
(2005) m'ha proporcionat la visié de l'arquitectura com a eina propagandistica i
com a mitja per explicar una historia sobre aquells que construeixen. Un
exemple utilitzat per l'autor és la Gran Cancelleria dissenyada i construida per
Albert Speer sota les ordres de Hitler, un exemple d’expressio del poder politic i
un missatge a la superioritat inherent d’Alemania. De la relacié entre
arquitectura i I'exercici del poder, Sudjic hi veu la submissié cega de molts
arquitectes al poder que utilitzen també per I'engrandiment d’ells mateixos, el
que l'autor assenyala com la demostracié de qué la disciplina ha estat forjada
per I'ego. Les construccions de molts d’ells responen a fins politics, que pels
objectius modernitzadors que persegueixen, han passat per alt les
construccions i la vida preexistent en el seu interior. Amb la lectura de Sudjic,
de tractar I'arquitectura com a eina propagandistica he topat amb un altre autor,
Scarnato (2016), que tracta detalladament el sorgiment d’'una ciutat, Barcelona,
abans degradada i bruta, en una ciutat alcada i senyalada a nivell internacional
per la seva arquitectura. En aquest sorgiment, obres d’arquitectes triats a dit
han conformat espais que aspiraven a ser bells, autentics exemples de
modernitat per una ciutat que vol esdevenir model i modelica, encara que sigui
a costa de subjugar la vida urbana a criteris de disseny i glamour. Veurem
llavors que el Cementiri Nou és una continuitat d’aquest model, el Model
Barcelona, el que resulta de la transformacio social i urbana d’'una ciutat que es
volia projectar per i en l'arquitecturisme, el que Moix (1994) defineix com el
domini d’edificis dissenyats i construits per arquitectes de renom mundial: els

“arxistar”; auténtiques estrelles de l'arquitectura a qui se’ls encomana la tasca
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de modernitzacié de Barcelona. A lgualada, I'autoritat professional i cultural de
I'arquitecte pren forma en un projecte funerari, que com molts espais d’aquesta
Barcelona transformada en nom del progrés, vol ser un “espai de qualitat”. La
diferencia entre ambdds espais pero és que, si bé en els primers, la suposada
qualitat de I'obra serveix per augmentar el valor del sol i posar-lo en linea amb
les dinamiques globalitzadores d’expropiacié de la ciutat del seu Us en pro de
l'intercanvi de capital, 'espai cementerial de Miralles i Pings, la reapropiacio
capitalista no és tan evident, restant amagada, perdo no per aixo invisible a
l'investigador.

La pretesa neutralitat de I'espai, sense simbols funeraris explicits i
lapides pensades en serie amb Il'afany d’homogeneitzar la mort mostra
precisament que allo a destacar és l'autor, la seva obra i la seva capacitat
creativa per projectar i construir espais contemporanis, simbols de la cultura.
Delgado (2008) és un dels autors que m'ha proporcionat una analisi exhaustiva
del valor de la Cultura entesa com instancia que se li assignen virtuts
salvifiques, el que l'autor es refereix com a “artistitzacié” de la reapropiacié
capitalista de la ciutat. La bonanca del discurs de la cultura la converteix en
motor del desenvolupament capitalista que atrau inversio financera i també en
instrument legitimador de determinades formes de poder. Delgado escriu
Cultura en majuscula per retre compte de la seva accepcio de “cultura d’elits” o
de cultura com a cultiu del cos i de I'anima a I'estil del Bindung dels idealistes
alemanys —Goethe, Hegel, Schiller... —, és a dir, elements precisos per a la
formacio intel-lectual, estética i moral dels sers humans, en contraposicié a
cultura o cultiu o aprofitament de la terra. Aquesta Ultima accepcio, continua
Delgado, fa referéncia al “cultor” llati, no només com a “llaurador” sin6 també
com “adorador” o persona que ret homenatge als déus. En aquest sentit, el
Cementiri Nou és apropiat pels gestors de la ciutat quan davant les
apropiacions dels visitants entestats en personalitzar el lloc a la seva manera,
de fer-lo receptor de la memoria dels seus difunts, ho consideren no apropiat
per una obra d’autor+ de gran calat internacional. Falta de coneixement de
'obra, de no valorar-la i inclis de tractar-la malament son els mals que el
consistori i d’altres persones que presumeixen de ostentar certs sabers

atribueixen a les maneres de ser i fer dels visitants quan realitzen les
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practiques postmortem. Uns mals que calen erradicar de socarrel en nom de la
cultura.

D’aquesta forma, el Cementiri Nou, dotat d’'una plusvalua simbolica sera
gestionat en vistes a un pol d’'atraccié poderds que irradia elegancia i que fa
atractiva la ciutat. L'ingredient cultural, ben explicat, voldra ser 'ham per atreure
un turisme de qualitat i no exclusivament un turisme d'arquitectura de “low
cost”, d’estudiants i amants de I'obra de Miralles tal i com esta succeint en
I'actualitat. Aquesta apropiacié del cementiri per part d’alguns agents socials els
obliga a executar un pla certament pretensios, el de construir dintre de la
mateixa edificacid un espai d’interpretacié d’'un cementiri per, en nom de la
cultura, fer un treball pedagogic adrecat a la ciutadania i als potencials visitants
perqué aprenguin a tractar una edificaci6 de gran prestigi nacional i
internacional. El fet de ser una obra d’art que s’ha de protegir com si es tractés
d'un lloc excepcional demana una cura especial en la seva gestio i
manteniment, perqué no tot s’hi val.

En general els cementiris, malgrat no tenir una vocacio de recurs cultural
i turistic, siné de ser llocs de rituals d’enterrament, memoria i homenatge, a
partir del segle XX comencen a tenir la consideracié de “museus a l'aire lliure”,
esdevenint amb el temps patrimoni funerari de les ciutats, fins a concebre’ls
part del turisme funerari. El Cementiri Nou més que ser un museu a laire lliure,
I'arquitectura de Miralles, projectada a partir de técnigues noves de construccio
és la rad per la qual molts estudiants d’arquitectura d’arreu del mon viatgin a la
ciutat d’lgualada i recorrin el cementiri. L’enginy esta en preparar la ciutat per
acollir un turisme cultural, tendéncia en alca com a estratégia de les ciutats per
a la captacio de capital. Per aquest afer, pel que fa a les novetats preparades
pel cementiri de Miralles i Pinds, fins ara bastant oblidat pels anteriors governs
municipals, el consistori creu necessari un arranjament de la capella,
actualment d’aspecte abandonat i en desus, i crear un centre d’interpretacio per
donar valor a una obra iconica que creuen que no esta degudament valorada i
respectada. Al meu parer, la controvéersia de la iniciativa esta en el fet de saber
fins a quin punt servira als transeints que visitin els seus difunts saber els
metodes constructius i les raons dels arquitectes d’utilitzar una simbologia

funeraria velada. Es a dir, si conéixer els valors projectuals augmentara la
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comprensié dels practicants de l'espai. A partir d’'aqui portaré a terme una
reflexio a proposit de la gestio dels cementiris com a patrimoni cultural de les
ciutats. En aquest sentit prestaré una atencid especial al fet que l'obra de
Miralles i Pinés, per ser una obra d’autor, demana que s’eduquin als seus
habitants per fer-la més conformada a participacié dels visitants (Faura 2014).
Un seqguit d’autors que treballen les caracteristiques i la gesti6 dels béns
patrimonials, amb interessants assajos sobre el turisme cultural em guiaran en
I'analisi dels plans més immediats que I'’Ajuntament d’lgualada té pel que fa al
present i futur del conjunt funerari, considerat patrimoni de la ciutat des que se
li atorga el BCIL, poc després de la seva inauguracio.

Per a l'analisi ha estat imprescindible I'enfocament del Cementiri Nou
com a “patrimoni localitzat” (Prats 2005). Prats anomena “patrimoni localitzat” a
aguell patrimoni que per ell mateix, independentment de la ubicacié, atrau
fluxos de visitants. L’edificacio de Miralles i Pinés per ella sola atrau un flux
important de visitants. La magnitud d’aquests fluxos, assevera 'autor, depén de
diversos factors com les infraestructures turistiques existents en la localitat i de
la comercialitzacioé de I'obra com a producte turistic. Quelcom semblant ve a dir
Puig (2002), qui remarca la importancia d’adaptar les infraestructures de la
ciutat si el que es vol és crear una destinacié cultural. L’autor veu molt clara la
dinamica que les ciutats o pobles s’han de vendre per atraure negoci i inversio.
La gestié del patrimoni aniria llavors a la ma d’'una millora de la imatge de la
ciutat. En aquest sentit, els esforcos dels gestors de la ciutat d’lgualada estan
enfocats precisament en crear una marca de ciutat que sigui prou evocadora
per atraure un turisme cultural, en un moment que senten la necessitat de
revifar un territori que fa décades que es troba deprimit economicament. El
Cementiri Nou, aprofitant ser “patrimoni localitzat”, és aixi considerat un
producte cultural i un referent més de la ciutat entre d’altres edificis
patrimonials.

El Cementiri Nou pero, actualment no es troba en les més oOptimes
condicions per donar aquesta imatge que el consistori promet. L'estructura
pensada per la capella resta inacabada, guardant un aspecte d’abandonada.
Tambeé és ben sabut per I'Ajuntament els problemes que comporta en el Us del

cementiri, ja sigui pels enterraments i per rebre les més o menys frequents
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visites als difunts. La voluntat del consistori esta més dirigida cap a un
arranjament de la capella que no pas a una millora de tota I'edificacio de cara a
una ciutadania que demana meés manteniment i, sobretot, una explicacié d’una
arquitectura més gaudida pels estudiants d’arquitectura que per ells mateixos.
Per parar els cops provinents d’'aquestes dificultats, la creacié d'un centre
d’interpretacié és un altre dels plans més immediats de I'Ajuntament vers el
conjunt funerari. Per com els gestors estan enfocant I'arranjament d’aquells
elements més atractius i sempre sota supervisi6 de Carme Pinds i de la
Fundacié Miralles, sospito que la creacié d'aquest centre d'interpretacié va
destinat més a preservar la imatge de “cementiri de Miralles i Pinds”, de
conservacio de la integritat d’un disseny irrevocable i de posada en valor com a
recurs economic, que no pas d'una actuacié patrimonial, d’actuar sobre el bé
cultural. Crec que una actuacio dirigida a una gestié sostenible del cementiri
seria I'objectiu més honest de cara a un cementiri, la vida del qual perilla per
ser una edificacio que no procura les manifestacions que contribueixen a
explicar i dotar de significat els trets culturals de la poblacié a la que a de servir,
el que tedricament la converteix en un bé cultural. Recordo que el referent del
bé cultural que s'analitza al llarg de la tesi és un espai arquitecturitzat, legitimat
sols per principis abstractes pero socialment actius.

Tal asseveracio és recolzada amb una serie de treballs d’autors que
analitzen les caracteristigues, objectius i continguts que tot centre
d’interpretacié hauria de tenir en compte si no vol fracassar en els objectius
d’'una gestié patrimonial que sigui sostenible a llarg pla¢. En aquesta linia de
treballs, Gémez (2014) exposa la importancia d’'una previa apropiacio simbolica
del recurs per part de la poblacié resident si el que es pretén és tenir un
patrimoni afectiu, en el sentit de vinculacié afectiva amb els objectes i com a
forma de dotar de sentit a I'entorn, pas imprescindible per generar processos
de patrimonialitzacié’. Per aixd, I'autora proposa l'accié educativa com a
detonant i catalitzador d’'aquests processos. Gémez construeix les seves

observacions sense apartar-se de la base del concepte de patrimonialitzacid,

" L'autora per objecte no es refereix a una entitat material, siné que amb el terme engloba “els
constructes immaterials que cobren cos o objectualitat al definir-se”. Aixi doncs, afegeix
'autora, “podriem dir que una idea és un objecte en tan en quan quedi definida i
particularitzada” (Gémez 2010: 68).
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és a dir, del vincle entre objecte i subjecte. Per l'autora, el vincle es dbna a
nivell col-lectiu, del consens que s’atorga quan els individus comparteixen
significats, tant a nivell conceptual com afectiu. Només aixi, d’aquesta
resignificaci6 sorgeixen els conceptes didentitat, pertinenca i propietat,
conceptes que considera claus en la definicié actual de patrimoni.

D’aquest vincle subjecte-objecte, acompanyat d'una millora en les
infraestructures de la ciutat se’'n despréen un futur en la gestidé del patrimoni
adrecat a ser més obert i centrat en els nous usuaris del segle XXI, que
demana el que Origet (2002) assevera sobre el turisme cultural, que la
dinamica entorn la qual aquest és mou, més interessat en “l'oci del
coneixement” (Vidal 2002), exigeix centres patrimonials que els siguin més
propers, meés interactius i connectats. Martinez (2014) s’apropa a |'observacio
d’'Originet quan defensa un enfocament als nous centres d’interpretacié com a
activitat educativa que procura un contacte directa amb el recurs i el medi
il-lustratiu, cosa que, al meu parer, en el Cementiri Nou contribuiria a revelar
aguells significats que els visitants no es cansen de cercar. La gestié dels
cementiris de Barcelona és un exemple proper d'aquest futur que veu en
I'evolucié de les eines d’interpretacid la implicacié del public. Del contacte
directe que procura el centre d’interpretacié amb el recurs, el medi il-lustratiu i
els usuaris depén doncs de fer conscients als visitants del valor del recurs
patrimonial, pas previ a la proteccid, conservacié i preservacid. Per la
introduccié de la dimensio afectiva que procura el contacte —i no nomeés de fer-
ne prevaldre la dimensio cognitiva—, el recurs podra formar part de les senyes
d’identitat i memoria de la ciutat. Una edificacio, el significat de la qual no és
compartit pel conjunt de la col-lectivitat no pot ser, tal i com defensen els autors
trets a col-lacio, abracada realment com a bé de valor cultural que vol ser.

Méndez (1998), Caraballo (2008) i Fernandez (2006) son autors
consultats que comparteixen la visié de patrimoni en termes de construccio
social; d’'un joc en el que tots participem. Pels autors, per la supervivéncia dels
bens culturals és vital que els centres d’interpretacié no subestimin el factor
huma, les creences i els valors que son el cor de la cultura, i en aquest sentit,
de la importancia de I'acceptacio i proliferacio en els espais que configuren els

béns culturals de tots aquells elements que siguin suport dels imaginaris i de
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les necessitats en terme de les activitats que en dit espai s’hi performen.
L’'apreciacio de reconeixement i afecte del bé vindria de la preséncia de les
representacions col.lectives, fet que com apunta Caraballo (2008) implicaria
incloure als habitants del lloc com a memoria viva del lloc. Amb I'analisi de la
trama social es dona pas a una visié de sostenibilitat que no té el patrimoni vist
des de la visi0 tradicional d’icona sagrada, de “tresor historic-artistic”
(Fernandez 2006).
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lll. EINES METODOLOGIQUES PER UNA
ETNOGRAFIA EN EL CEMENTIRI

Als voltants del S.XV la paraula coementerium no designava forcosament el lloc
reservat per a les inhumacions, “siné I'azylus circum ecclesiam, tot el recinte
que envoltava I'església i que es beneficiava del dret d’asil” (Ariés 1982 [1977]:
121). Tres decades després, el culte als morts i els llocs de sepultura formava
part de les institucions mares propies de tota poblacio civilitzada. El cementiri,
“com la llar, I'escola o el temple, era un dels elements integrants de I'agregacio
de families i municipalitats i, consegiientment, no podien existir ciutats sense
cementiris” (Ibidem: 127). Amb el temps i a causa de les histories de les
poblacions i dels individus com a sers socials i culturals acumulades en el seu
interior, els llocs d’enterrament juntament amb els rituals funeraris han estat
I'enfocament principal per a la investigacio intercultural (Hertz 1990 [2008]; Van
Gennep 2008 [1909]; Bloch & Parry 1982). En canvi, la perspectiva del visitant
del cementiri no ha tingut una atencié paral-lela, excepte en alguns treballs de
desenvolupament wurba centrats en [lusuari (Francis et al., 2000;
Porsborg/Groes 2014). Aquesta recerca vol ser un estudi dels espais urbans,
concretament I'espai funerari, de la manera com la gent el significa i l'utilitza
com a infraestructura urbana indispensable.

En aquest capitol desenvoluparé els aspectes metodologics que han
caracteritzat la recerca. Atesa la tasca de recollida de dades que requereix tota
etnografia les técniques d’investigacié utilitzades, tot i ser pensades a grans
trets abans de comencar el treball de camp, s’han anat plasmant sobre les
oportunitats brindades pel mateix transit etnografic. En I'esfor¢ per evidenciar
els impactes socials de I'is d’'un espai funerari arquitecturitzat, la combinacio
de meétodes etnografics s’ha organitzat al servei d’un coneixement profund de
les conductes i practiques observables en un determinat espai urba.

En aquest sentit d’aprehendre el fenomen sociocultural en estudi, per

una banda, reto compte de les maneres com en I'espai es porten a terme els
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transits, les detencions en diferents nuclis d’activitats i d’arees de convergéncia
—mobiliari, estacionament, certs recons, places, etc. —, aixi com diferents grups
ocupen en certs moments certes zones: families amb nens, turistes, avis, joves,
personal de manteniment i altres professionals de l'espai public. També
s’enregistra la conducta quotidiana, repetitiva i latent en I'Gs que es fa de
I'edificacio, a més a més de la seva utilitzacio com a escenari de trobades amb
un caire commemoratiu, com cada primer de novembre. D’altra banda, faig
evident com els passejants argumenten els drets territorials que reclamen i els
imaginaris col-lectius que intervenen en la manera com els visitants utilitzen un
espai urba, en funcié d'atributs simbolics, evocadors o pragmatics. Em detinc
també a desenvolupar altres questions etnografiques tals com el procés
d’entrada en el terreny d’estudi, I'apropament a I'objecte i la delimitacié de la
unitat d’investigacio.

La mort ens afecta a tots, independentment de la nostra condicio i el lloc
on vivim. El que canvia d’'un cas a un altre és la percepcio que cada un de
nosaltres en té, aixi com els rituals que es practiquen i el significat que donem a
la ultima fase de la vida. Rarament s’aborda de manera oberta; més aviat “s’ha
convertit en uns dels tabus del nostre segle” (Vovelle 1993: 103). Des dels
primers signes d’exclusio en el mon anglosaxo, I'ocultacié de la mort s’ha anat
estenent pel conjunt de les civilitzacions europees occidentals. Diguem que la
mort esta prohibida en les societats postindustrials (Ariés 1982; Baudrillard
1980; Thomas 1993; Vouvelle 1993). Una mostra ben clara d'aixo és el fet que
avui en dia no s’acostuma a morir a casa. La mort ha canviat de lloc. Per norma
general, les persones moren a [|'hospital i les empreses funeraries
s’encarreguen de l'evacuacié del cadaver, quan trenta anys enrere tot
transcorria normalment. Al respecte, Ariés narra com convenia que lI'agonitzant
moris sense presses, pero també sense lentitud, per no escamotejar ni
prolongar I'escena dels adéus (Ariés 1982).

D’escenes dels adéus als difunts versa aquesta etnografia, concretament
I'escena posterior al ritual de la vetlla en el tanatori: la inhumacioé del difunt en el
cementiri, com a pas previ a la seva reintegracio en la comunitat dels vius. A
trets generals, la realitat sociocultural que s’observa i es detalla a partir de

I'aplicacid6 d’'un conjunt de técniques de camp és el comportament de les
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persones en la realitzacio de les activitats de culte post mortem en el Cementiri
Nou d’lgualada, un espai public delimitat per una arquitectura de disseny, a
I'interior del qual s’hi generen una articulacio de qualitats sensibles que es
desprenen de les operacions practiques i de les esquematitzacions temporo-
espacials en viu que procuren els passejants®. De I'observacié minuciosa de
I'arquitectura i de dites articulacions, és a dir, de I'espai arquitectonic en les
dimensions tecnica, estética i social, d’extreure’n dades per posteriorment
categoritzar-les i interpretar-les, sorgeix el producte: una etnografia sobre les
apropiacions socials en un espai funerari configurat i construit per uns
arquitectes a partir de ser projectat en forma de dibuixos i planells; la vessant
abstracta de I'espai en estudi.

La unitat tematica d’investigacio es concreta en la relacié dialéctica que
la forma o marc morfologic (allo edificat) manté amb els formants en qualitat
d™éssers espaciants” (Delgado 2007), els que practiquen i fabriquen aquest
ambient (alldo construit). En aquest sentit, 'acostament etnografic a I'objecte
d’estudi es centra en descriure la complexa interdependencia entre una nova
fisonomia urbanistica i simbolica com és el Cementiri Nou i les estructures
mentals i significatives que el sustenten i el fan huma, a partir d’'una reflexio
empirica fonamentada a proposit del dialeg entre el projecte arquitectonic i els
requeriments tan instrumentals com expressius de la vida social real, envers el
ineludible final del ser huma com és la mort. En la tasca de descriure el que
esdevé en I'espai funerari, en tot moment he tingut present que el cementiri és
una de les pedres angulars de I'expressio de la visié de la mort (Urbain 1989) i
que, com element urbanistic marca fortament un espai urba i manté un sistema
de correspondéncia amb la societat i la vida quotidiana, a través de relacions
solides d’ordre cultural i social.

Els llocs de repos prenen sentit des del ritus funerari: la mort, el dol i els
funerals, “codificats per la tradicié religiosa, es poden llegir a través de les
practiques espacials dintre del cementiri” (Philifert 2002: 1). Aquesta

asseveracio funcionara com la idea forca que conduira a la recerca de la

® Al llarg de la tesi s’ha defugit d’observar a les persones com usuaris o ciutadans per veure-les
com a éssers humans complerts. El desenvolupament etnografic vol comprendre com I's del
cementiri encaixa amb el major enigma de la vida quotidiana de les persones i la seva
cosmovisio. Per aquest motiu he preferit utilitzar visitant.
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identificacié d’'una estructura humana social, que és la naturalesa profunda de
la realitat sociocultural analitzada. Per aquest motiu, el tipus d’estudi escollit és
qualitatiu que, per les seves caracteristiques d’encarar el mon empiric d'una
forma inductiva, holistica, no intrusiva i humanista, procura la identificacié
d'aquesta “naturalesa profunda de la realitat, la seva estructura dinamica;
aguella que dona rad plena al seu comportament i manifestacio” (Martinez
2006: 128).

La vida i la mort des de I'antropologia son esdeveniments que al llarg de
la historia de les cultures han donat lloc a una série d’habits i habitus a través
de practiques cerimonials funeraries com actes que conclouen el cicle vital. El
bany mortuori i la vestimenta, la vetlla, 'enterrament i les visites al cementiri
sén un conjunt de practigues que s’assumeixen davant del succés de la mort.
Aixi mateix, el dol necessita d’'un reconeixement col-lectiu que s’expressa a
través de cultes i rituals culturalment institucionalitzats i d’altres formes rituals
com resos i paraules de condolenca. Llocs i moments s’entrellacen en
I'escenificacio de la mort.

Els primers contactes amb la ritualitat funeraria a la ciutat d’lgualada
S’iniciaren arran de la confeccié del treball final del curs de Master en
Antropologia Social i Etnografia (TFM) de la Universitat de Barcelona, entre els
anys 2010-2012. Per aquestes dates, la professié infermera de I'etnografa en
les seves tasques diaries en unitats d’hospitalitzacid, d’estar en contacte amb
els decessos, la van inspirar a investigar com els professionals de la mort del
tanatori d’lgualada continuen les tasques d’atencions i cures al moribund
iniciades en el context d’assistencia sanitaria, per0 aquest cop cadaver,
procurant-li igualment la Udltima assistencia abans de ser enterrat.
Concretament, el TFM es centra en l'analisi de la vida social que té lloc dintre
dels limits fisics del tanatori de la Funeraria Anoia, de la precisi6 amb que
s’executen les activitats de disposicio del cos sense vida, en una coordinacié
entre dos espais, les instancies publiques i privades, ambdues necessaries i
imprescindibles per a la significacio de la mort i la perdua. A la practica, el
contacte amb el cadaver, la consideracio ritual de les despulles i les cerimonies
publiques del cos present abans de la seva inhumacio final ha suposat per

I'etnografa desenvolupar una familiaritzaci6 amb la mort i la pérdua —els llocs,
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les escenes, les conversacions, etc— necessaria per copsar-ho en tot el seu
conjunt, fet que ha contribuit positivament en I'elaboracié de la tesi doctoral.

Tot i aixi, les dificultats a I'observacio sempre hi s6n per ser un moment i
una experiéncia intima de cada persona, que abordar-la etnograficament ha
requerit accions sinuoses i cautes en la recerca de la informacié necessaria.
Per una banda, lI'entrada en el camp ha estat senzilla. Un permis de
I'Ajuntament a peticié del Director de la recerca m’ha donar via lliure per poder
moure'm en llibertat en els dos recintes funeraris de la ciutat d’lgualada, i
accedir als treballadors de manteniment. Per altra banda, pero, accedir als
residents i visitants que utilitzen el Cementiri Vell i el Nou ha necessitat assumir
un comportament que nomes I'experiencia de camp ensenya i que el metode
prova i error no sempre és agradable. El procurar mantenir converses amb els
passejants que realitzen el culte post mortem de cura de la tomba i de visita als
difunts, recorda a I'expressié “venda a porta freda”, un métode comercial que
vol dir trucar a la porta de casa d’'un desconegut per vendre-li alguna cosa que
no necessita. Que no obrin la porta 0 que la tanquin tot d’'una s6n dues
situacions que metaforicament parlant es poden donar en el cementiri: no
tothom entén qui és aquesta persona que vol conversar en aquest precis
moment.

L’etnografia és un producte i també un “procés basat en el treball de
camp que realitza I'antropoleg per tal d’assolir un coneixement d’'un tema, en un
determinat context sociocultural i referit a una época determinada” (Pujadas
1999: 9). Un cop en el camp, I'observacio participant és la técnica principal
d’investigacié antropologica, perqué cerca d'una participacio de linvestigador
de forma directa amb els grups socials que analitza, que li permet recollir dades
de forma sistematica i no intrusiva. Aixi com la “competéncia practica”
(Raymond 1968) dels passejants dona la qualitat de lloc a tot espai creat i
formalitzat anteriorment per [larquitecte, I'observacio participant situa a
'etnografa en aquesta escena bidireccional en que sentits i practiques
s’entrellacen, esdevenint el principal instrument de recol-leccié d’informacio.
Posteriorment, ella mateixa tria altres técniques d’investigacio afins a trobar
altra informacié rellevant que I'ajudi en la tasca de descobrir les estructures

significatives que donen raé a la conducta dels subjectes en estudi. Aixi,
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'observacié participant atorga una experiéncia etnografica perqué es tracta
“d’'interaccionar amb aquelles persones que com afectades per una
problematica social ens serveixi per coneixer més el nostre objecte d’estudi”
(Garcia/Casado 2008: 62-63), per aix0, I'etnografa ha delimitat el repertori de
situacions i interaccions que es procuren observar en el terreny per assolir
aproximacions meés afinades a les accions socials que vol enregistrar. La
permanéncia en el camp també ha seguit uns criteris. El temps emprat a
I'observacié majoritariament ha transcorregut en el Cementiri Nou, repartit de
forma que s’ha obtingut una visi6 amplia del volum d'activitat, el ritme i
regularitat en funcio I'estaciéo de l'any, dels mesos, dels dies i I'hora i de les
condicions meteorologiques. També ha procurat romandre en el camp durant
les festivitats assenyales, com el dia de Sant Jordi, el Dia de la Mare i del Pare i
en aquelles ocasions en qué el cementiri ha estat escenari de trobades
commemoratives entre la comunitat dels vius i la dels morts, com cada primer
de novembre. Durant tres anys consecutius s’ha fet treball de camp intensiu per
Tots Sants, tant en el Cementiri Vell com en el Nou.

En un primer moment, I'observacié es dirigeix a les practiques que
esdevenen en 'espai public, una zona compartida per estranys a on interactuen
mirades i conductes. Per aquest context, aquesta “mirada des de dintre
preocupada en el discorre situat dels agents socials implicats en el fenomen”
(Garcia/Casado 2008: 1) s’ha basat principalment en posar en practica
“'observacio flotant sobre el terreny” (Pétonnet 1882), que vol dir deixar “flotar”
I'observacio sobre el recinte, el rodar i I'estar disponible de I'etnografa, atenta al
gue succeeix en un intent de copsar la quotidianitat del lloc. En aquest recorre
I'espai deixant lloc a I'atzar, I'etnografa, avida de coneixement, aprofitava per
reflexionar sobre 'arquitectura, per desxifrar epitafis, llegir simbols, deixant que
el suposat encant del lloc s'obris pas. Fou en un segon moment i per la
necessitat de fer-se carrec de la densitat en la que es resolt allo social, que es
delimita encara més el repertori de situacions i interaccions que I'etnografa va
optar per l'observacio participant. A saber: de deixar clara la seva preséncia en
el terreny, esdevenint una usuaria mes de l'espai, una transeunt. Pero
convertir-se en una persona més entre les altres persones, tal i com s’entén del

terme participar, resultava ser més complicat. Tant el Cementiri Nou com el Vell
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no acostumen a rebre masses visites, especialment en el Nou per la llunyania
del recinte del nucli poblacional. En aquestes condicions, la investigadora per
molt discreta i decorosa que fos, €s a dir, malgrat que la investigacio fou
encoberta per 'anonimat, li era impossible passar desapercebuda. Les mirades
d’estranyament per part d’algun visitant disposat a visitar la tomba del difunt,
I'obligaven a desvelar el sentit de la seva preséncia i condicié d’antropologa,
moment propici per encetar una conversa. D’informar que era una visitant més
no li hagués permés interpel-lar als potencials informants’. A partir d’aqui,
I'etnografa va anar perfeccionant el metode fins el punt de buscar els moments
i els llocs per conversar amb tots aquells que al llarg de la fase de treball de
camp visitaven als seus difunts i evitar abordar-los a l'atzar. Buscant la
senzillesa en moments intims dels visitants, I'etnografa observava, es
relacionava i memoritzava i després prenia notes en un bloc a un altre lloc del
recinte. Les notes es prenien ordenadament, interpretant alhora el que havia
vist, escoltat i sentit, fins a estructurar bocins de vivencies propies i alienes. A
voltes, tornant a adoptar la posici6 encoberta de I'anonimat, la investigadora
s’encorava en un indret prenent notes -la majoria de vegades a la vista de
tothom—, fins a arribar a entaular dialegs perque si, sobretot amb els passejants
interessants en I'obra de I'Enric Miralles.

La rutina aconseguida canvia radicalment en la festivitat de Tots Sants.
En aquests dies, I'observacio participant agafava tota la seva for¢a, donant-se
el que Augoyard (1979), en una obra mestre dels espais publics, assenyala de
les atmosferes urbanes, que neixen de [I'entrecreuament de multiples
sensacions: sons, olors, colors, la pluja i el vent, les diversitats fisiques, visuals
i culturals. Els moments d’'observacio i llocs de converses es multiplicaven:
tothom fent la seva, enfeinats engalanant la tomba i socialitzant amb els
parents, amics i coneguts; el personal de manteniment treballa el dia sencer

per proporcionar totes les atencions perqué la festivitat transcorri amb la

° Es sabut gue en tots els casos, I'etnograf/a es comporta com un observador en tot moment
observat. En el marc singular de I'espai public s’entén que la seva preséncia resulti ambigua,
pero en el cas del Cementiri Nou, I'etnografa va notar la atribucié de males intencions que
sempre es sospiten del rondaire, cosa que, sense poder sostenir-ho la va empényer a desvelar
la seva identitat. La situacié perd va servir per establir una interessant conversa amb uns
passejants sobre la preséncia continua d’actes vandalics i el temor que passen cada cop que hi
van de visita.
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maxima normalitat; policia i voluntaris de proteccid civil procuren seguretat i
ordre en el recinte; aparicions sobtades de personatges col-lectius; la
celebracié d’'un acte public d'indole expressiva com l'eucaristia, etc., emergia
paulatinament al davant de I'etnografa. El dia de Tots Sants, la baixada dels
enterraments sembla un carrer amb arbres i glorietes ple de gent que caminen
d'un lloc a un altre, conversant aglutinada en grups, nens jugant i avis
despistats; actuacions socials que, en paraules d’'un dels grans mestres de
'antropologia, Bronislaw Malinowski, s6n “esdeveniments que per regla
generals trivials, a vegades dramatics, perdo sempre significatius” (Malinowski
1986 [1922]: 59-61). S’insisteix d’aquesta manera en el que Delgado apunta
fent referéncia a les técniques de descripcié dels fets socials que tenen lloc en
espais urbans. A saber: que “lI'objecte de la recerca no és tant I'actor com
I'accié social i que el ninxol ecologic a coneixer es singularitza per la seva
naturalesa essencialment escénica perque es constitueix en prosceni per a
actes i actuacions” (Delgado 2007: 141-142). L’etnografa aprofita la jornada
festiva per observar i enregistrar I'activitat constructora de la gent, del seu fer
incansable. Introduida en el medi, ben atenta a les regularitats i variacions de
practiques i actituds dels visitants i el personal de manteniment, de la diversitat
I singularitat del tot alld observat, respectant o no les ordenances
reglamentaries, la investigadora comencga a comprovar que el cementiri €s més
qgue el seu espai fisic i li permet entendre com el Cementiri Nou és apropiat i
utilitzat de manera involuntaria i de formes impredictibles, tant en condicions
ordinaries com excepcionals i festives. El moviment dels visitants —el que fan
els seus cossos, al caminar, al acotar-se i al aixecar-se, en cada un dels seus
passos, etc—, aixi com les esquematitzacions temporo espacials en viu que
procuren testifica d’'una forma creativa i de permanent resisténcia que I'espai
funerari no és reductible a l'espai planificat pels arquitectes. Un moment
cerimonial observat sobre el terreny com son els enterraments, tant en el
Cementiri Nou, com en el Vell, registrant tant I'activitat dels enterramorts com la
dels dolguts ha contribuit a engrandir el volum de dades obtingudes per I'analisi
de les apropiacions concretes de les persones en relacié a I'espai que ocupen i

com utilitzen els elements presents en I'entorn. Alhora, I'etnografa comprova
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'organitzacié del ritus mortuori en un espai-temps limitat i el nivell de
simplificacio.

D’acord amb la triada conceptual de Lefebvre (2013 [1974]), I'espai de
I'arquitecte i de I'arquitectura correspon a la “representacié de I'espai o espai
concebut” que, en el cas en estudi ha estat cedit en forma de porcié per
l'autoritat politica perque els dissenyadors apliquin sobre ell la seva lloada
“creativitat”. El discurs dels arquitectes o la intencionalitat constructiva i estetica
de l'arquitectura del Nou Cementiri ha estat plasmada en el projecte en forma
d’un conjunt de grafics que representen 'espai. El llenguatge projectual utilitzat
resta detallat en un bon nombre de dibuixos i collages —eines de representacio
favorites de I'Enric Miralles— als quals I'etnografa ha tingut accés per cortesia
de la Fundacié Enric Miralles. La génesi i el procés de construccié també resta
explicada per un bon nombre d'arquitectes i de critics de l'art (Soria-Lopez
2004; Brufau 2009; Massad/Guerrero 2005; Zabalbeascoa 1996 i Bestué 2010),
per aixo ha calgut una revisié exhaustiva de revistes d’arquitectura (El Croquis;
Quaderns; Arquitextos) i d'altres publicacions en forma de web o d’entrades a
blocs d’arquitectura (Plot; Grestudio; HIC arquitectura). La traduccié d’aquest
discurs projectual en formes fisiques resta detallat en documents a I'Arxiu
Historic d’lgualada. Curosament arxivat s’hi troba documentacio de les tasques
realitzades per fases amb el corresponent projecte de la construccié de cada
edificaci6 i dels elements que es troben en I'espai, aixi com les instal-lacions
eleéctrigues, de desguassos, d'impermeabilitzacio de talussos i de la capella,
projectes de pavimentacié de la zona d’accés i treballs d’enjardinament. Una
analisi atent de la documentacié arxivada permet fer un seguiment dels
arranjaments que han calgut fer des de la inauguracio del recinte, com
reparacions de soleres de tombes i segellats perimetrals, reparacid de tanques,
de frontals de ninxols, etc. D’igual forma es troben arxivats contractes d'obres,
els honoraris de I'arquitecte, factures de materials de construccio, pressupostos
I cartes d’Enric Miralles dirigides al batlle i a I'arquitecte municipal. Analitzar tota
aguesta documentacié amb perspectiva etnografica implica conéixer com el
Cementiri Nou esdevé un laboratori projectual i com dins d’aquesta logica

abstracta de I'espai el subjecte queda objectivat en la construccio.
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Per completar el coneixement de l'espai concebut pels arquitectes,
aguest cop, per observar com I'espai projectat amb planells i dibuixos ha aterrat
en el lot de terreny cedit per I'’Ajuntament, I'etnografa ha recorregut l'indret
acompanyada de técnics d'obra publica i d’arquitectes. Aquesta técnica de
camp coneguda com “itineraris comentats” (Petiteau 2006; Augoyard 2007) ha
consistit en recorre 'edificacio amb informants claus per anar desvetllant dels
seus discursos questions com la seguretat constructiva de I'edificio i d’altres
dimensions tecniques de l'espai, com la resistencia i els materials de
construccio i, per ultim la dimensié estética. A partir d’aquestes passejades
conjuntes amb informants, I'etnografa ha pogut confrontar impressions i un cop
en el text —I'escriptura etnografica—, arribar a conclusions objectives allunyades
del planells al tractar d’endinsar-se en la dimensi6 més propera a la vida
quotidiana, a la que s’accedeix des de les practigues que intervenen en la
produccio de l'espai. De forma paral-lela i amb la finalitat de completar al
maxim els coneixements sobre el territori disciplinar de I'arquitecte, I'etnografa
ha realitzat entrevistes semiestructurades o no dirigides a arquitectes que
tingueren un paper rellevant a I'hora de triar el millor projecte d'entre tots els
presentats al concurs de construccio de la nova edificacié funeraria.

Seguint amb la triada conceptual de Lefebvre, a aquest espai fisic
concebut pels arquitectes i altres especialistes de I'espai I'envolta “I'espai viscut
0 espai de representacidé”. Aquests és l'espai dels habitants i visitants, pero
també el dels filosofs, artistes i escriptors que, entre tots, el codifiquen i el
converteixen en alberg d’'imatges i imaginaris en funcié a la cultura en la que es
desenvolupen com a éssers humans. Per la forca de la tradicié i dels seus
usos, la forma de les edificacions funeraries proveeixen un espai a dits
imaginaris col-lectius per recrear el record i perqué vegin I'espai material com
un lloc d’experiéncia ubicat en el terreny simbolic. Es en aquest espai fisic que
sustenta I'espai viscut on es dona la dinamica de la significacio de la mort: el
record, la memoria, creences, valors i sentiments. Amb la intencié d’observar
les practiqgues espacials en funcié a aquesta dinamica de textualitzacio de la
mort en el Cementiri Nou, I'etnografa ha dirigit la mirada cap aquells objectes
de l'espai que permeten definir, analitzar i contrastar les significacions

expressades pels practicants de I'espai cementerial enregistrades de converses
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casuals, tant en el Cementiri Vell com en el Nou, i dentrevistes semi
estructurades a passejants i personal de manteniment de les edificacions, amb
la intencié de desvetllar la poetica que acompanya les accions dels transetints
dintre del cementiri i copsar la idoneitat del lloc per inhumar, recordar i honorar
els difunts i fer-los formar part de la vida quotidiana dels vius. Aquest elements
son la iconografia i els epitafis de les lapides, aixi com les ofrenes en forma
d’objectes que es dipositen en les tombes. Aquest doble missatge, el de la
paraula i el dels objectes, assevera Lefebvre (1978 [1970]), permet sortir de
I'experiéncia verbal, comprenent-la objectivament.

La rica i poetica tradicié d’injectar la iconografia religiosa i metaforica en
I'estructura del nostre moén fisic es realitza en el cementiri. Amb la instal-lacio
afectiva i simbolica del record, la tomba és la materialitzacié de les
representacions simboliques de la mort i dels morts. Podriem dir que en els
ninxols s’hi troba allo que uneix els morts a la vida. La personalitat social del
difunt pren rellevancia amb les ofrenes que els familiars hi dipositen amb
estima i en la redaccio dels epitafis, gairebé en boca del mort. Per aixo, la
descripci6 minuciosa dels ninxols i del procés de cura de la tomba,
especialment en el dia de Tots Sants, revela la dimensio del record, I'expressio
dels sentiments familiars, els patrons mentals de la col-lectivitat i les formes de
comunicacié amb el hipotéetic “més enlld”; tot alld que possibilita assumir el
cementiri com a lloc: en el lloc hi ha les activitats, allo sensible, la cultura. O, pel
contrari, com a “no lloc” (Augé 2000) degut a les barreres fisiques i emocionals
d’'una arquitectura de disseny que pretén homogeneitzar la mort, aniquilant de
I'espai les relacions socials, afectives i simboliques que el cementiri procura
entre els vius i els que han marxat per sempre.

En les practiques espacials de commemoracio als difunts, de cura de la
tomba, i d’'organitzacio de la celebracio del dia de Tots Sants també s’observa
nitidament les apropiacions concretes dels visitants: modifiquen, afegeixen,
suprimeixen i superposen a allo que els ha estat proveit el que prové dells
mateixos. En la tasca de descripcio d'allo observat he utilitzat la fotografia en
forma de sequéencies i d’associacions d’imatges que han estat préviament
planificades en la seva captura per obtenir “narracions visuals” (Achutti 1997),

amb una clara intencié de fer un recorregut etnografic paral-lel a I'escriptura per
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descobrir I'espai funerari juntament amb la mirada del fotograf i sumar métodes
etnografics per a la construccié de significats en I'estudi d’'un recinte funerari
arquitecturitzat. Val a dir que no es segueix cap tipus dordre a I'hora
d’esmentar els informants, com tampoc s’assenyala els propietaris dels ninxols
descrits i fotografiats, mantenint-ne I'anonimat.

El conjunt “objectal” i subjectiu a la vegada al voltant del cementiri que
crea un sistema de significacions també ha volgut ser copsat per I'etnografa en
visites a d’altres cementiris. Les visites han procurat fer-se, a més a més del
Cementiri Nou, a altres cementiris de diferents tipologies, acompanyada uns
cops amb amics i d’altres amb familiars i nens i de diferents grups, afanyant-se
d’aquesta manera contactes amb informants de diferents edats i “capital
cultural” (Bourdieu 1980), entre d'ells, artistes, estudiants de I'Escola de
Disseny Elisava i de 'Escola de Turisme Otelea. Les visites es convertiren en
passejades comentades referides anteriorment, un mitja per I'escolta, a on “la
paraula articulada és un lloc practicat” (De Certau 2000). Esporadicament
I'etnografa participava en les visites guiades organitzades en els cementiris de
Poble Nou i Montjuic també en qualitat d’observacio participant amb la idea, per
una banda, d’obtenir informacié de primera ma sobre les activitats que es duen
a terme pel que fa la promocié de recintes funeraris de cara al turisme cultural i,
per altra banda, captar sensacions i animositats que el caminar pels recintes
generaven en ella mateixa. Per I'etnografa no era el mateix romandre part del
dia passejant per un cementiri vuitcentista, en qué la gran quantitat d’informacio
I sensacions que arriben en un sol cop dull la fascinaven tant com
I'estressaven, que fer-ho en el Cementiri del Bosc a Estocolm, de paratges
verds deliciosament cuidats farcits de fileres de tombes que acaben
desapareixent en I'horitzé o, en el Cementiri Nou en qué les hores de treball de
camp invertides li deixaren un gust incomode de soledat i aburriment. En
aguesta situacio el métode comparatiu ofereix noves dades pel coneixement de
I'objecte d’estudi.

L'aproximacio etnografica a aquest “espai de representacio” (Lefebvre
2013 [1974]) deixa traslluir expressions de submissio a la representacio
dominant de I'espai —a la dels arquitectes i a la seva capacitat creativa—, pero

també desobediéncies —les lapides de serie d'acer Corten han estat
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subplantades per lapides que contenen les preferéncies dels propietaris—.
Aquesta tensié de I'espai que pugna per ser percebut o viscut es comprova
amb gran nitidesa quan s’analitza les dades extretes d’entrevistes semi
estructurades realitzades als representats politics encarregats de la gestio del
Cementiri Nou, a qui se’ls ha esmentat obertament, respectant el nom vertader.
Com a informants mitjancers entre les instruccions dels arquitectes que han
dissenyat I'espai i els que l'usen i el practiquen, els seus discursos trasllueixen
un joc d’interessos dificil d’apaivagar i decantar cap els segons —a qui
I'arquitectura ha de servir—, degut al domini que exerceix I'arquitecturitzacié a la
que s’ha sotmes l'espai sobre els usos meés prosaics propers a la vida
quotidiana. Indagar sobre els plans de futur d’'un espai en que I'inic valor que hi
ha en el seu interior és I'arquitectura de disseny ha significat per I'etnografa
comprovar empiricament com els seus usos tant instrumentals com simbolics
estan sent imposats, dinamica que I'’Ajuntament s’encarrega de velar darrera
d’'un suposat turisme de qualitat que consumeix cultura, mantenint o perseguint
una erudici6 que en cap cas s'assoliria abordant les preocupacions,

necessitats, desitjos i frustracions dels sers humans reals.
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IV. AMODE DE CONTEXTUALITZACIO
HISTORICA: LARQUITECTE | LA MORT. ENRIC
MIRALLES | EL NOU CEMENTERI PARC
D’'IGUALADA

V.1 El Cementiri Vell d’lgualada

Quan els igualadins parlen del Cementiri Vell es refereixen al cementiri ubicat a
'avinguda Pau Casals, abans anomenada avinguda dels Martirs. Comptant
amb l'actual Cementiri Nou, objecte d’aquest estudi, el Cementiri Vell és el
quart cementiri de la ciutat. La dada més antiga de que es disposa pel que fa a
la historia de les edificacions funeraries a la ciutat d’lgualada és del periode
compres entre 1059-1087 amb la consagracié de la primera església a la qual
s’assenyala un espai de terra al seu voltant, que se I'esmenta com a fossar o
cementiri primitiu. A continuacio, en documents de l'any 1356 es parla de
cementiri de nova construccio i s’indica que estava situat en la part Nord de la
parroquia, en la placeta que havia darrere de l'ara capella del Sant Crist
d’Igualada. Amb la construccié de la nova església, el present temple de Santa
Maria, aquest nou recinte es va traslladar a I'espai situat davant de la porta
principal, I'actual Placa del Bruc, essent beneit el 25 de gener de 1700 pel
Doctor Josep Llorens que, dos anys després, el 1702 s’hi féu el trasllat de les
restes que hi havia en el Cementiri Vell (Llacuna 1996). Aquestes tipologies de
cementiri responen al que, fins llavors, el ritual catolic de l'acomiadament
pretenia: equiparar els uns als altres dins I'església amb un acte litargic fins
aleshores inamovible. Les esglésies eren els Unics espais per als morts, que
s'inhumaven sota la seva empara de forma anonima.

El 16 de mar¢c de 1816 el Capita General del Principat, amb la
promulgacio de les noves ordenances de sanitat que ordenaren els

enterraments fora del perimetre de la ciutat, decreta el tancament i el trasllat
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definitiu d’aquest espai provisional a extramurs. Mentrestant, esperant que es
construis el que seria el nou cementiri, I'actual Cementiri Vell d’lgualada, els
enterraments es feien en un lloc proxim al cami d’lgualada, a Vilanova del
Cami, en un sector conegut com el Moli d’Alert. El projecte de la nova necropoli
a extramurs fou encarregat a I'arquitecte municipal Josep Bofarrull. De propietat
de I’Ajuntament i construit amb fons comuns, “el 28 de maig de 1819, a les vuit
del mati, el cementiri era beneit amb tota solemnitat, amb l'assistencia de les
autoritats i un nombrés public” (Castelltort 1983). L’edificacié d’estil neoclassic
fou construida en forma rectangular envoltada per un claustre de tipus doric on
s’ubicaren els ninxols. També s’inclogueren diversos recintes, alguns d'ells
porxats, capella i diposit. Les obres s’iniciaren el 1817 amb la construcci6 de la
porta de I'escultor igualadi Celdoni Guixa (1787-1848). Aquesta consta de dues
columnes doriques i un timpa decorat amb diversos simbols funeraris. L'any
1875 s’hi va afegir una inscripcié6 amb el versicle: “Bienaventurados los que
mueren en el Sefor” i després d'una llarga polémica entre I'ajuntament i

I'església, els primers varen assolir situar-hi també I'escut municipal®

. Al llarg
dels anys posteriors, de 1885 al 1887, s’ha anat construint portics, galeries i
acabant les ales de ninxols previstos. També fou en aquests anys que un
membre de la junta del cementiri, Don Pedro Borras Juells, citant literalment
I'acte de la reunio del 22 de marg¢ de 1886, “cuidant gratuitament, des de molts
anys, de la neteja i vigilancia del Sant lloc i sobretot durant I'Gltima colera, en
que es distingir sobrepassat procurant que els cadavers fossin enterrats segons
prescripcions higiéniques amb l'efecte d’evitar contagis”, I'Ajuntament li va
atorgar una prova de reconeixement regalant-li a escollir la suma de 100
pessetes o un ninxol d'igual suma. En la mateixa acta també es va acordar per
fer reparacions en la capella i departaments adjacents, com també construir
nous ninxols™*.

La primera ampliacio del que era el projecte inicial de tot el conjunt fou
I'edificaci6 a l'any 1909 d'un recinte civil que els igualadins anomenen
“cementiri dels pobres” de la ma del qui era llavors I'arquitecte municipal de la

19 pagina web del Patrimoni Funerari.cat. Inventaris i estudis sobre cementiris i tombes.
' primer llibre d’actes de la Junta, periode (01-01-1880)-(31-12-1891). Topografica 2250.
L'Arxiu Comarcal de I’Anoia (ACAN).

83



ciutat, Pau Salvat i Espasa (1872-1923). Aixi mateix, una segona ampliacio fou
a I'any 1919 amb el “cementiri lliure” projectat per I'arquitecte Josep Pausas i
Coll (1871-1928). En el moment de la seva edificacio la porta d’accés es va
construir en la facana principal del cementiri. En la sessidé de la junta del
cementiri celebrada el dia 7 de febrer de 1920 es va discutir la problematica de
dita entrada, és a dir, el fet d’estar situada en la mateixa linea que la porta
d’entrada al cementiri catolic i que, aquest afer, a més a més dels motius
ornamentals —no hi quedava adient—, podria produir conflictes si coincidien en
el mateix moment un enterrament catolic i el d’'una persona que pertany a una
religié diferent. Exactament, en la Real Ordre del 28 de febrer de 1872 es va
pronunciar que l'accés a la part del cementiri lliure es fes per una porta
especial, independent de la del cementiri general, la qual cosa va determinar
que en els cementiris es destinés un lloc separat de la resta per donar
sepultura als cadavers d'aquells que pertanyien a una religié diferent a la
catolica.

El fet de voler canviar l'accés al cementiri lliure va fer sorgir la
problematica de fer-ho en concordanca al projecte del seu projectista, en
Salvat. Mentre que alguns membres de la junta creien que Salvat havia dibuixat
la porta en la facana principal del conjunt funerari, d’altres afirmaven que en el
planell oficial la porta no s’havia ubicat en la facana principal sin6 en el mur del
punt nord del mateix. Finalment, en comprovar que en realitat en el planell
oficial no existeix cap projecte de I'arquitecte que es doni entrada al cementiri
lliure per la facana principal —tan sols hi ha un disseny del portal pel cementiri
lliure sense indicar-se el punt on s’havia de construir—, la resolucié a la qual es
va arribar fou que la situacio del cementiri lliure no permetia que s’emplacés en
la part o punt lateral nord degut a, per una banda, la impossibilitat material de
que el cotxe destinat a la conduccié de cadavers hi arribés en ocasio
d’enterrament, i per I'altra banda, el portal de dita part nord estaria emplacat al
limit del terme municipal d’aquesta ciutat, tocant amb el vei poble d’Odéna®.
Actualment I'entrada al cementiri civil esta ubicada en la facana del darrere de

I'edificacio, en el mur que dona a l'actual carrer Lleida. El recinte, a part de

12 ibidem.
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contenir enterraments civils també és util pels enterraments dels albats. També
és sabut que, en I'any 2005 s’hi va descobrir una fossa comuna amb soldats
republicans ferits que varen ser atesos durant els anys 1938-1939 a I'hospital
militar de la ciutat. Altres dades d’interes a anomenar serien la destruccio
durant els anys de la guerra civil de la capella del Sant Crist 'any 1936 i la
consequent construccié d’'una de nova I'any 1940 per I'arquitecte Bonaventura
Bassegoda Musté, en el mateix lloc on s'ubicava l'altra®®.

Fig.1. Garcia-Torra. Capella Cementiri Vell (2016). Igualada

Ara el cementiri ha complert cent seixanta-tres anys d’existéncia. Aquesta
construccié funeraria moderna que representa el Cementiri Vell d’lgualada és
un cementiri a l'aire lliure. A diferencia del cementiri merament utilitari sense
preocupacio formal, com serien exemples els fossars anteriors a la nova
construccid, el nou espai funerari fou concebut arquitectonicament al voltant de
tres elements formals: I'organitzacié i distribucié d’interiors, les sepultures i el
paisatge. En el seu interior, els més de set mil ninxols i tombes guarden les
despulles de milers de conciutadans, les vides dels quals si fos possible
historiar-les, ens fariem la més exacte i completa descripcié del que era i ha
estat fins avui Igualada des de principis del segle XIX. En la seva distribucié s’hi

13 Web del Patrimoni Funerari.cat. Inventaris i estudis sobre cementiris i tombes.
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poden distingir tres sectors. El nucli central de la primera plaga que constituia el
recinte primitiu seria el primer sector, que fou ampliat posteriorment en els
transcurs dels anys. Aquest compta amb un conjunt de tombes propietat de
diverses families benestants i capelles panted. El gran pati rectangular que
conforma la plaga és envoltat per unes galeries de ninxols amb porxades de
columnes, la construccio de les quals feia de facana exterior de tot el perimetre
del recinte.

Fig.2. Garcia-Torra. Cementiri Vell (2018). Igualada

A mesura que les deixem enrere s’entra al segon sector del cementiri, forjat per
una altra placa. En el centre s’aixeca la capella del recinte mortuori. Aqui I'espai
€s organitzat per diverses tombes, entre les quals hi ha les restes dels soldats
morts durant la segona guerra dels carlins. El tercer i ultim sector del cementiri
es format, a més dels cossos de ninxols laterals de tot el perimetre del conjunt
de la construccio, per sis trams transversals de ninxols a banda i banda i per
tombes interposades al mig de cada tram. Abans d’acabar aquests darrer
trajecte lateral hi ha I'accés al cementiri dels pobres, “on unes creus clavades a
terra ens parlen dels qui no han tingut un ninxol propi’**. En tot el conjunt, de
sepultures en hi ha de nombroses i variades. De fet, el cementiri és tot un

* Tombes. Igualada, Patrimoni Cultural NGm. 8. M.l Ajuntament d’lgualada, Regidoria de
Cultura Ponéncia Patrimoni Cultural. Serie 28/ 1985.
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repertori de formes arquitectoniques i escultoriques, com tombes capella —
moltes d’elles d’estil romantic— i de tombes monuments com mausoleus i
panteons, la majoria reservades a la zona historica del cementiri i a les grans

families adinerades (Rodriguez Barberan 1993: 76).

Fig.3. Garcia-Torra. Cementiri Vell (2018). Igualada.

Per la resta de la poblacié son les galeries de ninxols i les inhumacions
directament a terra. Ambdues formes d’enterrament comparteixen les
avingudes amb les tombes monument, que al cap i a la fi reflecteix la
multiplicitat d’estils arquitectonics que presideix la ciutat dels vius. Com a espai
funerari organitzat, la rigorosa divisid que aquest conté reprodueix tant com és
possible l'univers social de la vida extramurs, fins i tot, molts enterramorts
d’'lgualada diuen “barris” als diferents sectors de l'area funeraria. En el
Cementeri Vell les zones “nobles” ocupen els espais més propers a la porta
principal, on es despleguen els recursos escultorics i arquitectonics de I'epoca:
en serien exemples les tombes de les families Godd, Rovira i Cardona. A més
distancia de la porta principal proliferen els ninxols que milloren el seu estat
amb l'acer inoxidable com a simbol de la modernitat. | com a darrera destinacio
gueda reservada la fossa comuna on els cossos romanen barrejats impedint la

diferenciacio.
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Fig.4. Garcia-Torra. Cementiri Vell (2018). Igualada.

V.2 Un cementiri d'autor per a Ilgualada

El Cementiri Parc Municipal d’'lgualada o Cementiri Nou forma part del conjunt
de cementiris europeus segle XX que evidencien la creixent hibridacio entre les
disciplines de l'arquitectura i el paisatgisme que, teoricament, des del punt de
vista arquitectonic en resulten projectes de major riquesa i complexitat (Garcia
2011; Blanco 2015). Amb un renovat Us de les técniques constructives
tradicionals, el cementiri projectat i executat per Enric Miralles i Carme Pinos
forma part d’'un elenc d’obres amb les que l'arquitectura espanyola va irrompre
a I'escena internacional a finals del 1980. El nou espai mortuori d’lgualada no
fou la primera proposta funeraria de I'equip de joves arquitectes. Anteriorment a
aquesta, altres projectes varen ser presentats a concursos com el Cementiri de
San Pedro Regalado a Aranda del Duero (1985) i deu anys després, el 1995, el
Camposanto de Deva, a Xixon. El 1998 Miralles, associat aquest cop amb
I'arquitecta italiana Benedetta Tagliabue, torna a insistir en el tema funerari,
guanyant el segon premi en el concurs per invitacié per ampliar el cementiri de
San Michele de Venecia. Només la proposta d’lgualada va assolir un primer

premi i per tant, fou duta a terme.
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Per nous requeriments en l'atencié funebre —en el Cementiri Vell ja hi
macava espai pels enterraments—, Il'any 1983 [I'Ajuntament d’lgualada
encarrega la redaccio del projecte d'un nou cementiri municipal mitjancant la
convocatoria del corresponent concurs. També inicia I'expedient d’adquisicié
dels terrenys per a la seva construccié. Tal i com restava anunciat en les
bases, la finalitat del concurs fou la de disposar d’'un avantprojecte que servis
de base per a la redaccié del projecte definitiu en el qual, entre daltres
requisits, es valoraria especialment la integracié de les edificacions funeraries
en el seu entorn paisatgistic, aixi com la consecucio de I'enunciat del programa
de la construccié d’un cementiri parc*®.

Passats dos anys de I'encarrec de I'avantprojecte i després de diverses
reunions amb el jurat, el 3 de maig de 1985 el concurs va ser fallat al treball
presentat conjuntament pels arquitectes Enric Miralles i Carme Pinds, sota el
lema Zementiri. Entre d’altres merits que el feren mereixedor de guanyar el
repte de construir el nou cementiri, especialment es va avaluar positivament la
capacitat dels arquitectes de recrear la forma del cementiri tradicional adaptant-
lo a un lloc amb marcades -caracteristigues geografiques, totes elles
assenyalades meés endavant. El segon i tercer premi varen ser adjudicats als
treballs amb el lema Plataforma i Attis, que també afrontaren amb exit el
problema de la relaci6 amb el lloc. Considerant lalt nivell d’altres
avantprojectes presentats, el mateix jurat decidi atorgar un accessit als treballs
sota el lema Aire, Triade, Hades i Mur de la nit!®. Un cop anunciat
I'avantprojecte guanyador, dos anys després, en la sessio celebrada en el ple
municipal el dia 5 de maig de 1987 s’aprova definitivament el projecte de
construccio del nou cementiri municipal, a construir en una parcel-la del poligon
industrial de la ciutat d’lgualada. Durant els anys que transcorren entre guanyar
el concurs i I'aprovacio final del projecte, les joves promeses de l'arquitectura
catalana posaren en marxa tota la maquinaria projectual necessaria per assolir
el seu objectiu. Els viatges d’anada i tornada a I'estranger — EEUU, Anglaterra,
Italia, etc.— a visitar i aprendre de les construccions d'altres arquitectes, el

> Memoria del projecte d’execuci6 d’abril de 1987, Arxiu Historic de I'’Anoia, expedient n°
10076.

® E| primer premi era dotat dels Honoraris de l'avantprojecte i de I'encarrec del projecte
definitiu, el segon, es dota de 300.000 pessetes i el tercer de 150.000 pessetes.
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contacte amb arquitectures properes construides a Catalunya des dels anys
‘60, a més a més de les seves experiéncies professionals adquirides entre els
anys ‘70 i ‘80 fou clau perque els arquitectes es nodrissin de diverses
referéncies del mon de l'art i de I'arquitectura, cosa que els permeté construir i
desenvolupar una manera Unica i singular de projectar. Les seves estratégies
de construccié comportaren un trencament amb les formes arquitectoniques
avantguardistes que fins llavors predominaven en el panorama arquitectonic
mundial. El projecte del Nou Cementiri Parc d’lgualada esdevindra un punt
d’inflexié tant en les seves trajectories professionals com en l'arquitectura
catalana i espanyola del S.XX.

D’acord amb el llenguatge projectual, 'apropament al projecte fou pales
un minuciés i incipient domini dels arquitectes del paisatge catala i dels
materials de construccié. Amb els conceptes “linies invisibles” o “linies de
relaci6™’, els arquitectes ens insinuen la importancia que té per ells la
incorporacio de la seva arquitectura en el context, amb I'efecte resultant que
I'edificacio sembla formar part d’'una altra capa del sol natural. Per a que aixo
es portés a terme, l'estratégia de treball dels dissenyadors ha estat “I'accionar
sobre els processos naturals de manera intencional provocant una espeécie
d’erosio artificial del terreny” (Miralles 1994: 102), d'aqui que se’n parli
“d’arquitectura del paisatge, on l'arquitectura es fon en la natura i la natura en
I'arquitectura™®. El cementiri es converteix en paisatge a través de les eines
que els arquitectes utilitzaren per projectar-lo i també per les accions
constructives que s’hi produiren. En el cas d’lgualada el projecte es va anar
modificant per adaptar-se millor a la topografia del lloc, creant un nou entorn:
un passeig excavat a la terra, una incisié en el terreny que pren la forma d’'un
cami en “ziga-zaga” que davalla cap el nivell de la riera, on els ninxols
conformen les parets d’aquest cami o carrer. El resultat és la percepcié d'un

conjunt perfectament harmonitzat en el paisatge natural que es difumina amb la

7 El concepte “linies de relacio” fa referencia a un mecanisme o procés projectual utilitzat pels
arquitectes a I'hora de dissenyar un espai. Com explica Enric Miralles, “el projecte no és buscar
geometries que imposin siné que son les que et vas trobant. Buscar linies de relacié entre les
diverses construccions, acceptant les caracteristiques especifiques requerides per cada
programa i cada lloc concret, repetir algun moviment i, sobretot, fer patent en aquests treballs
I'interés d’aprendre d’'una professio” (Enric Miralles en Lahuerta, 1996: 52).

'8 El Croquis, n° 30, Madrid, 1997, pp. 65-70.
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topografia, perdo que també s’integra en el paisatge més ampli, resultant un

espai digne de visualitzar i experimentar (Séria-Lopez 2004).

Fig.5. Garcia-Torra. Cementiri Nou (2017). Igualada.

Aixi és com l'espai que conté I'edificacio funeraria esdevé un panorama que
s'obre als ulls de l'espectador al ser un territori tedricament convertit en
paisatge. Es destacable que pels arquitectes el cementiri és la celebracio de la
mort, pero també la celebracié de la natura, seguint per a la seva construccio
les mateixes regles de creixement, que acabara guanyant terreny a
I'arquitectura, fet que determina la perfecta simbiosi entre natura i arquitectura.
Un lloc que, davant l'inexorable final de la vida, I'home pugui anar a reposar en
pau®®.

El conjunt funerari esta format per la placa d’accés i estacionament,
I'edifici de serveis generals amb les diferents dependéencies -oficina
administrativa, sagristia, deposit de cadavers, sala de disseccio, vestidor, banys
publics, sala d’espera i capella—, agrupacions de ninxols, criptes familiars,
sepulcres en el terra i, per ultim per obres d'urbanitzacié i enjardinament.
Entrant en el recinte per la plaga d’accés, el passejant pot optar entre dos
camins: I'un que es dirigeix directament a I'edifici de serveis i l'altre que el

condueix cap el carrer o rambla que agrupa les tombes. Si el visitant opta per

!9 Entrevista a Carme Pinds. Gravacié cedida per Elena Coderch, sonidista del documental The
Igualada Cementery (2010), de Richard Copans.
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agafar el primer cami, comprovara que I'edifici de serveis generals, sense voler
destacar-se com edifici, esta construit excavat en el terreny. Una porta circular
que gira sobre uns rodells en la seva base és I'entrada. La il-luminacio i la
ventilacio de I'espai interior provenen d’obertures i claraboies situades en el
sostre ondulant cobert de vegetacié. Al seu costat, a continuacié, es situa la
capella també coberta de terra. El profund i ample espai de planta triangular,
pensat en un principi perqué també hi accedis el cotxe funebre, rep la llum de
diferents perforacions en el sostre i en els murs de concret que el delimiten, la
col-locaci6 de les quals permet també zones de penombra. Una creu de ferro
rovellat emfatitza 'altre cami o carrer que condueix al carrer dels enterraments.
De pendent descendent, dos grans talussos laterals que contenen els ninxols
formen les dues cares del cami que, alhora, fan de murs de contencié. El
paviment de la zona és de llambordes de formigd alternates amb taulons de pi
incrustats en un altre paviment més gruixut, també de formigd. Els murs de
ninxols avancen i retrocedeixen alternativament. Tots els talussos estan
coronats per un capitell de formig6 prefabricat que permet emmagatzemar terra
en la part superior de les tombes.

Fig.6. Garcia-Torra. Cementiri Nou (2016). Igualada.

La metafora del pas del temps és el concepte vertebrador entorn el qual va
donar voltes el disseny del projecte, concepte que alhora ha permes lligar I'obra
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amb el seu entorn geologic més ampli de xaragalls i I'entorn fabril del poligon,
que de la mateixa manera que canvien fisicament amb el pas dels anys, també
ho fan en el curs del dia, amb el senzill canvi de la posicié del Sol. Per molt
estrany que sembli, tenint el pas del temps com a referent els arquitectes
tenen un dialeg amb el lloc, de buscar-hi el temps amagat, allo viscut; la
condicio primera i arcaica del terreny. El temps cronologic i topologic com a
material de construccié els serveix per manipular el territori, per trobar-hi
informacio i els signes perduts que conté; una pauta per continuar amb el
procés d’elaboracié del projecte d’execucié. La construccid in situ, sense una
idea previa de com ocupar el lloc, els ho va permetre (Blanco 2015: 122). La
profunda simbologia d’'integrament en l'arquitectura del moviment continu de la
natura i de l'inevitable pas del temps vol ser evidenciat no només mitjancant
varis recursos formals sin6 també amb les textures i materials utilitzats. Aixi, els
jocs de llum i ombres que el disseny de precolats dels ninxols provoquen en les
facanes, com els arbres i la vegetacio que creix sobre els murs, I'oxid del ferro,
el formigd, etc, son “signes per crear una qualitat ambiental: una experiéncia
sensorial de vistes, textures, colors i olors per conformar un espai arquitectonic
que amb la seva preséencia material manifesta tota una relacio fisica, metafisica
I simbolica entre 'home i el seu lloc en el mén natural existent” (Soria-Lopez
2004: 138).

o

Fig. 6. Garcia-Torra (2016). Cementiri Nou. Igualada
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Vist aixi, el projecte neix des de I'observacié de la topografia, la trobada amb el
paisatge i una privilegiada manera de mirar el lloc. Amb molta imaginacio i amb
esperit de rebel-lia, els arquitectes mostren una aptitud de veure-hi més enlla
d’allo establert, construint un mén arquitectonic complexe i de dificil accés. En
aguest moén particular, la innovacio hi és present, la qual cosa no succeia amb
les propostes avantguardistes de primer de segle, limitant-se Unicament a
transformar monuments i edificis segons el codi plastic adoptat en I'epoca,
sense aportar cap transformacio significativa en I'organitzacié espacial del
recinte, utilitzant el mateix tracat de la ciutat d’eixample que el cementiri
monumental del segle precedent (Garcia 2011: 11). Les pautes del disseny,
argumenta Carme Pinds?’, recauen en el simulacre d’escapar del cementiri per
I'esquerda o incisié construida en el terreny, I'ascendir del lloc com a metafora
d’allo relacionat amb el més enlla, quelcom relacionat amb la religio. Per ella,
aguest fou el fil poétic que acompanya tot el projecte, un fil que I'estires i et
porta a l'interior del lloc. Pinds assegura que la poética va comencar quan amb
I'Enric Miralles van visitar el Cementeri del Bosc a Estocolm, d"Erik Gunnan
Asplund i Sigurd Lewerentz, que el descriu com un indret farcit de detalls i
intensitats en totes les estructures, formes, materials i objectes que el
sostenen. També participa en la poética la relacid que tenia I'arquitecte Antoni
Gaudi amb la naturalesa i les festes que organitzava a la Colonia Guell (1898-
1914), per llavors en ruines. Seguint aquest sentit liric del projecte, continua
Pinds, al costat de les practiques protocol-litzades i la serietat que caracteritza
el ritual de I'enterrament, mitjancant I'arquitectura varen donar al conjunt un
significat més retoric i menys superficial, en el sentit d’enterrar el cos
directament a terra, com un retrobament amb la natura, encara que, degut a
I'estricte compliment de les normes higienic sanitaries mortuories, van optar per
enterrar el conjunt de ninxols. Aquests, de construccié inclinada, volen
replegar-se cap a l'interior de la terra.

En principi, el conjunt del nou cementiri esta concebut com un parc per
passejar-hi, un lloc de reflexid, d’assossegament i de tranquil-litat, perod sobretot

“per recrear-hi la forma del cementiri tradicional, adaptant-lo a un lloc amb

2 ibidem.
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marcades caracteristiques geografiques”. Com a espai tedricament pensat
tant pels vius com pels morts, el que més sobta del cementiri és la seva forma
de pedrera, una gran fossa excavada en la terra que fa que I'obra s’integri en el
terreny i doni la sensacié que es fon amb la topografia del lloc. Una serie
d’elements com les estructures en formigd, ninxols en talussos oblics, solcs,
ascensos i descensos abruptes de terreny i, una cromatica similar al sol
circumdant configuren un conjunt funerari catalogat com a perfectament
harmonitzat, no només amb els camps de cultius que I'envolten sind també,
amb la construcci6 amplia, senzilla i funcional del entorn fabril del poligon
industrial construit a base de peces industrialitzades i en séerie. D’aquesta
manera, el pante6 funciona com a transicié entre la zona industrial i el camp,

dialogant fisica i formalment amb tots dos (Soria-Lopez 2004: 132).
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Fig.7. Mapa topografic que il-lustra la construccié del cementiri en I'extrem sud del poligon industrial,

en un cul de sac, ocupant una zona de transicié o espai entremig de la zona industrial i els camps de
cultius. Font: Ajuntament d’lgualada.

En la nova ciutat dels morts, els recorreguts o camins tenen molt protagonisme.
En tenen tant que podriem dir que tot el conjunt és un recorregut.
Concretament un recorregut ritual. Com argumenta Garcia, tragar camins és la
tecnica o l'estratégia que utilitzen els arquitectes per anar descobrint la
topografia del lloc, la qual s’endinsa cap un altre mon, el dels nostres morts,
provocant d’aguesta forma que I'espai per si mateix sigui emergent i no pas el

precursor de la generacié arquitectonica. El recorregut en ziga-zaga que

2L Acte del fallo del jurat del concurs d’avantprojectes. Ajuntament d’lgualada, 3 de maig de
1985, pp. 2-3.
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descendeix i penetra lentament en el terreny intenta simular el cami que la
processO segueix en l'acompanyament del difunt fins la seva destinacio
definitiva. Idealment, el recorregut pren significat amb el concepte d’enterrar als
morts. Hipotéticament, s'inicia fisicament en la capella on se celebra el funeral.
Un cop finalitzat, la processoé dels dolguts descendeix cap els ninxols, avanca
per 'esquerda i entra fisicament en la terra. De tornada, la comitiva segueix el
recorregut pel llom nord de I'enclavament fins trobar novament la sortida i els
retorna a l'ambit profa dels vius (Garcia 2011: 191-200). Projectualment,
I'experiéncia del cementiri s’'ordena al voltant d’'un recorregut circular amb el
qual es pretén que els dolguts entrin en escena per acompanyar el difunt en el
seu descens a la terra i surtin pel posterior ascendir cap a I'’horitz6 dominat pel
cel. Aixi, en el cementiri, caminar és descobrir el lloc: el cami d’anada i tornada
gue ocupa tot el terreny en qué I'anada simbolitza I'enterrament i la tornada la
resurrecci6®®. Al llarg del recorregut hi trobem llocs entremitjos —recorreguts
transversals—, rampes, places, on el moviment iniciat pel caminar s’atura i topa
amb bifurcacions, escales, canvis de nivells i corbes que dificulten seguir la
precisié i direccionalitat que marca el cami. El cementiri, apropiat per camins i
recorreguts, voldria ser un laberint que confon a qui el visita i li fa perdre les

referencies especials del mon exterior.

2 E| Croquis, n° 30. Enric Miralles, Carme Pinds. Madrid, 1987.
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Fig.8. Garcia-Torra. Cementiri Nou (2018). Igualada

A nivell de caracteristigues morfologiques I'espai esta dotat d’'una forta relacio
fisica i visual amb I'entorn natural del lloc pero, alhora, d’acord amb el projecte,
existeix un nivell de relaci6 molt més ampli i profund que es verifica al moure’s
per 'espai: I'estrategia d’estar penetrant a la terra a mesura que es descendeix
el cami i d’estar envoltats pels murs de contencié que contenen els ninxols,
obliga als visitants a concentrar I'atencio i els sentits, fet que “ajuda a generar
un ambient d’autocontemplacio, d’aillar-se del paisatge circumdant, amb la
clara intencié de permetre a les persones un dialeg amb els seus a traves del
record” (Soria-Lopez 2004: 132-135). De naturalesa ambigua, I'espai va més
enlla de complir amb la missié d’'infraestructura urbana indispensable, amb la
caracteristica que I'arquitectura que el crea i el fa possible es pot interpretar de
les multiples maneres. A voltes de forma timida, d’altres imponentment, I'espai
projectat per Miralles i PinOs recorre a una iconografia cristiana concreta que
pretén fer-nos pensar en el transit de viu a mort mitjancant formes
arquitectoniques, com son les tombes simiobertes col-locades al final del cami,
en la glorieta, que simbolitza la vall de la mort: una necropolis en forma d’Uter

com a simbol de tornar a la vida, de la mateixa manera que les escales que
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connecten els diferents nivells de ninxols, que ens ajuden a partir cap el més

enlla.

Fig.9. Garcia-Torra (2015). Glorieta de tombes. Cementiri Nou. Igualada

Aixi és com els arquitectes pretenen intel-lectualitzar el cami amb la
consequent “carrega ética que recull el compromis amb l'usuari viu per generar
un espai especial per a ell (...), molt huma, farcit de tots els sentits i sentiments
gue la mort connota, on la tristesa, la nostalgia, la incomprensiéo ha d'anar
acompanyat d’alldo amable, reconfortant, alegre i tranquil”®. Aixi mateix, en
aquest sentit relacional entre el transetnt, les geometries de I'espai i la natura,
els materials del terra tenen la voluntat d’evocar estrats de les capes més
profundes del terreny, als origens que, com especifiquen els arquitectes,
significa un apropar-nos a la realitat sagrada i al ritual de la mort. En aquest
acostament a allo arcaic, puntualitza Blanco, I'arquitectura reclama conferir un
buit extraient terra i, que troba el seu maxim sentit quan el buidat acull el ritual.
Igual que els santuaris i els llocs sagrats, els limits del recinte son buscats en
els elements singulars del paisatge i en els camins que el farceixen i li donen
vida, prescindint de tanques i murs que, de forma natural confereixen un circuit
tancat que simbolitza la naturalesa ciclica de la condici6 vital del ésser huma.
L'autor insisteix en el fet que el recinte funerari aspira a acollir els dolguts en el
seu recorregut cerimonial. La capella, juntament amb el monticle de terra de

I'entrada al recinte —simbologia de tumult funerari— marquen els llocs més alts

2% Croquis No 30+40/50 Miralles/Pinos, 1995.
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del conjunt des dels quals el cementiri, en el context de turons esculpits per la
riera, es perfila com una sequia seca, el contorn artificiés de la qual I'identifica
de lloc excepcional i sagrat (Blanco 2011: 210). Un espai que en el seu conjunt
invoca la transicio del difunt al méon del morts i, els qui no marxen el poden
acompanyar recorrent un cami que, pels creadors s’antulla com la continuitat
de I'entramat de carrers del poligon industrial, fins arribar a les capes més
profundes del sol. Els volums sospesos i les lloses flotants que apareixen en la
construccio signifiguen punts concrets de pas entre els estrats que, tot plegat,
ens condueix a un indret inacabat on el pas del temps resta inscrit en els
materials utilitzats. En definitiva, “un dialeg amb la vida i la natura que pretén
alleugerir-nos el dol que la perdua dels sers estimats provoca” (Soria-Lopez
2004: 145).

IVV.3 L’execucid: un nou paisatge arquitectonic

Igualada, capital de la comarca de I’Anoia, esta localitzada a 80 km al sud-est
de Barcelona. De 38.000 habitants, passada la crisi economica mundial de
1929 fins a l'actualitat, la seva activitat economica es recolza basicament en
l'industria textil i la fabricacid de cuir, per la qual cosa, des de fa segles, la
poblacié aprofita el pas del riu Anoia com a font d’energia, sense obviar el seu
paisatge argilés propi de la depressiéo central catalana que permetia la
produccié agricola. Als voltants dels anys 90, la forta expansio de la demanda
de genere de punt i de cuir va propiciar la formacid d’'un gran nombre
d’empreses i l'atomitzacié d’aquestes industries que donaren feina a un miler
de persones. Pero la competéncia de paisos emergents, els canvis de moda,
els succedanis de la pell, etc., van provocar el tancament de moltes empreses
gue durant el segle XX foren el gran motor de la industria local i la total
davallada de la produccié agricola en la zona. Abans que aix0 succeis,
I'abundancia de treball en dita época d’expansio industrial servi de reclam de la
immigracid, que pels anys 60 arribaren d’altres zones de I'Estat Espanyol. Es
trobava feina facilment i naixia una societat més avocada al consum, situacio

que es va allargar fins als anys 70. La bonanca també va arribar pels
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equipaments publics i escoles, millorant les infraestructures culturals i publiques
de la ciutat. La construccié de I'estacio d’autobusos i ferrocarril i del Cementiri
Nou forma part d’aquests plans de millora de I'espai public en general (Vives/
Miret 2007).

L'assentament del Cementiri Nou esta en un solar d’argiles d’aspecte
semi abandonat a sis kilometres del centre urba, situat entremig del poligon
industrial i camps de cultius, és a dir, entre una zona industrial i una zona
natural aspre amb poca vegetacié. La parcel-la escollida per a la seva
construccioé és irregular tant en el tracat del seu perimetre com en la seva
topografia descendent cap a la riera d’Odena. Esta ubicada exactament en un
cul de sac del mateix poligon i geologicament formada per xaragalls de
margues d’lgualada —també conegudes com margues d’Odena— que resultaren
de la sedimentacié de capes de terres al llarg dels meandres de dita riera. Aixi,
situada lluny de la taca urbana, la nova ciutat del morts descansa en un entorn
heterogeni: edificis fabrils en la seva banda sud i ponent, camps agricoles i la
riera pel seu costat nord i orient, a més a més de vies de comunicacio,
muntanyes i vegetacio fins arribar a I'horitzo.

La ubicacié del cementiri pot semblar quelcom estrany per ser un lloc
d’accés dificil, a I'extrem sud del poligon industrial. Per arribar-hi cal primer
travessar tota la zona fabril de naus industrials, fins topar amb el cul de sac per
on els camions aprofiten per donar la volta quan volen canviar de direccio. Tot i
estar indicat, trobar-ho resulta complicat: pels visitants de fora d’lgualada, un
cop han deixa’t l'autovia, abans no hi arriben, encara els resta un recorregut
guelcom enrevessat si no ho coneixen bé o no son guiats per un nadiu expert.
La compra del terreny ja per si sol va ser un tema controvertit. En el ple
municipal celebrat el mar¢ de 1983 s’exposa la proposta d’iniciar I'expedient
d’adquisicio del terreny i la necessitat de demanar un avantprojecte de I'edifici
arquitectonic en tota regla que se cenyis a les bases del Col-legi d’Arquitectes,
amb la finalitat d’assegurar que les parcel-les fossin les més escaients.
L'Institut Catala del Sol era el que gestionava la venda del terrenys del poligon
industrial.

L’Ajuntament, abans que als voltants dels anys "80 adjudiqués la compra

de la parcel-la que suporta el Cementiri Nou, quan era evident que el Cementiri
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Vell havia sobrepassat la seva capacitat d’atendre les activitats funeraries i que
Igualada no disposava de sol urba, va fer-se amb la compra d’uns terrenys
situats fora del terme municipal d’'lgualada, a Santa Margarida de Montbui, amb
el plantejament de construir un cementiri intermunicipal. Ara bé, com que en la
nostra societat, tradicionalment s’acostuma a enterrar els nostres difunts
geograficament a prop per sentir-los a la vora i sustentar el record amb la
tomba, decididament es va optar pels uUnics terrenys dels quals la ciutat
disposava. La parcel-la escollida era de caracter residual, situada en un extrem
del poligon industrial i topograficament inclinada cap el nivell de la riera,
caracteristiques morfologiques que la convertien en un lloc problematic per a la
construccio. Els terrenys foren cedits obligatoriament com a sol industrial per
linstitut INUR, que en aquella época assumia la construccié del poligon
industrial i residencial d’lgualada.

Degut a la incertesa del lloc, I'’Ajuntament va plantejar el concurs com la
construcciéo d’'una parc cementiri, en el sentit de dissenyar un paisatge; de
recrear-hi un jardi on la natura hi tingués un paper destacat. D’aqui que la
solucié que varen plantejar els arquitectes fou la de pensar els elements del
paisatge com una part substancial de I'arquitectura del cementiri. EI que volien
era “crear un lloc on la natura i larquitectura es confonen, en el que
'arquitectura és paisatge i el paisatge és arquitectura” (Lahuerta 1996).
D’aquesta manera, el projecte presentat vol apropiar-se del medi natural i ser
un panorama que s’obre als ulls de I'espectador, en una unid total amb la
natura que I'envolta que també es fa arquitectura.

Malgrat que portar a terme el projecte era una questi6 complicada i
monetariament molt costosa, I'any 1988 varen comencar les obres. De set
hectarees d’extensio i una capacitat prevista de 2.934 ninxols, el projecte es va
presentar conjuntament amb un pla d’etapes, amb una previsi6 de cinc, a
realitzar en un periode de divuit mesos. En cadascuna de les etapes destaca el
moviment de terres per anar delimitant el tall del terreny d’'una profunditat mitja
de 5.50 metres, constituit de tres bracos que delimiten un cami descendent en
ziga-zaga, les parets laterals del qual va permetre col-locar els talussos que

contenen el ninxols.
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Per construir el tall, que pren la forma d’'una esquerda gegant en unes
formacions geologiques de xaragalls, va requerir la utilitzacio d’explosius, degut
a limpossibilitat de la maquinaria de construccio de foradar les margues
fossiliferes que les componen, tot i ser un terreny que facilment s’erosiona en la
seva superficie. D’aqui que sembli que la construccioé funeraria s’'ubiqui en una
pedreda, les parets de les quals no s’han elaborat en el procés de construccio
siné que venen donades per la mateixa naturalesa del terreny. Aqui recau el
pes del treball d’estructura realitzat, mitjancant el qual, segons les opinions de
critics de l'arquitectura com Moneo i Zabalbeascoa, els arquitectes demostren
el talent i personalitat arquitectonica propies que els avala com a autors
d’algunes de les arquitectures més brillants del anys “80%*. Per tots ells es
tracta d'un treball de gran valor que porta inherent I'esfor¢ de transformar un
paisatge propi de la depressio catalana central. La dificultat plastica dels
materials que el componen obliga a utilitzar procediments de disseny i
construcciéo complexos, emprant per a la seva remodelacié milers de tones de
ferro i formigd per tal de sustentar el pes de la terra que empeny el total de les
edificacions. Sense puntals, la construcci6 s'aguanta en un voladis tot
suportant no només la capa de vegetacid que la recobreix, sin6 també
persones, automobils i camions que poden circular lliurement pels nivells més
superiors del conjunt.

La complexitat de I'obra i els costos monetaris que requeria també foren
motius pels quals els constructors no es presentessin a I'adjudicacié de les
obres. A més a més, era sabut que els planols d’en Miralles —dibuixats sense
discontinuitats i amb el mateix gruix de tra¢c— eren complicats, per no dir
impossibles d’interpretar. Emcofa S.A va ser I'empresa adjudicataria de les
obres, que ja havia treballat anteriorment amb Il'arquitecte i sabien de tal
complexitat. Malgrat que a l'inici del projecte es va presentar un pla d’etapes
ben definides, al llarg del procés de construccié aquestes es van adaptar a la
capacitat d’'inversid. Aixi, en una primera fase construiren la primera filera de
ninxols, posteriorment, en la segona, el diposit de cadavers i, a continuacio i per

altim, la capella. Els problemes que sorgiren al llarg d’'una decada d’obres, les

24 Croquis No 30+40 Miralles/pinos, 1995.
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quals s’'aturaven i s’emprenien sovint, foren multiples. Per aix0, en la mesura
que aquestes aturades servien per tornar a interpretar i modificar el disseny,
I'obra anava adquirint més valor, en el sentit que al-lega Miralles®, que el pas
del temps, com a metafora del moviment etern de la natura, anava erosionant i
oxidant els materials de construccio triats, alhora que la vegetacié iniciava el
seu creixement de recuperacio de I'espai que la mateixa arquitectura li havia
pres.

La suspensi6 de pagaments que va portar a terme I'empresa
encarregada de la construccidé encara va provocar més endarreriments.
Finalment, no només per aquest motiu, sind també a causa de la modificacio de
la legislacio que regula les activitats funeraries que, a partir de llavors oferien el
servei religidés en les comodes instal-lacions del tanatori, acabar la capella i
d’altres immobles del conjunt va perdre sentit. Per aquests motius, actualment,
de les 2.934 tombes previstes de construir en un pla de cinc fases, sols se'n
disposa de 736, mancant quatre fases en les que, segons el projecte, s’incloia
la realitzacio de I'Ultim bra¢ de la z, el que conduia fins al nivell de la riera
d'Odena.

A hores d’ara, pocs ninxols resten buits. També estan disponibles per
vendre totes les tombes horitzontals situades en la glorieta de tombes i quatre
criptes familiars. A I'espera que I’Ajuntament de la ciutat es plantegi el futur del
cementiri i encarregui la construccido de la resta de I'assentament funerari,

I'edificacio es troba sense acabar.

IV.4 Enric Miralles, “el guardia invisible” %

En entrevistes en profunditat realitzades a urbanistes i en articles d’arquitectura
mostren a Enric Miralles com un home valent a I'hora de presentar-se als
concursos d’arquitectura i projectar les seves obres. Projectes com Tir a I'Arc
Olimpic (1992) a Badalona i el Parlament d’Escocia (1999-2004) ho avalen,

25 .

Ibidem.
%% Miralles esta enterrat en una de les criptes del cementiri, d’aqui que en un article de Rafael
Moneo aparegut a El Pais, el 4 de juliol de 2000,” és dirigis a I'arquitecte com el “guardia
invisible”, el que guarda I'indret que ell mateix es va encarregar de dissenyar i construir.
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perd sobretot ho demostra en el disseny i construccié del cementiri en uns
terrenys de valor residual, topografica i geologicament complexos. De gran
sensibilitat i amb una manera de fer les coses que el feien Unic entre els
arquitectes, és sabut que Miralles demostra el seu talent en portar a terme un
programa de gran envergadura com pot ser la representacid de la mort
cristiana mitjancant l'arquitectura. Vitalista i treballador incansable -aixi
'anomenaven tots aquells que treballaven per ell en la construccio de
I'edificaciéo funeraria—, els nombrosos articles dedicats a les seves obres
arquitectoniques afirmen que l'arquitecte ens deixa un llegat que s’haura de
conservar, donat que representa un moment ben caracteristic del que ha estat
la historia de I'arquitectura en el segle XX. S6n moltes les raons per les quals
Miralles, malgrat la seva curta carrera —morir als 44— aconsegui tal projeccio
internacional que va assoli construir obres a Escocia, el Japd, Espanya,
Alemanya, Holanda, Italia, etc. Pero el que basicament el va fer estar en
posicié de ser un dels grans arquitectes mundials de I'avantguarda del segle
passat fou la seva reconeguda manera novadora i original de projectar, sorgida
del seu compromis amb I'experimentacié heretada dels anys treballats com a
arquitecte col-laborador en el despatx d’arquitectura Viaplana-Pifidn. Des de les
seves primeres passes com a arquitecte col-laborador i posteriorment
independent, el singular creador insistira en I'experiencia del procés de
construccio i en la manera personal, compromesa i coherent de profunditzar en
el projecte de recerca. Els métodes i valors que Miralles va considerar
suficientment importants com per ser transmesos en cursos, seminaris i
conferencies seran també presents en els dilatats processos de projeccio
arquitectonica que segueix en la seva practica professional.

L’activitat professional de Miralles no es limita Unicament a I'arquitectura.
Totes les técniques relacionades amb Il'art convergeixen en les técniques
d’execucioé utilitzades en les obres que, combinades en la seva justa mesura,
assoleixen la teodrica qualitat que les caracteritza. Els seus pensaments seran
manifestats amb analogies, metafores, al-lusions poetiques i amb altres
referents extrets d’un ampli ventall cultural fruit de la seva rica vida intel-lectual.
Tot plegat, amb el desig de fomentar la llibertat creativa, la profunditat i el

compromis vers els criteris constructius i I'acte de fer arquitectura (Bigas 2005:
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20-22). Si bé Miralles era un dibuixant excel-lent, també és sabut que la Carme
Pinés posseia la lucidesa per comprovar l'adequacié i la coherencia del
projecte. Mantenint un debat continu, I'equip anava descobrint un conjunt
d’eines que utilitzaven com a processos i estratégies projectuals que donaren
lloc a un llenguatge arquitectonic propi. Concretament, en el Cementiri Nou,
degut al temps extens utilitzat en el procés —més de deu anys— i la singularitat
de I'obra seran els punts d’inflexié generadors d’aquesta metodologia projectual
propia que repercutira en les seves obres posteriors. A Igualada es genera el
pensament d’altres treballs i es processa una forma molt especial de mirar i de
solucionar els problemes inherents al procés constructiu.

Essent estudiant d’arquitectura a [I'Escola Técnica Superior
d’Arquitectura de Barcelona (ETSAB), Miralles, juntament amb Macia
Codinachs, també estudiant d'arquitectura en la mateixa escola, foren
col-laboradors destacats de l'estudi d’arquitectura format per Albert Viaplana
(1933-2014), Helio Pifidn (1942) i Gabriel Mora (1941), entre els anys 1973-
1983. Podriem dir que fou en aquest despatx on va néixer la “lletra dibuixada”
de Miralles que, en certa mesura, li deu directament a Viaplana, professor seu.
La “lletra dibuixada” és la lletra que I'arquitecte utilitzava per rotular a ma els
planols dels seus projectes. La seva forma es caracteritza per una topografia
senzilla, d'un tra¢ uniforme sense contrastos ni modulacions i d’'un gruix de
linea extrafina de Rotring 0,2. L'objectiu d’aquest tipus de lletra uniforme era
evitar la jerarquia entre lletres, com a metafora de que, a I'hora de dibuixar, la
realitat i la representacio tinguessin la mateixa rellevancia en el planol, una
estrategia més entre moltes altres de projectar els seus dissenys. Aixi ho
explica: “hi ha una técnica molt elemental en la que a mi m’agrada molt donar
un tracte per igual: considerar de la mateixa manera la col-locacié de un arbre,
que una construccidé (...). Tot té la mateixa importancia, no hi ha jerarquia”
(Vidal 2010: 54).

Amb el temps, Miralles i Codinachs acabaren consolidant la forma d’un
alfabet grafic que Miralles, un cop el 1983 abandona l'estudi i es presenta com
un arquitecte en viu, va més enlla fins assolir que la lletra deixes de ser un
simple retol i passés a formar part del dibuix. D’aguesta manera i al llarg dels

seus projectes, I'Enric va consolidar la seva propia forma de presentar els
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documents arquitectonics i planols —espectaculars plantes i seccions
representades en un sol full- desproveits de I'aparenca administrativa, alhora
que va crear un llenguatge. Els precedents més directes d’aquesta tipografia
basada només en la geometria pura serien els dibuixos poemes de Garcia-
Lorca, tant admirats per I'arquitecte, i d’altres artistes del segle XX, com Miré i
Dali que ja havien vist una semantica en les lletres diferent a la que ens
proposa la gramatica. Miralles també coneixia el treball d’altres arquitectes que
atorgaren un caracter grafic a les seves escriptures sobre planols, des de
Bruno Taut fins a Aldo Rossi (Bigas 2005: 4-6). Els primers procediments de
grafia de Miralles aplicats en larquitectura sén del 1985 en el projecte
“Zementiri” del Cementiri Nou d’lgualada4.

Tot i que la col-laboraci6 d’Enric en l'estudi Viaplana-Pifién va ser
destacable —el talent i elegancia dels seus dibuixos ja despuntava—, sobretot
tenint en compte que els treballs dels arquitectes barcelonins es presentaven
en el panorama de l'arquitectura catalana com una il-luminada alternativa als
excessos del postmodernisme, I'abandonament per part de 'Enric I'any 1983,
per no sentir-se suficientment reconegut pels seus companys, no va agradar
fins al punt que mai surt citat en els llibres publicats per I'estudi. Anteriorment a
aguest afer, en plena activitat, I'estudi va guanyar nombrosos concursos amb
propostes catalogades de fresques i trencadores com les Seus pels Col-legis
d’Arquitectes de Barcelona, Sevilla, Murcia i Valéncia; el projecte pel Parc
Besos (1984) i la Placa dels Paisos Catalans (1981-1983) a Barcelona. Aquest
racionalisme de base tan marcat de les seves obres també sintonitzava amb
una Vvisié meés poetica de I'experiencia representada en obres del Centre d’Arts
Santa Ménica (1985-1992) o I'Hotel Hilton (1987-1990)%’. L'any 1978, Enric
Miralles es va graduar a I'Escola Técnica Superior d’Arquitectura a Barcelona.
Un any després s’hi va graduar la Carme Pinés.

L'edifici de la Plaza Espafa, d’Alcafiz (1983), L’Escola de la Llauna
(1984-86), a Badalona —rehabilitacié de I'antiga fabrica Gottardo de Andreis—, i

el Cementiri Nou d’lgualada (1987-inacabat) son projectes que donaren una

" Albert Viaplana, Josep M@ Montaner, El Pais, 17/05/2014.
% Enric Miralles col-laborava des de 1973 en I'estudi d’arquitectura Viaplana i Pifién i Carme
Pin6s en I'estudi de I'arquitecte barceloni Lluis Nadal.
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mostra de I'energia i talent de I'estudi propi de Miralles, que comparti des del
1983 fins el 1990 amb Carme Pinds, companya i posteriorment muller. Per
llavors, I'estudi eren tres persones, Enric Miralles, Carme Pinds i Sé Duch. Amb
la realitzacio de projectes, el Centre Social de Hostalets (1986-92), a Balenya,
Tir a I'Arc Olimpic (1991), a Badalona, el Centre Social de la Mina (1989-93), a
Sant Adria del Besos i les Pérgoles de I'Avinguda Icaria (1992), a Barcelona,
I'estudi va anar creixent. L’Enric Miralles i la Carme Pinds es varen conéixer
guan els dos eren estudiants d’arquitectura a 'lETSAB, concretament I'estiu de
1977 com a alumnes del curs Participation & Re-use del ILAUD (The
International Laboratory of Architectura and Urban Desing). Joves i amb
inquietuds, acabats de sortir de la facultat, adquirien experiéncia presentant-se
a tots els concursos arquitectonics que sorgien en I'época. No només varen
formar part d’aquell conjunt d’arquitectes implicats a trobar una definicio i
posici6 a [larquitectura catalana un cop superada la consciéncia de
larquitectura moderna i postmoderna sind que, aprofitant [I'entrada
d’Ajuntaments democratics amb moltes convocatories a concursos sota el brag,
varen ser lliures per dur a terme les seves investigacions, sense haver de
complaure el client o l'interlocutor. La taula de treball dels arquitectes —-famosa
per la seva peculiar forma i adequacio per realitzar els dibuixos dels projectes—
reunia i motivava l'equip a portar a terme un dialeg permanent, obert i amb
confianga, generant propostes en un moment propici per a l'arquitectura. Si
Miralles era un incansable dibuixant, la Pindés operava rigorosa davant de la
coherencia del desenvolupament del projecte: el dialeg i el debat mutu era, pel
que sembla, una eina més de treball (Blanco 2011: 59).

A poc a poc, el reconeixement internacional de l'arquitecte va arribar
amb la divulgacié de la publicacio EI Croquis n° 30 que, durant els primers anys
de la década dels 80, promogué en les escoles d’arquitectura la seva forma de
projectar i representar el projecte, alhora que introduia una forma de dibuixar
novadora. Durant el curs 1980-81, Enric Miralles va obtenir la Bulbright Visiting
Scholar, una beca d’investigacié i estancia a la University of Columbia. La
parella es casaren una setmana abans de marxar per aixi poder gaudir junts
aguest curs als Estats Units. Miralles i PinGs tingueren I'oportunitat de viure a

Nova York, estada que els portar a viatjar per la Costa Est, la qual cosa els va
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permetre coneixer les obres dels arquitectes americans Louis Kahn (1901-
1974), Kevin Roche (1922) i Eero Saarinen (1910-1961), aixi com visitar la
casa de la cascada (Fallinwater) de Frank Lloyd Wright (1867-1950). A més a
més de passar llargues estones a biblioteques i visitar exposicions com la
Whitney Museum Art (1980) de James Turrell. Un afer important durant I'estada
fou el descobriment del Land Art, una tendencia de I'art contemporani que per a
la construccio d’escultures utilitza el marc i els materials de la naturalesa. El
terme s’ha traduit com “l'art de la construccié del paisatge” o “art terrestre” i
comencga a desenvolupar-se en els paisatges desertics del Oest estadounidenc
a final dels anys ‘70, amb obres imponents realitzades amb grans excavadores.
L’artista contemporani america Robert Smithson i I'artista angles Richard Long
en son alguns representants, els treballs dels quals varen tenir una enorme
influéncia en el procés de construccié del cementiri.

D’'una banda, les espectaculars obres del pintor i escultor Robert
Smithson es caracteritzen per ser de grans mides i construides amb ajut de
maquinaria de construccio industrial. La seva predileccié pel que ell anomena
“paisatges de perfil baix”, com pedreres i explotacions mineres, li ve de la seva
aficio infantil de visitar els paisatges arquetipics de I'’América profunda. A

aguests tipus de llocs, l'artista els classifica d“atracats” o “zones marginals”,
tals com emplacaments urbans en decadéncia, arees en transformacio per
'obertura de noves infraestructures viaries, carreteres o lloc abandonats

darrere I'explotaciéo industrial, que els qualifica d*“entropics”. L’artista
interpretava tots aquests indrets com si fossin ruines industrials del passat i
prestava una especial atencio als elements concrets del paisatge. “Spiral Jetty”
(1970) és la seva escultura més prominent, emplacada en el desert de Utah

(EEUV).
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Fig.9. “Spiral Jetty”"(1970) de Robert Smithson.
Font: Khan Academy.

La influencia d’aquests treballs en progrés smithsonsians en el cementiri es
concreta en el monticle situat a I'entrada del recinte, construit amb la terra
sobrant de les obres d’excavacio de la resta del terreny. Amb grans pedres
tallades en forma de rectangles, els arquitectes van dibuixant una espiral que

evoca l'escultura terrestre de Smithson.

Fig.10. Garcia-Torra. Monticle entrada Cementiri Nou (2016).
Igualada.

D’altra banda, I'obra del escultor, fotograf i pintor anglés Richard Long
aconsegui fama internacional per les escultures creades com a resultat de les
seves caminades epiques, que el portaren a través de les zones rurals i més
remotes de Gran Bretanya. La seva obra “A Line Made by Walking” (1967) se la

considera cabdal per I'art contemporani i la seva influéncia s’estén en la nova
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edificacio funeraria d’lgualada. Ell mateix interpreta la seva obra “com un
passeig pel territori (...) és el propi acte material de caminar”. Es l'acte de
passejar el que li dona sentit a I'obra, com Miralles déna sentit als camins que
els dolguts recorren durant el ritual d’enterrament, trobant pel cami d’altres de
transversals i que van fent emergir I'espai com si es tractés d’un laberint. De
tenir present tot un ventall d’escultures relacionades amb el Land Art, I'equip
d’arquitectes hereta la passio per excavar la terra, d'esgarrapar-la i penetrar-la.
Aprenen a tornar a visitar els origens arcaics del paisatge a través del caminar.
Com les obres dels artistes relacionats amb el Land Art més amunt
mencionades, el cementiri €s una construccio in situ: una intervencio en el lloc
gue no es pot transportar a un altre indret. L'escultura i el seu entorn sén
inseparables i I'experimentaciéo del lloc déna sentit al recorregut ritual, el

parametre més important de 'obra.

Fig.11. “A Line Made by Walking” (1967) de Richard Long.
Font: tmlarts.com

Un altre autor, l'obra del qual ha tingut una clara influencia en el
desenvolupament constructiu del Cementiri Nou d’'lgualada, és [lartista
contemporani america James Turrell. Els arquitectes varen coneixer els seus
treballs durant una estancia a Nova York: en el Whithey Museum American Art,
l'artista va realitzar I'exposicio James Turrell: Light and Space (1980).
Relacionat amb el Land Art, les seves obres son intervencions efimeres en

entorns naturals. La més coneguda, “Roden Grater” (1979) en el desert
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d’Arizona, un con cilindric construit en el crater d’un antic volca extingit, és tot
un emblema d'obra que pertany al lloc. A més a més d’'aquests tipus de
construccions fetes del “moviment de terres” o “earthworks”, Turrell també
sobresurt per les seves instal-lacions de llum projectada, les quals mostren una
singular manera de crear interaccions entre els espais interiors i exteriors,
concretament pel que fa el tractament que li déna a la llum que hi habita. “Carn
White” (1963) en seria un exemple d'instal-lacié de I'artista que pertany a la
serie d’'obres catalogades com a “skyspaces”.

Fig.12. “Carn White” (1963) de James Turrel. Font: Hysteria

D’aquest tipus d’escultures en que la llum natural té tot el protagonisme, els
joves arquitectes aprenen a il-luminar la capella del recinte, aconseguint que la
llum natural que penetra en el seu interior per orificis concrets sembli estar
“atrapada”, concepte clau en Turrell. El gran espai conformat per les gruixudes i
altes parets de formigo resta aixi estrategicament il-luminat des de I'exterior i
crea un ambient de penombra propici pel recolliment i la reflexid en el moment
de la pérdua d’'un ser estimat. La visualitzacié del cel des del seu interior ens
podria fer pensar en I'esperanca d'una altra vida després de la mort.
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Fig.13. Garcia-Torra. Interior de la capella (2016).
Cementiri Nou. Igualada.

Fig.14. Garcia-Torra. Interior de la capella (2016).
Cementiri Nou. Igualada

Aixi mateix, I'obra Tir a 'Arc Olimpic (1992) seria un exemple més de disseny
d’'un espai inspirat en els “skyspaces” de James Turrell. Evocant els moviments
dels atletes, els arquitectes filtren la llum natural a traves de persianes, orificis i
pantalles col-locades en el sostre i les parets, “tot un espectacle de dansa de
llums i ombres” (Garcia 2016: 1), que la feu mereixedora del premi Ciutat de

Barcelona I'any 1992.
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Fig.15. Tir a I'’Art Olimpic. 1992 d’Enric Miralles
i Carme Pin6s. Font: ArchDaily.

El viatge als Estats Units va ser pels recents llicenciats el comengcament d’una
trajectoria arquitectonica en conjunt molt productiva. Les convocatories a
concursos de la ma d’Ajuntaments es multiplicaven per tota la peninsula i, les
reformes urbanistiques pensades per acollir la celebracio dels Jocs Olimpics de
1992 omplien de projectes els despatxos dels arquitectes de la ciutat. Situats
en el context cultural dels anys ‘80, I'entorn urba es posa en valor i amb ell
'usuari, el que el transita i el viu. Per aquest motiu, els projectes que des de
llavors Miralles i Pinds varen posar en marxa volien ser projectats tenint en
compte els individus que els habitaran o els visitaran, aixi com I'observacié del
context existent i ser receptius a tot allo que els envolta sera fonamental en els
seus treballs. La construccié de I'edifici de la Plaza Espanya d’Alcaiiiz (1983)
va marcar linici d’aquesta prolifica trajectoria. Fidels a les propies eines
projectuals, I'edifici sera presentat com un recorregut, un espai public que és
part substancial de la ciutat. Nombrosos projectes presentats a diversos
concursos no només a Catalunya siné a la resta del pais pretenen denotar
aguesta teorica consciencia social dels autors vers I'arquitectura. En tots ells,
I'obra pretén estar incrustada en el paisatge natural i social que 'emmarca i la
fa possible. Exemples antics serien I'Ajuntament de Ceuta (1984), I'Edifici
Administratiu a Lugo (1984), I'Ajuntament d’Algemesi (1984), a Valencia; el
Centre Civic Casa Golferich (1985), a Barcelona i el Centre d’Assistencia

Primaria a la Llagosta (1985), al Vallés Oriental, projecte que converteix el
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paisatge circumdant en un panorama. Un exemple més recent és la construccio
del Nou Parc Cementiri Municipal a Igualada, obtenint el premi FAD
d’Arquitectura i Interiorisme 'any 1992.

Altres projectes foren executats paral-lelament al procés d’execucié del
nou recinte mortuori. El projecte de reconversié de I'antiga fabrica d’envasos
metal-lics situada a Barcelona, coneguda popularment com la Llauna, en un
institut d’ensenyament secundari (1986) va ser pensat i desenvolupat mentre
els arquitectes s’encarregaven de supervisar les obres del cementiri. La
mateixa situacié es dona amb els projectes de les Cobertes de la Plaga Major
de Parets del Vallés (1985) i Tir a I'Arc Olimpic (1989), també dissenyat i
construit paral-lelament a la construccié del cementiri, de tal sort que el
cementiri va esdevenir un lloc d’assajament dels intel-lectuals i originals
dissenys arquitectonics. Gairebé de forma artesanal —a base de repeticio de
dibuixos que desplaca fent girar el paper sobre si mateix—, l'arquitecte va
desvetllant I'estructura subjacent del lloc, I'escala i les coordenades basiques
del territori. Llavors, disposant el sol com a punt de partida, i sense tenir cap
idea a priori de com vol omplir I'espai, una série de linees esperen sortir i
multiplicar-se fins que finalment sorgeix la forma tridimensional del projecte. Es
per aix0 que la seva obra no s’ha d’entendre com una imatge exclusivament
representativa i al-lusiva, ni tampoc com un simbol, sin6 com una pura
construccio (Bigas 2005: 17-18).

Un cop la parella d’arquitectes guanya el concurs del projecte del
Cementiri Nou d’lgualada, I'equip va treballar junts en una primera etapa fins el
1990, any que decidiren seguir per separat les seves activitats professionals i
vides personals. Miralles continuaria amb la labor de construccié del cementiri
en solitari fins a la inauguracié oficial, 'any 1996. Mort prematurament, no va
ser fins 'any 2006 que Carme Pinds va ser requerida pels diferents problemes
que presentava I'edificacio. A partir d’ara, qualsevol arranjament ha de passar
forcosament pel vist-i-plau de Carme Pinds i de la Fundaci6o Miralles, amb
Benedetta Tagliabue al capdavant. Enric Miralles en solitari havia aconseguit
construir projectes que s’erigeixen estandards d'un tipus d’arquitectura a
Espanya, el Jap6 i Alemanya i també havia dut a terme varis treballs en

col-laboraci6 amb els arquitectes Josep Mias (1966), Josep Ustrell i Joan
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Callis, quan el 1990 s’associa amb I'arquitecte milanesa Benedetta Tagliabue
(1963). Essent marit i muller, tardaren molt poc en fundar I'estudi Miralles
Tagliabue (EMTB). La inesperada mort de Miralles va ser la causa per la qual
Tagliabue agafés la direccié de I'estudi i finalitzés els projectes que ambdos
havien comencat: 'Escola de Muasica de Hamburg (1998-2000), el Parc de
Diagonal Mar (1997-2002), el Parlament d’Escocia (1999-2004), la remodelacio
del Mercat de Santa Caterina (1997-2005) i I'edifici que alberga la seu de Gas
Natural (1999-2008), entre d’altres. Conjuntament també van realitzar un gran
nombre d’exposicions temporals, instal-lacions i projectes paisatgistics. En els
primers anys de vida, I'estudi es caracteritza per treballar en dissenys que
abordaven diferents tipus de relaci6 amb estructures precedents: rehabilitacio
de vivendes —la seva propia i una casa en el barri Vall d’Hebron- i I'ampliacié
d’edificis i complexes arquitectonics com I'’Ajuntament d’Utrech i el Cementiri de
Sant Michelle a lIsola, Italia. Els actuals arquitectes de I'equip segueixen
utilitzant processos contemporanis de projectar generats i transformats quan
Miralles treballava amb Carme Pinds. El treball més destacat de I'estudi EMBT
seria el Parc Diagonal Mar (2002), considerat una icona urbana contemporania.
En els seus plans, I'obra s’emmarca dintre de la remodelacié del districte
industrial de Sant Marti i significava l'antesala de la gran transformacio
urbanistica del litoral nord de Barcelona amb motiu de la celebracio del Forum
Universal de les Cultures previst per I'any 2004. En la construccié d’aquest
primer parc sostenible de Barcelona s’'acaba de fer realitat la passié que
Miralles mostrava pel dibuix com a principal eina per traslladar les intuicions en
el paper i transformar I'espai. D’acord amb Garcia, a més a més dels dibuixos,
en els planols del projecte també apareix de forma repetitiva la pintura i les
representacions florals que també formen part de la tematica del projecte. En el
planol, la configuracio de I'espai s’'inspira en els moviments d’una abella: amb la
pintura defineix la planta evocant una flor i, posteriorment, introdueix I'escultura
creant un paisatge arquitectonic que perfila el recorregut d’'una abella. L'aigua
gue recorre els tubs lineals i els grans gerros coberts de trencadis en suspensio
inspirats en els objectes artistics de Jujol, complementen el paisatge (Garcia
2016: 19-20).
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Fig.16. Parc Diagonal Mar (2002) d’Enric Miralles i Benedetta
Tagliabue. Font: Mimoa.

De l'estil de projecci6 lineal és el Pavell6 de Meditacio de Unazuki (1992-93), al
Japo. En aquesta edificacié, els arquitectes, aprofitant la vella construccié d’'un
pont, mitjancant tubs de ferro gegants que emulen les canyes de bambu tracen
la trajectoria i els perfils topografics dels camins que recorreran els peregrins.
En ambdues obres, el parc i el pavelld, I'objecte escultoric s’integra en el
projecte amb el mateix protagonisme que larquitectura. La introduccié de
referéncies de la pintura i del dibuix dota als projectes d’'una major intensitat,
creant un paisatge on l'art i l'arquitectura resten perfectament units (ibidem: 13-
16).

Fig.17. Pavell6 de meditacié de Unazuki (1993) d’Enric
Miralles i Benedetta Tagliabue. Font: fundaciomiralles.com
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El creador barceloni mori el 3 de juliol de 2000. L'arquitecte va ser enterrat el
mateix dia del seu decés, a les cinc de la tarda, en el cementiri que ell mateix
va construir. El seu enterrament ha estat fins ara el més multitudinari que s’ha
celebrat a I'indret.

Actualment la tomba d’Enric Miralles s’ha convertit en un lloc de
pelegrinatge que rep visites de persones de diferents nacionalitats, com també
ho és el seu estudi a Barcelona, lloc de visita de nombrosos estudiants d’arreu
del mén. Les empremtes de visites que rep la tomba del reconegut arquitecte
s6n nombroses: procedents del Jap6é i d’Ameérica viatgen estrangers per
admirar una nova manera d’entendre un cementiri. En una dels centenars de
dedicatories escrites en les parets que delimiten la cripta es llegeix “Gracias/
por ensefiarnos a ver con el corazdn/ por recordarnos sentir con los nuestros
ojos/ por ayudarnos a amar la vida/ por explicarnos que es la arquitectura/
Gracias Enric. Raul Maria Ulises. 18-07-2015. Madrid”.

V.5 La gestio dels cementiris

Tota comunitat destina prioritariament un lloc per enterrar els seus morts.
Recordem que la norma del mon occidental fou la utilitzacio d’atris i llocs
adjacents de les esglésies, perdo a partir del segle XVIIl, quan les ciutats
creixen, varen requerir llocs especifics destinats a I'enterrament. Els cementiris
extramurs s’acostumaven a construir aproximadament a una milla dels centres
habitats. Recorre’ls és transitar per la historia local, reconéixer en els seus
monuments i tombes els homes i dones que van contribuir a la formacié de la
ciutat, que la van enriquir a través de les seves arts i condicions. Els ninxols de
la resta de la poblacié també hi tenien cabuda, ja sigui en els porxos adjacents
o en el centre del recinte en forma de tombes anonimes. Novament engolits a
causa del continu creixement de la trama urbana, actualment, el cementeris
tornen a fugir del centre per ser construits en terrenys allunyats dels nuclis

habitats. Concretament, a partir dels anys ‘70, les noves edificacions funeraries
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sén ubicades en terrenys residuals, als afores de la ciutat, sota la forma de
cementiris parcs 0 cementiris paisatgistics, concebuts sense una referencia
urbana. En aquests indrets, el dialeg entre el caminant i el difunt s’estableix a
través de la naturalesa i d’'una petita placa amb un Unic epitafi: el seu nom. Un
exemple d’aquest tipus de construccié és el Cementiri Parc d’lgualada. De la
resta de |'Estat, el Cementeri Municipal de Fisterra, a la Corunya també
formaria part d’aguestes construccions funeraries, la intencié expressiva de les
quals és que la mort estableixi un dialeg a través de la natura. Ambdues
projeccions procuren donar la impressié que la dualitat entre allo construit i alld
natural desaparegui en dissenyar jardins organitzats a l'entorn de peces
arquitectoniques.

El treball compartit d’Enric Miralles i Carme Pin0s es situa entre els anys
1983 i 1990. En els seus comengaments, els joves arquitectes podien accedir
facilment a un nombre important de convocatories a concursos publics. Pel
panorama arquitectonic catala, I'entrada d’Espanya a I'ONU el 1995 obri noves
oportunitats de relacions amb I'exterior que més tard, al voltant dels anys '70,
van fer possible una anada i tornada de professionals a Anglaterra i EUA
(Blanco 2015: 32-49). Les afinitats de la parella en termes arquitectonics
comenca a teixir-se quan els dos decideixen col-laborar junts participant en
concursos amb projectes que duien a terme en el seu temps lliure car, ambdos
col-laboraven de manera habitual en altres estudis arquitectonics®. En aquest
mateix any 1983, I'Ajuntament d’lgualada, amb Manuel Miserachs i Codina de
Batlle encapcalant la candidatura de CiU, anava prenent cos la possibilitat de
construir un espai funerari alternatiu a I'existent, degut a qué hi havia clars
indicis que aquest s'acabaria omplint, sense més llocs pels enterraments. En
aquest context es convoca un concurs public d'avantprojectes per a la
construccio del que sera el Nou Parc Cementiri Municipal d’lgualada, fallat dos
anys després a favor dels joves arquitectes. L'any 1991 va ser oficialment
inaugurat dins del mateix mandant politic encara que, posteriorment,
continuarien algunes intervencions fins al 1997, tres anys abans de la seva
mort.

El que va ser molt decisiu perque el cementiri assolis ser una obra

arquitectonica projectualment tan valorada pel que va suposar en el
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desenvolupament de l'arquitectura catalana del segle XX, va ser la tria de la
parcel-la del seu assentament, les caracteristiques topografiques de la qual van
suposar un gran estimul per a la imaginacio i la creativitat dels dissenyadors
barcelonins. Per a la seva triadissa, exhaurit el sol public de la ciutat i
descartada la possibilitat de construir un cementiri fora del terme municipal
d’lgualada, només restaven aquestes parcel-les situades en I'extrem nord del
poligon industrial de la ciutat®. Per ser uns terrenys de caracter residual i de
dificil accés des del punt de vista constructiu, I'’Ajuntament, tot i que no
s'ajustaven a les previsions legals sobre qualificacié de terrenys i, degut també
a la impossibilitat de vendre’ls com a sol industrial en va fer un Us oferint-los

com els més adients per a la construccio de la nova edificacio funeraria.

Es va triar aquest terreny perque era la parcel-la més dolenta, en el poligon
industrial i que sabien que no la podrien vendre a ningu, aquesta €s la realitat.

(Entrevista a Eduard Basses, arquitecte, 22-X1-2016).

Per vendre com a sol industrial és el pitjor de tots, parcel-les en un meandre de
la riera, en un cul de sac on els camions donaven la volta. Unes parcel-les
inclinades des del cul de sac cap a l'aigua, que ningu volia construir en alla
doncs s’havia de fer murs per deixar-les planes (Entrevista a Carles Crespo,

actual arquitecte municipal d’'lgualada,11-1V-2016).

A finals de novembre de 1983, paral-lelament a la tria de la parcel-la i amb
concordanca a les seves caracteristiques topografiques —un solar de pendent
deslligat del casc urba de dificil abordatge constructiu—, I’Ajuntament redacta
les bases per a un concurs d’avantprojectes, especialment pensades per
donar-li un valor afegit a aquestes parcel-les residuals, en una sort de solucio a
les complicacions inherents a les caracteristigues del terreny. Per aquest
motiu, el concurs aspirava a recrear-hi un jardi que el paisatge natural tingués

un paper destacat. Concretament, la base numero 8 especificava que en

! Entre els anys 1969-1970 es van maodificar els limits entre el terme municipal d’'Odena i el
d’lgualada, restant els terrenys que l'any 1970 es construiria el Poligon Industrial i Residencial
de les Comes, com una obra del Ministeri de Vivenda per tal de fomentar zones deprimides. Els
terrenys on s’assenta el cementiri van ser cedits per I'Institut Catala del Sol (Inacasol) com a sol
industrial, per no ser suficient atractius i d’utilitat pels possibles compradors.
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particular es valoraria la integracid de les edificacions en el seu entorn

paisatgistic i la relacié qualitat-preu del projecte®.

Es platejava com un concurs interessant, en un lloc complicat, en un poligon,
un paisatge donat, una topografia donada i a veure com resols aix0. Jo crec
gue per aix0 ja es va plantejar com a parc cementiri. Jo crec que aixo era
també perqué valor urba no en tenia i tenia un valor residual. Crec que es va
plantejar d’'una manera intel-ligent; es va plantejar com un paisatge; jo crec
gue la idea esta molt més oberta, idea que anem a recrear un jardi aqui a
dintre o fer “algo” que sigui un parc (Entrevista a Carles Crespo, actual

arquitecte municipal d’'lgualada, 11-1V-2016).

Vint-i-cinc propostes foren presentades de forma anonima, entre d’elles
I'avantprojecte de Miralles i Pinds. El jurat responsable d’estudiar i resoldre els
guanyadors del treballs presentats va estar presidit per Manuel Miserachs i
Codina, Alcalde-President de I'’Ajuntament d’lgualada, Lluis Pujol Valero,
Tinent Alcalde i President de la Comissio d’Urbanisme i Construccio, Salvador
Pelfort i Prat, Regidor representant del grup Municipal del PSC; Joan Rey i
Alemany, Regidor representant del Grup Municipal AP; Francesc Claramunt i
Pol, arquitecte resident a Igualada designat per I'Ajuntament; Ignasi Sanchez
Doménech, arquitecte designat pel Col.legi Oficial d’Arquitectes de Catalunya;
Santiago Delas i Malet, arquitecte designat pel Servei de Sanitat de la
Generalitat; Carles Marti i Aris, arquitecte designat pels arquitectes
concursants i Josep Maria Roca Tarrag0, arquitecte municipal, que actua de
secretari técnic del jurat®®. L'avantprojecte guanyador es va fallar dos anys
després de la convocatoria del concurs, el 3 de maig del 1985, i va ser el
presentat sota el lema “Zementiri”, els autors: Alberto Noguerol del Rio, Enric
Miralles i Moya, Carme Pinds i Desclat i Victoria Gir6 i Ribot**. El veredicte

pensava en aquests termes les bondats de I'obra guanyadora:

%2 Bases per a un concurs d'avantprojectes de construccié d’'un nou parc-cementiri municipal a
convocar per I'’Ajuntament d’lgualada. Arxiu Municipal d’'lgualada, expedient nimero 23.

% Acta del veredicte del jurat del concurs d’avantprojectes. Ajuntament d’'lgualada, 3 de Maig
de 1985, p 1.

% Aquestes s6n les persones que constaven en la plica andnima. Finalment, I'Alberto Noguerol
amic d’Enric Miralles des de I'época d’estudiants a 'ETSAB, no va participar en el concurs,
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L'avantprojecte del primer premi, sota el lema Zementiri, resol I'ordenacio
amb un sol gest: una incisié en el terreny que pren la forma d’un cami en
“ziga-zaga” que davalla cap al nivell de la riera. S’ha valorat, especialment,
la capacitat de recrear la forma del cementiri tradicional adaptant-la a un
lloc amb marcades caracteristiques geografiques. ElI cementiri i el lloc
s'intersecten mantenint cadascun la seva propia forma i identitat. Es valora
també l'acurat tractament donat a l'espai per cerimonies religioses i

l'atencié dispensada als aspectes constructius®.

Préviament a fer-se public el nom dels guanyadors, a I'abril d’aquell any, el
jurat havia seleccionat deu propostes de les vint-i-cinc presentades. Si bé,
segons consta en el document de la resolucié del concurs d’avantprojectes, les
nou propostes descartades també afrontaven satisfactoriament el problema de
la relacié amb el lloc. El que concretament va fer valorar el treball d’en Miralles
i Pinds com el millor i mereixedor del primer premi fou la manera que tingueren
els arquitectes de definir-lo i presentar-lo. El cartipas adjuntat a la instancia
sol-licitant d’admissio del treball pel concurs incloia tres panels DIN Al i una
memoria acompanyada d’'uns esbossos que contenien un tipus de dibuixos que
captaren fortament I'atencié dels membres del jurat. Amb aquestes paraules ho

aclareix un d’ells:

No recordo quans treballs hi havia, n’eren una colla, la majoria més
classics, més convencionals. N’'hi havia de més moderns, pero aquest era
curids, perqué aquest era una traca, no hi havia els projectes fets, hi havia
unes lamines de cada persona o equip que es presentava (...), la majoria
eren avantprojectes i aquest era com un lamina que només hi havia una z,
(rialles) una cosa, i es clar i el president del jurat que era el Miserachs, un
advocat gran, doncs ni idea de tot aix0, que li expliqués i em vaig enamorar
d’ell per aix0, perqué ni s’endevinava el que era, com podia ser allo el

cementiri, perque clar era una z, a llapis i bueno i em van preguntar, i a tu

encara que fos ell qui va fer la inscripcio, cedint-la a Miralles i Pinés. Victoria Gird, amiga de
Carme Pinds finalment tampoc va participar-hi (Blanco 2015: 42).

% Acta de la decisié del jurat del concurs d’avantprojectes. Ajuntament d’'lgualada, 3 de Maig de
1985, pp 2-4.
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que et sembla, em va preguntar el Miserachs, i dic, a mi m'agrada aquest,
mira no ho sé, bueno, pues bueno... (Entrevista a Eduard Basses,

arquitecte membre del jurat, 22-V-2016).

Posteriorment a la falla del concurs, la parella d’arquitectes tingueren dos anys
per I'elaboracié del projecte del que seria el Parc Cementiri Nou d’lgualada,
d’'una extensio de set hectarees amb una capacitat prevista de 2.934 ninxols.
Inicialment a tot aquest treball projectual que els esperava, uns quants
membres del jurat acompanyats d’en Miralles varen anar a visitar la parcel-la
que se’ls havia atorgat, expectants de la seva reaccid davant d'un
emplagcament de margues allunyat del nucli urba que incloia camps de cultius
per una banda i naus industrials per I'altra. La resposta que obtingueren fou

una sorpresa.

Recordo que vem anar tots amb el Miralles a veure el terreny i tots, ui,ui,uli,
(es posa les mans al cap), i el tio es va entusiasmar i va veure aquelles
margues, i el tio entusiasmat i suposo que ja es va veure el projecte alla, ja
s’ho va veure, aix0 va ser abans del concurs o després del concurs, pero
recordo la visita amb una colla de 'Ajuntament alla amb el Miralles i el tio
entusiasmat amb el terreny (Entrevista a Eduard Basses, arquitecte membre
del jurat, 22-X1-2016).

Dos anys després, l'abril de 1987, I'equip Miralles i Pin6s van presentar el
projecte definitiu acompanyat d'una memoria, obtenint el vist-i-plau
corresponent per iniciar les obres. Tot semblava estar en regla per comencar.
Amb un pla d'activitats de cinc etapes a realitzar en un periode de divuit
mesos, I'Ajuntament preveia disposar d’un nou espai funerari per a la ciutat.
Construccions Montmelo va ser I'empresa constructora encarregada de portar
a terme el que seria el projecte arquitectonic més flamant i trencador de les
joves promeses arquitectoniques. El pressupost aprovat inicialment fou d’un
total de 309.611.399 pessetes, de les quals 64.570.835 eren per a la

122



construccio de la primera fase®. Els arquitectes, conjuntament amb la resta de
I'equip d’industrials es disposaven a iniciar la modelacié d'un paisatge tipic de
la depressio catalana central que els obligaria a utilitzar procediments de
disseny i construccié complexos.

El gran volum de les obres de la primera fase —el moviment de terres, la
col-locacio dels talts delimitant el carrer d’enterraments, gran part de I'edifici
de serveis i les parets exteriors de la capella— va comportar molts problemes
constructius que feren que els acabats i les etapes posteriors no es tiressin
endavant. EI motiu principal de l'aturada de les obres fou la suspensio de
pagaments de I'empresa constructora, que va deixar definitivament de
construir. La mala gestié de I'obra i dels seus operaris va desembocar en un
judici que va durar més de dos anys. Entremig, malgrat I'estat inacabat de
I'edificacio, per motius politics —s’atansaven les eleccions municipals i I'alcalde
no tenia previst tornar-s’hi a presentar— es va inaugurar, el 26 d’abril de 1991.
Aquell dia, amb la preséncia de Josep Coma i Marti, conseller de governacio
de la Generalitat de Catalunya, i de Manuel Miserachs i Codina, es va donar
per inaugurades les obres de la primera fase. A pesar de no estar obert al
public, el novembre del mateix any va ser enterrat el primer cos.

Mentre les obres seguien aturades i amb les instal-lacions pels serveis
minims construides, el Parc-Cementiri és obert a visitants i a nous decessos.
El nou alcalde Jordi Aymami i Roca va fer front a les continues queixes dels
visitants per les males condicions de I'edificacid, que continuaren en els
seguents mandats. Tot i aixi, un any després de la seva inauguracio, I'any
1992, els autors van rebre el premi FAD d'arquitectura® i I'edificacié va ser
declarada Bé d’Interes Local.

Durant el primer mandat de Jordi Aymami (gener 1992-juny 1995) un grup
de sis ciutadans —entre d’ells dos capellans— van voler constituir una junta per
demanar millores en l'edificacio, ja que consideraven que el lloc estava en molt

males condicions per poder ser utilitzat amb seguretat. En aquells moments, el

% punt 22 de l'ordre del dia de la sessié plenaria celebrada el dia 5-05-87. Arxiu Municipal
d’'lgualada.

¥En aquestes dates, I'equip Miralles Pinds ja s’havia separat. El 1990, la parella d’arquitectes
varen decidir seguir per separat les seves trajectories tant personals com professionals. Des de
llavors, I'Enric va prosseguir en solitari amb la construccio del cementiri-parc d’'lgualada.
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gue més els preocupava era les goteres que presentaven les tombes degut a
la mala impermeabilitzacié de les construccio, aixi com una manca de
paviment ben anivellat i polit per a caminar sense perill d’ensopegar i caure.
L’Antonio, vei del barri Fatima, era el portaveu de la junta, que mai es va
acabar de constituir com a tal. Moltes més queixes per part d’altres usuaris
arribaven a I'Ajuntament. Alguns d’ells se sumaren a les reivindicacions
iniciades pel grup promotor de la plataforma i recollien signatures per
pressionar. Tot i aixi, el consistori no disposava de més diners per continuar
amb les obres del cementiri a mig fer, restant completament aturades fins que
amb una partida de diners publics és va poder continuar les obres de la
primera fase.

Més que avancar amb la fase inacabada —basicament restava per construir
la capella— i continuar amb la construccié de les posteriors, 'abandonament del
que s’havia construit fins llavors a causa de l'aturada de les obres va produir
una série de malmeses, com ara els encofrats i la resta del ferro que contenia i
aguantava l'estructura de formigé de la capella, tot rovellat, havent de costejar
les reparacions amb un volum extra de treball i diners no previstos per aguest
afer. Van aixecar les armadures per netejar-les, elaborar i formigonar puntals
degut a que el sostre no resistia el pes de la terra que suportava, a més a meés
d'arrengar el paviment. També, degut a la impossibilitat de seguir amb
I'edificacio de les seglents fases i obtenir el total de ninxols previstos, els
mateixos arquitectes projectaren una seccid extra —no prevista al projecte
definitiu— a un nivell per sobre del carrer o rambla d’enterraments. D’aquesta
forma, I’Ajuntament disposaria d’'un global de 830 tombes.

En aquest esfor¢ per deixar el lloc el més digne possible, sense detenir-se
en els acabats, el mobiliari i I'enjardinament de l'espai, les queixes i els
problemes anaven en augment, sobre tot quan el cementiri va patir una serie
d’'inundacions per no haver previst la topografia descendent del lloc. Els
mateixos arquitectes, conscients que I'edificacié no assolia ser acabada i vist el
gran resso que estava tenint dins del mén arquitectonic, redactaren varies
cartes dirigides a l'alcalde i a I'arquitecte municipal Salvador Pelfort, demanant

una ferma col-laboracio per seguir endavant amb la realitzacié del projecte.
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Ens aquest moments, amb alguns problemes i molt poc pressupost, estem
construint molt a poc a poc la part del que resta per construir del projecte,
fins i tot amb problemes d’honoraris (Carta d’Enric Miralles Moya a I'alcalde
d’'lgualada Sr. Aymami, 29-X-1994, Arxiu Historic d’'lgualada).

Per aix0 l'arquitecte, en aquest cas jo mateix, necessita coneixer les
possibilitats de futur del Cementiri. Poder saber el que passara en els
propers mesos, anys, en el futur. Com que el pressupost és limitadissim
necessitem d'aquesta ajuda vostra, buscant la manera de fer les coses
imprescindibles i necessaries per aquest lloc (Carta d’'Enric Miralles Moya a

I'Ajuntament d’lgualada, 11-1-1995, Arxiu Historic d’lgualada).

Abans de morir Miralles, un altre assumpte que va comportar les queixes de
transelnts eren les lapides que cobreixen els tempanells o lloses dels ninxols.
En aquest cas, el problema no sorgia de les males condicions de l'edificacio,
sino del disseny de les tapes pensades pels ninxols i d’aquests en si mateixos,
construits sense cap tipus de tancament. D’acord amb aquest disseny, en un
primer moment, les lloses eren d'acer Corten®, sense possibilitat d'incloure
inscripcions o epitafis, la qual cosa no només va comportar el rebuig de molts
propietaris dels ninxols, sin6 també dels professionals del marbre, alertats per
la possible disminuci6 de feina que comportaria aquest canvi en la tipologia de
lapides en el Cementiri Nou. Davant la falta de respostes per part de la casa
consistorial i del mateix Enric Miralles®®, a mesura que es feia servir l'indret, la
majoria dels familiars dels difunts inhumats opten per retirar la tapa originaria i

posar-hi la llosa comuna de marbre, tot i anar en contra de la normativa.

Miralles va preveure un tipus de placa pel ninxol molt concreta, nomeés hi
podien anar unes flors col-locades d’'una determinada manera, i alla per
comencar, el marbristes d’aqui lgualada van fer el boicot, van protestar,

van anar a I'Ajuntament i a partir d’'aqui van sortir lapides de tot tipus, de

%8 'acer Corten és un material de construccié gue es va posar de moda a partir dels anys 70.
El seu alt contingut de coure, crom i niquel fa que sigui d’'un color ataronjat caracteristic, que li
confereix un aspecte oxidat.

% Un cop Miralles i Pinds es separen com a parella i com a companys d’estudi, els arquitectes
es repartiren les obres que projectaren i construiren en conjunt. L’Enric Miralles, entre d'altres
edificacions es queda amb el projecte del cementiri, continuant la construccié en solitari.
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colors, de tot tipus de lletra, “algo” no previst. Li vem dir la “guerra dels

marbristes” (Entrevista a Eduard Basses, arquitecte, 22-X1-2016).

Vist que el problema s’anava accentuant fins al punt que en el segon mandat
de Jordi Aymami (juny 1999-juny de 2011), a pesar que en el cementiri
abundava el marbre, amb el vist-i-plau de I'arquitecte, van optar per modificar la
normativa, vista la conveniéncia de regular I'aspecte exterior de les lapides per
evitar aquesta cronificacio d’actes il-legals per part dels usuaris. La decisio va
prendre forma I'any 2002, passat dos anys de la mort d’en Miralles. En el Ple
Municipal, en la sessié ordinaria duta a terme el dia 18 de juny, es va adoptar

I'acord seguient:

Damunt del tancament de formig6 dels ninxols, no es podra col-locar cap
tipus de tancament metal-lic, de vidre o d’altres, llevat d’'una lapida de marbre
blanc o de granit gris del pais, o la lapida dissenyada exclusivament per
aquest cementiri, que consta d'una placa de fundicié de ferro, sobre la qual
es posa un marbre blanc en quée es grava la corresponent inscripcié (12.1.
Modificacio del reglament regulador dels cementiris municipals. Arxiu Historic

d’lgualada).

El fet que en el cementiri hi anaven proliferant les lapides de diferents dissenys
permesos i, d'altres marbres de color com el negre —tot i no complir amb la
normativa— ha fet que, en una entrevista recent, Carme Pin0s afirmés el
seguent: “Habiamos consensuado que los nichos tuviesen un marco de hierro
forjado, cosa que les proporcionaba una armonia; ahora hay un “pupurri” de
tapas de marmol™*. La suposada falta d’harmonia en I'espai mai ha estat un
impediment perque grups d’estudiants d’arquitectura d’arreu del mon visitin el
cementiri. També ho feien abans de la mort de l'autor i amb més frequencia
despres del seu decés. Algunes visites son organitzades conjuntament amb en
carles Crespo, l'actual arquitecte municipal, que els fa de guia per ser un bon
coneixedor de l'obra. Es comi veure-hi autobusos estacionats i grups

nombrosos passejant per lindret. D’altres visitants, també arribats amb

40 Carme Pinés, Daniel Romani, Ara.cat ,15/08/2016
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autobus, s’organitzen independentment aprofitant el viatge de visita a la ciutat
de Barcelona. Igualment hi ha tots aquells que venen en solitari 0 en grups
meés reduits, amb les cameres fotografiques o blocs de dibuix. Parlar I'anglés
és indispensable per conversar amb molts d’ells. Mentre tant i, malgrat ser un
indret de pelegrinatge per a molts arquitectes i estudiants, a la premsa s’hi
podien llegir articles que feien memoria que I'assentament funerari no és la joia

arquitectonica que el mon de l'arquitectura ens vol fer creure.

Como esto siga asi, en vez de ir a reposar en paz con la naturaleza, a uno

lo echaran a un vertedero (Anton M. Espadaler, La Vanguardia, 2/12/2002).

També hi ha qui troba el Parc Cementiri Nou un espai poc practic en les
accions habituals dels familiars dels difunts (Redaccié, La Veu de I'Andia,
30/10/2015).

Des del punt de vista constructiu I'obra presenta alguns defectes. Les
caracteristiques geologiques del terreny —les galeres tipiques de I'’Anoia—, a
més a més de larquitectura complexa i de dificil accés originaria d'una
innovadora manera de projectar i de construir, ha derivat en que I'edificacié no
nomes resulti ser poc habitable, sind que també, malgrat voler ser un “espai de
qualitat” representatiu de l'arquitectura catalana del segle XX, no respon al
monument solid, segur i durador que les antigues necropolis representaven per
ser una casa en el “més enlla”. Per contra, I'edificacio funeraria sembla ser que
té els dies comptats. L'assentament esta ubicat en una zona on conflueix
I'aigua provinent de les parts més altes del terreny: zones de camps de cultius
per una banda i del poligon industrial per l'altra. La construccié per tal de
simbolitzar un espai de reflexié i de contemplacié davant de la pérdua d’un ser
estimat insinua un replegament cap a la terra, amagant-se i desconnectant de
I'entorn fabril del poligon, cosa que provoca que l'aigua que recull es filtri per
tot arreu o inclds inundi I'espai, principalment la zona de la glorieta de tombes
horitzontals situada a la part final del carrer dels enterraments, impedint-ne la
utilitzacié. Un técnic que va participar del projecte ho explica de la segient

manera: “Es que aix0 s'inunda tot. Aqui, una de les bromes que féiem entre els
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treballadors és que aquestes tombes tenen dret a piscina, perqué aqui a baix,
els motllos que hi ha a sota si que els faig fer jo, i hi ha tres estances, es molt
fondo, pero clar, esta tot inundat” (Entrevista a Josep Clos, ferrer de I'obra, 9-
X11-2016).

La manca d'un sistema que derivi I'aigua de les pluges cap a la riera seca
que passa a la vora del conjunt funerari fa que aquesta penetri en la capa de
terra que sospesa els talussos de ninxols i s’esmunyi dintre del formigo. Aixi és
com el sistema d’encofrat que fa de motlle per a la posterior col-locacié del
formigo rep l'aigua, el contacte amb la qual fa que es rovelli i s’infli, provocant
que el formigdé que el cobreix s’esquerdi. Que lI'encofrat s’oxidi pel contacte
amb l'aigua també és degut a que aquests motlles no van centrar-se bé, la qual
cosa va produir que al reomplir-los de formig6 les varetes sobresortissin,

restant exposades a la corrupci6 de l'aigua. Els tecnics continuen el relat dient :

Jo, quan vaig fer les varetes, li vaig dir a I'Enric, aixo amb els anys
s'acabara oxidant i desfent perqué aixo esta a la intemperie, i qué passara
amb tot aixo? | I'Enric va dir, “bueno, jo crec que ja esta bé, ja veurem,
guan sigui el moment s’haura de fer el que s’hagi de fer’. Jo li vaig
respondre, “pero Enric, no té cap sentit, aixo té data de caducitat, perqué la
té, mira-t’ho com vulguis, aixo ho se jo i ho sap tothom, qué passara quan
aixd es vagi cascant a copia d’anys?, aixd0 es va corroint (Entrevista a
Josep Clos, ferrer de I'obra, 9-X11-2016).

Aqui veus unes badades! Aixd quan es centra bé i es posen unes galgues
de plastic, llavors s"omple de ciment i ja esta. L'erosi6é de l'aigua ha tocat la
rea, la resta s’ha inflamat i s’ha trencat (Entrevista a Anibal Fuster,
supervisor d’obres jubilat, 26- XI-2016).

Pel que continua exposant I’Anibal, si la construccié amb formigd s’hagués fet
per un sistema de cimentacio per pilastres —agafant el terra dur i fer pujar el
pilastra—, en comptes d'utilitzar el sistema de cimentacidé rigida —sense
fonaments—, el conjunt no es trobaria en aguestes condicions de precarietat.
L’aigua també afecta la resta de la construccio, contribuint a la seva erosio.

Quan plou, per les cornises que coronen els talussos regalima aigua que va a
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parar sobre els ninxols, malmetent les flors, les fotografies i d'altres
recordatoris de la vida del difunt, vist que no presenten cap tipus de tancament.
Inclis els ninxols de la fila superior presentaven goteres en linterior. Les
reiteratives queixes dels propietaris dels ninxols més efectats a I'’Ajuntament
varen servir per millorar la impermeabilitzacié dels sostres, en contacte directe
amb la terra que els cobreixen i els enterren. Fer baixants d’aigua també va ser
una altra solucio, tot i que en algun conjunt de ninxols el problema persisteix,
sobre tot, en tots els de la filera extra ubicada a un nivell superior del carrer
d’enterraments, seccio que per motius estéetics no admet la mateixa solucio. La
gravetat de I'assumpte és tal que fins i tot se’n fa bromes: “Veus, aqui la sortida
aguesta, l'aigua passa per aqui i salta: és igual que els teus pares estiguin
flotant. (Entrevista a Annibal Fuster, supervisor d’obres jubilat, 26-XI1-2016).

La capella també pateix el problema de filtracions. Aquest cop l'aigua no
procedeix de la capa de terra que la cobreix, sind dels grans orificis construits
en un parell de parets laterals que la delimiten i que mai s’han cobert. En dies
de pluja hi ha una important entrada d’aigua. La constant falta de Sol en el seu
interior ajuda a la continua aparici6 de noves humitats en el formigd i la
persistent erosid del terra de ciment, cosa que accentua el seu aspecte
inacabat i de ruina. L’'aparici6 de goteres i d’humitat no és la unica
consequeéencia de la manca d'un sistema de desguas en el conjunt funerari. El
terra de la zona d’enterraments esta conformat per una pavimentacio pobre de
fusta i ciment. Volent representar un riu d'animes que flueix pel paviment,
antics taulons de bigues de fusta dels ferrocarrils van ser incrustats en el terra
de la baixada a la zona dels enterraments. Es calcula que les bigues tenen
més de cent anys. En el seu temps, aquestes s'impregnaven d’'una reina que
evitava que la fusta es podris, un producte quimic altament contaminant. Per
aixo podriem considerar que fer-les servir com a material de construccio va ser
una bona manera de reciclar aquestes antigues travesses, que paulatinament
han estat substituides per pilones de formigdé. La reina, pero, fa que en
contacte amb l'aigua o amb la humitat del lloc sigui molt relliscant, configurant
un terra poc segur que ha provocat més d’'una caiguda. Alhora, la fusta també
s’ha anat trencant, formant grans forats que accentuen el risc de trompades.

Pedacos de ciment que emulen el paviment originari é€s la sol-lucié que ara per
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ara els gestors del lloc han optat. Aixi mateix, l'aigua de les pluges també
provoca una constant erosio de la galera, el tipus de terreny on s’assenta la
construccio. La terra obtura els desaigues, permetent que s’acumulin les restes
de bruticia.

Malgrat que la construccio sigui fluixa, sense la possibilitat de romandre
eternament, I'obra és representada com l'estructura ferma que transmet una
impetuositat que inspira determinades produccions audiovisuals. El gran volum
de formigé de la capella a mig construir, situada en la part més alta del conjunt
i oberta per dues bandes, ha captat I'atenci6 com a exterior d’anuncis
televisius. Per posar alguns exemples, la marca de roba esportiva Nike ha
aprofitat el joc de llum i penombra que habita I'espai per rodar un dels seus
espots publicitaris. En aquest cas, I'espectacularitat de I'esport és comparable
amb la grandiositat de la capella. Aquesta també ha estat utilitzada d'exterior
pel rodatge de la pel-licula d’Isabel Coixet “El ayer nunca termina” (2013).
L’equip va triar I'espai diafan de la capella i les parets de formigd que la
delimiten per representar a la pantalla el dolor i la soledat que pateixen els
seus protagonistes. La desolacié del paisatge circumdant també és
protagonista de majestuosos primers plans. La fama del lloc també arriba a la
Sexta Television, que va fer-se amb la obra més representativa de
I'arquitectura de Miralles per emetre el 3 d’octubre de 2015 el programa sobre
art “La mitad invisible”, amb anim de descobrir espais arquitectonics fascinants
d’arreu de I'Estat. El presentador Juan Carlos Ortega s’aproxima i ens mostra
el conjunt funerari des del cel, amb un globus aerostatic.

L’'actual consistori de Marc Castells i Berzosa (juny 2011-actualitat) s
conscient de I'estat en que es troba el Cementiri Nou i de les queixes que els
arriben dels visitants de I'edificacié funeraria. De moment, per tal de amortir el
que els visitants perceben com a un cementiri en males condicions hi ha un
treballador del servei de manteniment de I'Ajuntament fix en el lloc, el Pere
Jaume. Entre les tasques que realitza estan les d’atendre les demandes de la
gent, conservar I'espai ordenat i net i procurar que els ninxols mantinguin el
mateix estat en que els van deixar els familiars. Buidar les escombraries i
escombrar, aixi com la realitzacio de petites obres en el paviment malmeés son

les tasques principals que fan mantenir més o menys satisfets els familiars dels
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difunts que alla reposen. En relacié a aquestes accions pal-liatives, La Veu de
la Anoia (30/10/2015) publica un article sobre la necessitat d’elaborar un pla
integral de les instal-lacions per acabar amb les queixes dels ciutadans i la falta
de respostes contundents per part del consistori, que es dedicava a posar
pedacos com a unic remei a les circumstancies.

En el Cementiri Nou gairebé no queda cap ninxol buit, cosa que en
principi no sembla ser un problema per I'Ajuntament d’lgualada, el qual en dos
anys ha recuperat quasi 300 ninxols del Cementiri Vell per impagament.
Aquest fenomen no ha estat exclusiu de la ciutat d’lgualada. Altres iniciatives
en comarques catalanes han procurat posar ordre pel que fa el nimero real de
ninxols que disposen els seus espais mortuoris. A Barcelona, per exemple, en
els Cementiris de Montjuic i de Sant Andreu el 2012 es va realitzar una
campanya d'avisos de desnonament si no es procedia a fer els pagaments
corresponents de concessié del titol de la tomba*'. Des de I'Gltim padré del
2016, en el Cementiri Vell d’'lgualada, de les 7.558 tombes llogades o en
propietat, 615 consten a nom de I'Ajuntament que les ha anat recuperant
paulatinament des del 2014. Aquesta previsido de ninxols fa que s’estimi que
actualment el Cementiri Vell tingui una capacitat assegurada per decades,
“sense necessitat de preocupar-se per la manca d’espai disponible”. Aixi ho
afirma el Tinent Alcalde de Viabilitat Urbana, Jordi Pont, en una entrevista
publicada en el diari La Veu de I'’Anoia (28/11/2016). Pont segueix justificant la
decisio dient que per 'augment important del nombre de cremacions des de la
posada en marxa del crematori no tenen previst tirar endavant els plans
anteriors d'una possible ampliaci6 del Cementiri Vell. Pel representant
municipal, el que sera impossible de realitzar €s executar les fases que resten
per construir del Cementiri Nou. El motiu que al-lega és “perqué el preu seria
astronomic donades les seves caracteristiques d’obra d’art”.

Des del 23 de juliol de 2016 el Cementiri Nou d’lgualada ofereix el

crematori al seu conjunt funerari. La nova edificacié6 ha estat dissenyada per

“1 per saber-ne més sobre els avisos de desnonaments en els cementiris de Barcelona
recomano el seguent article publicat en ara.cat:
http://www.lavanquardia.com/local/anoia/20160722/403402771816/igualada-estrena-
crematorio-cementiri-nou.html.

131



Carme Pinés i ha suposat un estimul per activar accions dirigides a revifar el
lloc, que els usuaris perceben fred, dur i abandonat. Un edifici suposadament
elegant amb linies i acabats ben definits vol també tenir protagonisme dins
I'arquitectura paisatgistica que fa trenta anys, Miralles juntament amb Pinds
van projectar pel lloc, un terreny on la naturalesa i el paisatge havien d’assumir
una cabdal importancia en la seva identitat real i simbolica com espai funerari.
L’'obra pertany a la Funeraria Anoia i respon a una necessitat cada cop més
demandada per a la poblacié d’lgualada: la incineracié*’. Concretament, el
divendres 22 de juliol de 2016 va ser inaugurat com el primer crematori de la
comarca, amb la preséncia d’un bon grapat d’autoritats: el conseller de Cultura
de la Generalitat de Catalunya Santi Vila; la presidenta de la Diputacié de
Barcelona Merce Conesa, i l'alcalde d’lgualada Marc Castells. També feren
acte de presencia Carme Pindés, la familia Graells —els propietaris— i un nombre
regular de public. Segons la premsa local, el dia de I'esdeveniment, Santi Vila
va declarar que l'acte inaugural del crematori suposava “un fet molt important i
transcendent des del punt de vista social i cultural”, per tractar-se d'una
edificaci6 que fa augmentar el valor del conjunt arquitectonic funerari
d’lgualada. Amb el crematori integrat en el conjunt, continua el conseller, el
Cementiri Parc Municipal d’lgualada, catalogat des del 1992 com a Bé d’Interes
Local, “aquest cop és digne de ser declarat com a Bé Cultural d’Interés
Nacional i que des del Departament de Cultura es treballara dit proposit" (22-
07-2016). Aquesta seria una accié promocional més que rebria I'espai funerari
d’lgualada per part de I'actual consistori amb la intencié de posar en valor el
patrimoni arquitectonic del lloc. També, en el punt d’informacidé s’hi poden
recollir triptics informatius que, a més a més de donar a conéixer el recinte,
posen a disposicid ofertes especials que inclouen l'activitat i el transport per
arribar fins a la ciutat. L’'oferta té el nom de Turistren i va adrecada a tot el

public que wulgui gaudir duna visita més economica a la Igualada

2 De sempre, la funeraria Anoia ha ofert el servei de la cremacié pero calia desplacar-se a
crematoris més propers de la zona, a Olesa de Montserrat i al Papiol. Actualment, que la
comarca disposi d’'un crematori ha suposat que el servei sigui més practic i funcional pels
igualadins.
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Arquitectonica, tal i com es presenta en la pagina web del Ferrocarrils de la
Generalitat de Catalunya (FGC).*®

* Loferta s'inclou en liniciativa “Escapades ludiques amb FGC” i consisteix en un bitllet
combinat que inclou el trajecte d’anada i tornada fins a Igualada amb els FGC i el trajecte
també d'anada i tornada en autobus fins el Cementiri Nou d’lgualada. Per consultar,
turistre.cat/index/fitxa/cementiri. Altres escapades d’aquest tipus ofertades sén: al parc natural
de Collserola, al museu de la Marilyn Monroe i el Monestir de Sant Cugat, Museus de Martorell,
etc.
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V. DESENVOLUPAMENT ETNOGRAFIC

V.1 L’'arquitecte com a creador: un objecte
arguitectonic

Els cementiris sén una institucio viva sobre la qual gravita un fet tan poderés
com és la consciéncia de la mort. Les representacions simboliqgues de les
mentalitats col-lectives que aquest fet porta aparellat es visibilitzen en el
cementiri, espai que per antonomasia €s concebut perqué aquesta col-lectivitat
escenifiqui el seu trobament amb els difunts. Els cementiris no només son llocs
de confinament de cossos tinguts com a contaminants, sind que també sén
proscenis de i per a la sociabilitat, no sols entre els vius i els morts, sin6 també
dels vius entre si i amb si mateixos. Certes formes de convivéncia hi sén
desenvolupades, sobretot en les ocasions en qué han estat escenaris de
trobades de caire commemoratiu entre ambdues comunitats, com cada primer
de novembre o altres celebracions de difunts analogues. Podriem dir que la
sociabilitat mortuoria té lloc en un “espai comu”, és a dir, en aquells espais que,
més enlla del temps, reuneixen i congreguen als individus en situacions
espontanies o determinades (Le6n 1996)*. Les practiques que s’hi performen
fan referéncia al “més enlla” que s'impregna d’allo quotidia: en la tomba com a
residencia eterna hi trobem informacié de qui si troba enterrat, data de
naixement i mort, I'aspecte fisic amb un retrat, la filiacié religiosa i inclis
I'esportiva (Allué 2004: 267). El culte postmortem d’anar-hi periddicament de
visita i de sustentar el record amb la tomba o, simplement passejar-hi sén
d’altres activitats a les que estem habituats. Podriem dir que el cementiri no ha
estat concebut exclusivament com una ciutat pels morts siné també com un lloc

terrenal animat per la vida de qui manté en el mon els seus éssers estimats.

* Marco Antonio Leén, per tal de portar a terme un estudi sobre les actituds i comportaments
de la poblacié de Santiago de Xile i la seva especial relacié amb la ritualitat del cementiri durant
la celebracié dels difunts el dia 1 de novembre, segueix de prop els postulats de Maurice
Agulhon, un dels investigadors més destacats en aquest camp dels “llocs comuns”.
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Aquells que visiten els antics cementiris vuitcentistes, vigents en moltes
ciutats, gaudeixen d’uns dissenys que foren el resultat de la necessitat de crear
nous espais funeraris que mantinguessin els morts apartats dels centres
habitats, per ser considerats vectors d’infeccions. Entre d’altres anhels, voler
conservar les restes de forma ordenada en un lloc higienic i poblar-lo de dignes
morades eternes era I'ambicio de la Il.lustracio de cara a la creacio de la ciutat
moderna. Alhora, aquests van representar la nova tipologia de cementeri que
sorgi d’'una inquietud per part dels arquitectes d'acabar amb la manca d’'una
identitat arquitectonica clara en els espais mortuoris, atés l'anarquia que
imperava fins llavors en la seva organitzacio. Fins aquest moment, el paper del
forum dels cementiris com a lloc public de trobades i de jocs havia estat el que
dictaven les practiques, espais on prevalia la funcionalitat per sobre del
disseny. Posteriorment, la ideologia del naturalisme romantic ben implantada
entre la societat va impulsar la renovacio de la perspectiva funeraria en aquests
espais que calia alleugerir del seu aspecte lugubre i trist per convertir-los en
llocs que fossin els més bells possibles per mantenir el record dels qui han
marxat per sempre. Tombes monuments prou dignes per ser habitades
eternament pels nostres difunts complien aquesta funcid6 embellidora.
L’escenografia romantica era la més idonia per mantenir en el record, la imatge
de la persona que va ser i no pas la que en resultaria de la imminent
tanatomorfosis del cos sense vida. Recordar la seva figura a través dels
simbols propis de les noves tombes era la nova sensibilitat que desitjava
interpretar I'adhesio i I'afecte dels dolguts cap els qui ja no son presents (Leon
1995:10). Aixi és com el cementiri es va convertint en un lloc de
commemoracio, de pietat i de recolliment (Thomas 1987).

El cementiri jardi reconeixia tots els estils arquitectonics de I'época, al
igual que les ciutats dissenyades en paral-lel a les noves necropolis: I'espai
public i I'espai funerari era tractat pels mateixos arquitectes i escultors que
treballaven conjuntament amb d’altres oficis. Els seus projectes convertiren les
avingudes plenes de tombes i monuments en agradables vies per passejar-hi,
tant apreciades com també ho eren les avingudes que recorrien la ciutat.
Compliren aixi I'objectiu de I'ambici6 moderna de millorar la qualitat de vida

dels habitants. Amb alguna excepcio, aquest model va perdurar al llarg del
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segle XX i la rad fou la manca de propostes de nova planta que reflectis la nova
sensibilitat un cop superats els prejudicis del higienisme. Apareixeran llavors, al
voltant dels anys '70, noves edificacions funeraries d’arquitectes que volien
trencar definitivament amb els dissenys tradicionals, substituint la riquesa
simbolica del cementi-jardi per recintes protagonitzats pel paisatge com a llag
meés universal i més simbolic entre la naturalesa i la mort. Les passejades pels
nous cementiris no tracten de contemplar les diferents tipologies i localitzacions
de tombes d’'un ventall arquitectonic i escultoric exquisit siné que, “recorre’ls
sera una experiéncia que evocara en els visitants emocions humanes
col-lectives com ara la pérdua, la tristesa, I'esperanca, l'alegria i els somnis”
(Loosle 1993: 26-39).

Aquesta premissa sera la genesi de l'arquitectura que conformara els
nous espais mortuoris de les ultimes decades del segle XX. A partir d’ara els
edificis seran construits amb vocacié arquitectonica i per arquitectes que
guanyen concursos per la seva capacitat d'innovacié i de creativitat en la
creacio de formes que representen els diferents modus d’entendre la vida i la
mort. Comencem a parlar d’arquitectura “d’autor” i de cementiris “d’autor”
caracteritzats per la confianca plena que se li ha donat al projectista per a la
projeccié d’'un espai que especialment obeeix a la seva propia creativitat. La
manca d’exigencies funcionals i constructives rigides inherents a I'arquitectura
funeraria fan de l'arquitectura “d’autor” una arquitectura lliure, creativa i inclus
extravagant. Son arquitectures “fantastiques” on tot hi val i no hi ha limits per a
la imaginacio del creador. Per aix0, suposen un banc de proves per l'arquitecte
i un camp propici per a la creacié (Blanco 2015: 189). Aixi, partint del mossen i
el mestre d'obra, que decidien I'organitzacioé en I'ocupacio lenta i circumstancial
del sél sagrat en els cementiris de feligresia, passem als primers encarrecs de
cementiris extramurs vinculats a ’Académia i promoguts per I'’Ajuntament o, bé
per iniciativa d’'un benefactor. Posteriorment, la tipologia del cementiri ciutat-
jardi que requeria l'obligatorietat d’establir un tecnic que elaborés el projecte
per a una arquitectura publica (Lacuesta/Galceran 1991: 63) dbéna pas als
primers cementiris contemporanis de les primeres décades del segle XX
projectats per arquitectes qualificats. Les seves projeccions acabaran per

aportar una primera tipologia de cementiris caracteristica després d’'una llarga
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etapa sense propostes de nova planta. En les noves projeccions d’espais
funeraris, la subjectivitat de l'autor es veu desplegada del tot i I'arquitectura
pren el control total de I'obra. Woodland Cementery (1935-1940), a Estocolm,
de Erik Gunnar Asplund, la tomba de Brion (1969-1970), a Treviso, de Carlo
Scarpa, el Nou Cementiri Parc Municipal d’lgualada (1983-1996), el cementiri
de Fisterra (1980-2000), A Corufia, de Cesar Portela, el cementiri de Aforbe, a
Navarra, de MRM Arquitectos son alguns exemples palmaris d’edificacions
funeraries contemporanies.

Concretament i de forma similar a les pretensions de la resta d’exemples
d’arquitectura contemporania funeraria citats, el projecte d’Enric Miralles i
Carme Pin0s vol convertir-se en un espai de meditacio a través d'una
arquitectura que voldria representar el cicle natural de la vida, un recinte
commemoratiu que tanca un enorme potencial espacial i evocatiu que preval
per sobre d’'una altra questio utilitaria (Garcia 2011). L'ordenacié del nou espai
funerari igualadi sera en funcié a una arquitectura disposada de tal manera que
dictara unes noves representacions de la mort en un lloc on tedricament hi
resta representat el ritual funerari: 'inhumacio i la concepcié de la vida i la mort
que aquest fet comporta. En els nous cementiris del segle XX, la iconografia
cristiana tradicional és confiada als atributs de la natura: mores i reneixes en un
paisatge de dimensions fisiques (Constant 1993). Podriem dir que la naturalesa
esdevé un espai inspirador de la creativitat artistica. Aixi, a ulls dels critics
d’arquitectura, el Cementiri Nou, en un exercici de maxima creativitat, sembla
estar unit inextricablement en una unitat superior que abraca I'arquitectura i el
paisatge, resultant una obra catalogada com a cabdal en [larquitectura
contemporania catalana del segle XX i un punt d’'inflexi6 en el panorama de
I'dltima arquitectura espanyola (Massad/Guerrero 2015). Inclus, I'arquitecte
Josep M2 Montaner parla de la forta personalitat creativa d’en Miralles que en
els seus projectes “recorria a un metode gestual i expressionista que
s’'atansava al caos i al deliri del moviment, tal i com va passar amb I'obra de
Gaudi” (Montaner 2000: 1). Fernandez- Galiano titlla I'obra “de lirica i severa
gue recorre a una geometria atzarosa per construir una coreografia efimera i
tena¢” (Fernandez-Galiano 2000: 4). L’estetica del cementiri elogiada per

centenars de publicacions d’arquitectura recau en el fet que la hibridacié entre
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I'arquitectura i el paisatge circumdant provoca que l'edificacidé arquitectonica
prengui el maxim protagonisme, al donar la sensacié que es dissol amb tot allo
circumdant, fet que li dona més valor a I'obra.

Situats davant d’'una arquitectura reconeguda arreu del mén, o el que
s’anomena “en voga’, ens condueix a afirmar que l'espai funerari ha estat
arquitecturitzat en el sentit que dit espai de lliure accés ha estat ordenat i
geometritzat no tant a partir de criteris urbanistics, com arquitectonics siné, a
partir de l'instal.lacié d’un seguit d’elements considerats eloqiients i amb certa
pretensio innovadora i creativa —una obra d’art— i realitzada per una signatura
de prestigi, tot i que, els arquitectes, en aquell moment, encara no fossin
reconeguts nacional i internacionalment®. Arquitecturitzar el nou espai funerari
igualadi ha comportat estar passejant entre una arquitectura de disseny, pura
manifestacio d’'arquitectura postmoderna.

Entrats en el segle XX, després de decades en que no apareixien
models de nova planta, una nova sensibilitat apareix pel que fa a la gestio de la
mort i, amb ella, la creacié d’una nova tipologia de cementiris. Si fins ara I'espai
cementerial responia a solucions a problemes d’ordre practic i funcional, els
nous cementiris contemporanis responien a questions de significat. Aquests
constituirien un espai de reflexid6 no només sobre la mort, siné també sobre la
vida. En aquests llocs, el punt de vista dels vius substitueix els prejudicis
il-lustrats i s’'incorpora una nova espiritualitat que combrega amb un vincle més
ampli entre l'univers i la persona, més representat en la immensitat i el misteri
de la naturalesa i el paisatge, que en la tomba (Climent 1993: 154-157). Els
cementiris paisatgistics incorporen noves formes de memoria, culte i respecte,
aixi com una arquitectura creativa i de suposada qualitat que també comportara
noves maneres d’utilitzar el lloc.

De la mateixa manera que es donava en el cementeri-jardi, el cementiri-
paisatge també atén a la solucié d’'un problema d’espai edificable a la ciutat.

Seria, per tant, la nova fugida del centre cap a les afores de l'urbs pero, en

> En el moment de triar l'avantprojecte guanyador del concurs, Eduard Basses, membre del
jurat i arquitecte de professio, en valorar les lamines que van presentar els arquitectes
conjuntament amb un esbés de l'edificacid va intuir que els autors eren Viaplana i Pifion,
arquitectes que per aquell temps gaudien d’'una gran reconeixement dins de la disciplina
arquitectonica del moment. La intuicié tenia la seva rad de ser, perqué Enric Miralles essent
estudiant d’arquitectura compaginava les classes amb una feina a I'Estudi Viaplana-Pinéon.
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aquest cas meés actual, tal i com analitzaré més endavant, a Igualada sera
aprofitat per incorporar construccions arquitectoniques creatives que produiran
canvis en la representacio del ritual funerari tradicional i les seves formes de
culte, fent efectiu el que Barcel6 afirmava que “la mort no té res de nou pero
I'arquitectura si” (Barcel6 1990: 19-20). Amb el Cementiri Nou, un nou concepte
de cementiri entra en la mentalitat de la comunitat per la qual existeix i el fa
possible i noves practiques s’hi performen. Aixi, tot i que la visita al cementiri
ens resulta familiar i estem disposats a relacionar-ho amb habits immemorials,
'espai cementerial postmodern de Miralles i Pinds, representa una lluita
simbolica entre els conceptes de tradicio i modernitat que queda prou reflectida
en la voluntat per part dels arquitectes de canviar la forma de les practiques
espacials que s’hi duen a terme, estructurades ben diferents en forma i en
contingut a les performades en el culte modern als morts nascut en el mén de
les llums. El nou assentament funerari igualadi és I'espai que contribuira a la
visio dels seus habitants sobre la concepcio sobre la vida i la mort. A partir
d’ara, el Cementiri Nou representara 'ultima casa on els igualadins recordaran i
cultivaran la memoria dels seus morts i dels seus antecessors.

L'aventura projectual dels arquitectes, conscient 0 inconscientment,
pretén canviar no nomeés les practiques sin0, també les representacions
col-lectives de molts igualadins pel que fa a I'lis i a la configuracié del lloc de
memoria dels que han marxat per sempre. Aquestes desestructuracions
espacials no passen desapercebudes per la gent de la ciutat d’lgualada. Pel
contrari, el nou genere d’arquitectura ha suposat nombroses queixes per part
d’habitants de la ciutat que hi tenen enterrats els seus parents, encara que el
practiquin en poca freqiéncia o tant sols en dies assenyalats, com en la
festivitat del dia de Tots Sants. Queixes que sén comprensibles si pensem que,
en general, els cementiris han estat concebuts com a llocs de transit cap a la
vida eterna. Simbolicament, els difunts emprendran un viatge cap al més enlla.
Els vius, atrets per la monumental porta voldran passar-hi i recorre’l, encuriosits
per mirar el que hi ha darrere del murs que el tanquen i 'amaguen. La
permanéencia dels nostres avantpassats en el temps i en el mobiliari del lloc és
on fixem el nostre interés per contemplar-lo, alhora que vaguem

respectuosament per un lloc construit amb el record de les generacions
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precedents i I'espera segura de les que hauran de venir. Perd en la nova
construccio funeraria igualadina aquest ideal resta en suspensio, tal i com es

mostra en el seguient fragment:

Pero, de fet, no s’hi veu cap porta. Tampoc no hi ha ningl que doni cap
indici de per on anar. L'esplanada és molt gran. Els ferros rovellats del fons
criden l'atenci6 al visitant no ocasional. De moment, I'estructura enrovinada
és I'linica cosa que fa pensar que aqui hi ha quelcom més que un paisatge.
Les margues sempre sén iguals, no canvien mai ni de color ni de forma.
So6n boniques les margues. S6n com llengles gegants tenyides de gris,
'una al costat de laltra que inviten a lliscar-hi assegut cul avall, com
tobogans. La barreja de colors del blau del cel amb les diferents tonalitats
de marré i verd dels pins i matolls d’herba no deixen cap dubte de ser a
Igualada. El paisatge igualadi, de cels clars i suaus muntanyes. A la dreta
hi ha una especie de construccié de formigé que sembla un garatge de
camions sense la persiana. Seguint endavant, en direccié al final de la
parcel-la, dona la sensaci6 d’haver-se de llencar per un precipici per poder
divisar el cementiri de Miralles i Pin6s. Un Sol aclaparador tinvita a
descobrir on son els morts, les flors, les lapides i les estatues que, de

moment, no apareixen per enlloc. (Notes de camp, 18-X-2015).

Aixi com els cementiris classics estan lligats a la memoria del lloc, els nous
cementiris paisatgistics ho estan a la identitat del paisatge, la qual cosa seria
contradictoria amb la delimitacid fisica del terreny amb murs i una entrada
monumental. A Igualada, la manca d’'una porta massissa no ha sedimentat en
les ments d’alguns visitants. L’experiéncia de dos germans, I'’Agusti i el Pedro,

ho corrobora.

Eran las seis de la tarde y casi no habia luz. Un lugar sin puerta, bajar por la
rampa hasta llegar al nicho y dejarlo alli. Ese aspecto desolado del lugar,
oscuro, como si estuviera en obras. Fue como dejarlo en un sitio

abandonado. Que pena me dio. (Pedro, visitant del cementiri, 12-VI11-2015).

Aixi mateix, I'’Agusti, el 1-XI-2015, exclamava, “si yo no quiero desmerecerlo,

pero que tu sobrino esté en un sitio que no hay ni puerta, duele”. Aquests fets
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descriuen les tensions que comencen a produir-se entre el recinte funerari i els
seus visitants, els que l'utilitzen i el practiquen. En la segona decada del segle
XXI, el traspas del cementiri ciutat al cementiri paisatgistic comenca a
presentar els primers simptomes de rebuig per part d’aquells que han
d’enterrar a algu.

El Cementiri Nou es postula com una obra d’art, pero també com el
pensament de l'arquitecte fet espai. Blanca Sala, interessada en la relacio
espai societat, analitza la creacié del barri de la Vila Olimpica de Banyoles
(Girona) partint del fet que per l'arquitecte I'espai esdevé arquitectura, que és
la vessant creativa —la que crea i dona forma als llocs a través dels projectes—,
perd un cop aquest mateix espai €s posat al servei de la societat, ara habitat,
esdeveé lloc i és la vessant practica (Sala 1999: 35-38). En la confrontaci6 entre
la vessant creativa i la vessant practica trobem l'origen del malestar que el
cementiri de Miralles i PinGs provoca entre un nombre elevat d’igualadins des
de la seva inauguraci6, al novembre del 1991. Un visitant exclamava,(30-X-
2015): “l'arquitecte en allo ultim que va pensar €s en la gent”. El mateix dia, un
altre visitant comentava, “aquest cementiri €s macu, perd esta mort. Es maco,
pero mira, per venir-hi un dia”.

Introdueixo aixi que el Cementiri Nou €s un objecte arquitectonic projectat
a partir de metafores que ressonen per tot el lloc i que, com hem vist en
algunes ocasions, no so6n ben rebudes. Amb un doble joc entre la naturalesa
com a arquitectura i l'arquitectura com a naturalesa (Soria-Lopez 2004: 152),
els arquitectes creen un indret estatic semblant a una escena sobre un
paisatge —d’aqui la sensacio6 dels visitants de ser un lloc mort—, més que un lloc
en el sentit que li déna Sala, de habitat i practicat. Aquesta accié projectual
demostra que el Cementiri Nou és un mitja per I'esplai creatiu d'un geni que ha
pensat Unica i exclusivament en la seva propia capacitat per crear nous
formalismes arquitectonics, més que en la seva ocupacié pels usuaris, els
quals tendeixen a la seva desaparicié. Seguint I'exemple de Cordoba a
proposit de l'edifici de la Biblioteca Nacional de Franca (1989-1994) de
Dominique Perrault, extrapolable al conjunt funerari, en aquest nou lloc
simbolic que s’assimila a “una peca d’art urba”, la excessiva modernitat de la

seva forma i contingut “violenta” I'Gs public de I'edifici i I'usuari perd el seu rol
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de tal i passa a ser un nou espectador (Cérdoba 2003: 8-9), la qual cosa

tampoc passa desapercebuda pels visitants.

L’arquitecte va voler ser tant modern i tan vanguardista, que és com els
dissenyadors de roba, molt bonic perd després dius, a on vas amb aixo!
(Visitant del cementiri, 30-XX-2015).

Veus a gent que ve de fora i li agrada molt. Per molts premis que tingui, com
gue no. Doncs, ja et dic, en aquest cementiri tenim al meu pare i és el que hi

ha, pero que no (Visitant del cementiri, 30-X2015).

Amb un renovat Us de tecniques projectuals i constructives, els arquitectes

parlen “d’arquitectura del paisatge, on l'arquitectura es fon en la natura i la
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natura en l'arquitectura™. Aixi, els edificis, units inextricablement en una unitat

superior que abraca l'arquitectura i el paisatge, forgen un espai digne de ser
visualitzat i experimentat (Soria-Lopez 2004: 139-141). La seguent descripcio

corrobora dita percepcio.

Son les 12h del migdia d’'un dissabte normal i corrent. Feia molt bon dia. De
lluny es divisava un autocar aparcat a la zona de I'estacionament de vehicles,
horitzontal a I'edifici de serveis. En I'horitzd, el cementiri apareixia altra vegada
com una postal. Tot estava igual, com si res s’hagués mogut. Els mateixos
arbres, el mateix cel amb els mateixos estratocumuls; els colors verds i
marrons de la vegetacié que emmarquen les margues. Tampoc s’hi veia cap
transelint. Aquests eren a la part de baix, a la zona d’enterraments. Un grup
d’'aproximadament vint-i-cinc persones caminaven juntes cap a la zona de la
glorieta de tombes. Duien llibretes i cameres fotografiques professionals.
Alguns les portaven penjades al coll i d'altres a les mans. No hi havia ningu
més. Eren alla sols, contemplant l'indret al que segur que han vingut a
conéixer des de molt lluny. ElI cementiri també romania alla per ells sols. Els
estava esperant, perfecte, immobil i solitari. Parlaven entre ells (Notes de
camp, 29-X-2018).

8 El Croquis, n° 30, Madrid, 1997, pp. 65-70.
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Aquesta situacio forma part del que anomeno “fenomen Miralles”, referint-nos a
aguesta arquitectura tan particular de l'arquitecte que atreu visitants del tot els
continents. En un dia de visita a I'edificacio, un autobus estava estacionat en el
parquing (29-X-2016). El conductor era assegut al volant, escrivint en un
cartipas. En veure que algu se li apropava ha baixat del vehicle i ha saludat.
Eren d’lsrael. Han vingut al pais a passar una setmana a Barcelona per anar
als concerts nocturns que s’organitzen a la ciutat durant la setmana del Festival
de Jazz. Durant el dia aprofiten per visitar arquitectura.

En el Cementiri Nou el transeint esdevé un espectador d'una
arquitectura de disseny que treu protagonisme a la funcié de recinte com a
espai de la mort que acull el ritual funerari, per convertir-se en una icona
arquitectonica contemporania, més visitada pels amants de l'arquitectura que
no pas usada pels propis igualadins. Aquest fet ens remet al concepte encunyat
per Erving Goffman “d’hiperitualitzacio”, a proposit del seu interes per la imatge,
especialment per la imatge fotografica femenina de gran consum public. Per a
'antropoleg i escriptor america, tals imatges son escenificacions
d’escenificacions, ja que els seus autors per produir-les es serveixen
forcosament de “l'idioma ritual” de la societat, que en aquest cas serien les
exhibicions (displays) que les dones han de complir “espontaniament” en
societat o deliberadament pel fotograf publicitari. En el text "La ritualizacién de
la femineidad" (1976) Goffman ens posa al corrent que el treball publicitari, amb
I'objectiu d’enaltir el producte, ens mostra un exemplar lluent en un marc
encantador, en el qual una elegant dona jove li concedeix I'aprovacio i
I'esplendor, pero que, en realitat, aquests posat no és meés que publicitat, sense
tenir massa a veure amb la vida real. Més aviat és la mostra que tant en la
publicitat com en la vida sovint ens entreguem a “postures brillants”, a una
representacio ideal naturalitzada, pero0 que esta lluny de representar una
“situacio social” en les que hi ha persones en mutua presencia material. Pel
contrari, ens mostren personatges solitaris (Goffman 1976: 138-140).
L’arquitectura de Miralles i Pinds ens evoca una escena, una postura d’'uns
formalismes arquitectonics admirats per tots aquells altres arquitectes i artistes
que veuen el valor constructiu de l'edificacié i que, per molta aparenca

d’arquitectura de qualitat que tingui, corre la mateixa sort que la imatge
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publicitaria analitzada per Goffman que es mostra solitaria i indiferent a les
relacions socials.

Es aixi com el Cementiri Nou esdevé un objecte arquitectonic singular i
original, fotografiat i publicat en catalegs d’arquitectura que el mostren com una
peca Unica de gran valor pero que, en realitat, manté una relacié de superioritat
vers a aquells que la volen fer servir. Com aniré desenvolupant al llarg
d’aquestes pagines, els visitants, gens indiferents a la seva arrogancia, noten
gue la seva preséencia ho només no ha estat prevista, sind que, inclis, arriba a
molestar i irritar a aquells que I'han creat, els arquitectes, com si de la seva
criatura es tractés, que han de protegir de tot allo que obsti a la seva
manifestacio d’'obra d’art. Per aix0, els seus dissenyadors, igual que els
fotografs publicitaris als qui es refereix Goffman, vetllen per “eliminar per
endavant qualsevol ambiguitat, demanant al seu model que simuli una
resposta mimica a un fantasma que vaga junt a la camera, és a dir, en realitat,
en l'espai que se suposa que habitem nosaltres els espectadors” (Goffman
1976: 144). Alhora, l'arquitectura com la fotografia, amb la finalitat de no
trencar la pretesa aparenca de ser quelcom de gran valor, “s’absté total i
constantment d’entregar-se a comportaments prohibits o poc recomanables,
aguells que en realitat podrien esperar-se d’'una persona segura de la seva
soledat” (Ibidem: 145). Les segtients descripcions mostren I'obra d’art que vol

ser I'edificacié i 'arrogancia que trasmet:

En Pere Jaume explicava que ha plantat perecantes —arbust espinés— en la
seccid sobreposada de ninxols del segon pis perqué la gent no s’evoqui i
caigui. En el seu moment, ell va suggerir instal-lar-hi una tanca de cables com
a mesura més segura pero I'Ajuntament no va voler, al-legant que d'aguesta

forma es trencaria I'estética de I'obra (Quadern de notes, 05-X-2016).

La sensacio d’estar en un “lloc en moviment” —com diuen alguns critics que
opinen sobre I'arquitectura del cementiri—, animat per les ombres en els ninxols
de les fulles dels arbres sacsejades pel vent, els jocs de llum i ombra que la
disposicié d’aquests provoca, com també pels colors de les flors i els papers
gque les embolcallen i algunes espelmes que miraculosament mai s’apaguen,

ha desaparegut completament quan he accedit a la glorieta de tombes a terra i
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criptes familiars sense ocupar. Aquest cop els grisos i marrons eren els colors
qgue destaquen. Sols, envoltats d’una quietud fantasmal he pensat: aqui no hi
ha res a fotografiar, a no ser que vulgui fer un cataleg d’arquitectura (Quadern
de notes, 14-XI1-2016).

Estem davant d’'un cementiri-paisatgistic que resulta ser una obra d’art.
L'arquitectura que la delimita i la defineix, més que proporcionar un lloc
habitable, pretén transmetre emocions i sensacions humanes relacionades
amb la perdua de I'ésser estimat. El disseny empra una poetica contemporania
que vol posar al descobriment la questid del significat de la mort —més que la
seva representacio— i voldra fer-nos reflexionar i meditar sobre “els fins Ultims
de I'existéncia humana” (Etlin 1993: 324); una carrega ética pels passejants de
donar-li el seu propi sentit mentre el recorre i I'experimenta. Pero, lluny de
complir amb totes aquestes responsabilitats que se li atorguen, alguns
passejants tenen la sensacio que se’ls esta enganyant, preferint que sigui el
Cementiri Vell el desti definitiu dels seus difunts.

¢ Para reflexionar? Y la subida que se matan los abuelos. Vamos por favor!
(Visitant del cementiri, 30-X-2015).

Aqui tengo a mi abuela. Me hubiese gustado mas tenerla abajo, porque
es mas bonito, mas comodo, es distinto. Esto, ¢no ves como esta? Es
horroroso (Visitant del cementiri, 30-X-2015).

V.2 Quan l'alternativa és un cementiri de disseny. Les
experiencies publiques i intimes dels visitants

La part final del ritu funerari compren I'enterrament o l'incineraci6. L’ultim llindar
que el difunt haura de creuar ve marcat per la trobada intima dels seus parents
vius en el moment de la sepultura del cos en el cementiri o bé per la col-locacié
de les cendres a l'urna. A partir de llavors, el cementiri procurara la

comunicacié entre els que han marxat per sempre i els sobrevivents, mitjancant
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objectes simbolics i practiques de culte. Elements com [l'eleccié del lloc
d’enterrament, el nivell d’elaboracio dels ritus, el tipus de construccions
sepulcrals utilitzades i les representacions simboliques que s’hi incrusten, aixi
com epitafis, fotografies i objectes mostren les arrels materials i els referents
palpables del passat dels difunts. Com a institucié que integra la mort en la vida
social de la comunitat, el cementiri també es conformara com una manera de
mantenir la memoria historica de la comunitat. Seran aixi catalogats i
promoguts a la categoria de “llocs de memoria” (Tarrés/Moreras 2012).

L’'arquitectura de I'espai cementirial ha proporcionat fins ara un recinte
apte com a reservori del record i de la memoria d’aquells que han marxat per
sempre. Les estatues, creus, tombes, tombes mansions, mausoleus, etc, que
omplen el recinte ens tornen la preséncia de I'abséncia del ser estimat. Espai
aguest numinds i sagrat per excel-lencia, metaforicament s’hi expressa tant
fisica com emocionalment el respecte i I'estima a traves de visites a I'indret que
ens procura la reflexio i el desassogament tan necessari en els tristos moments
de la pérdua d'un ser estimat. També l'arquitectura ha determinat la nostra
manera de percebre’l i com interactuem entre nosaltres en el seu interior.

En tot espai conformat per I'arquitectura, sigui del tipus que sigui, les
practiques socials que hi genera la societat venen condicionades, per una
banda, per la forma que ha adquirit I'espai a partir de les construccions que en
dit espai s’hi troben i, per altra banda, pel sistema cultural al que estan
inserides, és a dir, segons els valors, expressions, costums i formes de viure
(Muench 2012: 45). Aquesta idea de reciprocitat entre espai i cultura es troba
en la base del que Hall anomena “proxemistica”, corrent inaugurat per
I'antropoleg i que empra per formalitzar les observacions, interrelacions i teories
referents a I'is que les persones fan de I'espai com efecte d’'una elaboracio
especialitzada de la cultura a la que pertanyen (Hall 1973:15-19). La relacio
espai/societat pren especial rellevancia en el Cementiri Nou. L’observacio i
I'analisi de les activitats que s hi despleguen m'ha dut a constatar que I'espai
funerari estudiat és un clar exemple de qué per a la societat la casa dels
nostres morts té una especial importancia i que no esta disposada a passar per
alt res que pugui malversar la relacio que té amb els difunts i el seu lloc de

repos.
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En aquest sentit de reciprocitat espai/societat, el cementiri constitueix un
espai que s’ha forjat a través de les practiques que la societat hi performa des
de temps immemorials en relacio a la inhumacio dels éssers estimats, sempre
d’acord al sistema de creences i de representacions sobre la mort vigents en
cada moment historic. Les creences i practiques que han poblat de
representacions els nostres cementiris han anat canviant en la mesura en que
les actituds davant la mort han variat al llarg del temps. Caldria esperar, doncs,
gue davant del nou concepte de lloc de repds que introdueix la nova edificacio
funeraria de Miralles i Pinds, el model del vell cementiri romangués allunyat del
model cognitiu que té la societat dels espais de repos. Pero aixd no és aixi.
Pels habitants d’lgualada, el Cementiri Vell, inaugurat ara fa 163 anys, ha estat
l'infraestructura de la ciutat que de sempre ha acollit els seus difunts. Les
necessitats d’'inhumacio, de culte i de record han estat cobertes per i en aquest
espai. Més de set mil ninxols i tombes del recinte guarden les despulles de
milers de conciutadans i mostren el que era i ha estat fins avui Ilgualada, des de
principis de segle XIX. Tot i el temps transcorregut, dos segles després, I'antiga
edificacié funeraria segueix sent el referent dels igualadins d’espai digne pels
seus familiars, amics i coneguts morts.

Una mostra ben clara és la referéncia dalt/baix que molts informants
empren per descriure el que els transmet la nova edificaciéo funeraria. Un
visitant (1-X1-2017), senyalant el ninxol que té en propietat, explicava, “a veure,
no hi podria anar una porta, com a baix?”. Un altre exemple és el cas del
Pedro, que reivindica “celebrar la missa del dia dels difunts tal i com es celebra
en el recinte vell”. Resulta pertinent afirmar doncs que la nova alternativa a
aguest vell recinte vuitcentista, el Cementiri Nou, ubicat a I'extrem oposat de la
vella necropoli, sembla ser que en el seu disseny no ha tingut en compte els
aspectes rellevants i significatius relacionats amb les practiques funeraries —
costums, tradicions, creences— tan ben representades en el Cementiri Vell i que
segueixen participant en I'experiéncia i en la significacié de la mort dels seus
habitants. Aquesta indiferéncia per part de Miralles i Pinds a I'hora de projectar
la nova necropolis del que representa el Cementiri Vell per a les mentalitats
dels ciutadans ha suposat per aquells que I'utilitzen el no reconeixement i la no

acceptacio del nou model postmodern de cementiri. Desgranant la significacio
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del vell recinte pels habitants d’lgualada trobem alguns motius a aquesta poca
simpatia generalitzada vers la nova edificacio.

En primer lloc, sabem que I'aspecte i contingut dels recintes funeraris s’ha
generat a partir de I'Gs reiteratiu que els membres de la societat han fet dels
cementiris al llarg de la historia, que han convertit els espais mortuoris en un
espai de valor que es guarda alguna cosa important de la familia i del grup de
la tradicié. Les converses casuals a vistants apunten que aquesta tradicio
transmesa de generacié en generacido que ha anat modelant els esquemes o
normes de comportament que les persones porten dintre seu, ha estat oblidada
a I'’hora de dissenyar un recinte public que sosté importants funcions en la vida
personal, familiar i comunitaria. En una de les converses s’expressa de la

seguent manera:

Mira, esto tiene mucha fama, pero esta fatal. Se ha perdido el respeto y los
valores. Esto estd muy dejado a la mano de Dios. Nosotros venimos cada
guince dias a limpiar un poco. Una vez, una chica arquitecta nos dijo que
tiene un significado y a mi me gustaria saberlo (Visitant del cementiri, 11-
X11-2017).

En segon lloc, els igualadins perceben i experimenten I'espai cementirial com
un lloc exclusiu per I'Gltim repos, distribuit tipus necropolis, amb unes zones de
bells panteons i tombes, algunes d’elles amb construccions o grups escultorics
notables, sent la resta la tipica construccié de ninxols sobreposats per plantes
en una disposicié reticular de carrers i edificacions. Aquesta concepcié de
I'estructura espacial tan arrelada que té el igualadi en el seu imaginari
correspon al que Hall cataloga “d’espai de -caracteristiques fixes”, fent
referencia a qué aquest espai conté “tant les manifestacions materials com les
invisibles, models o esquemes interioritzats que governen el comportament de
les persones” (Hall 1972: 164). A Igualada, aquest “espai fix” interioritzat crea
certa tensié quan el nou recinte és practicat, el qual esta distribuit i moblat
segons noves concepcions espacials, arquitectoniques i simboliques que
sembla ser que no encaixen amb els esquemes mentals i els valors socials que

molts usuaris tenen entorn als espais d’enterrament. Al ser construit amb
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materials tan innovadors, una simbologia i distribucié del recinte tant poc
caracteristica dels llocs mortuoris classics fa de I'espai un lloc que no propicia
I'ds al que els visitants estan habituats. Per aix0, els visitants del recinte es
veuen forgats a encarar-se a un sistema de comunicacié amb el que no estan
familiaritzats. En l'entrevista feta a Jordi Aymami, alcalde d’lgualada entre

1999-2011, ho expressava en aquestes paraules:

Torno a insistir. No podem generalitzar. Hi ha un sector d'usuaris del
cementiri que entraven en conflicte amb la seva cultura de la mort. Es un
cementiri que moltes de les families que tenen parents enterrats no I'han
entés mai, és excessivament dur, és de formigo, aquestes baixades, etc.
Tot aix0 trenca amb el model de cementiri classic, romantic (Entrevista a
Jordi Aymami, 16-X1-2016).

En tercer i Gltim lloc, donant 'esquena al que suposa l'antic recinte funerari per
a les representacions col-lectives de la comunitat sobre la mort i els morts, els
arquitectes s’han preocupat del model visual de les estructures constructives i
s’han oblida’'t dels factors que ajuden a reforcar el comportament del visitar,
com son les expectatives socials i familiars: I'encaix de I'enterro —en el sentit de
lloc ideal per I'inhumacio del ser estimat— i els factors practics i logistics de
vital importancia per a la celebracié del culte mortuori. Tals expectatives son
percebudes pels visitants com no cobertes. El 29-X-2016 una iaia era
asseguda dins del cotxe estacionat en el parking. El conductor, que se’l notava
molest, explicava que “millor que es quedi aqui asseguda. Aixi segur que no
cau”.

Els tres motius al rebuig i a la incomprensié cap el conjunt de Miralles i
Pinds s’engloben en una sola explicacio. En el cementiri, la vida dels visitants
aporten la baula de la cadena de les generacions, primer, pagant tribut a la
memoria dels difunts i, després, tornant-se cap el futur per continuar els seus
valors i tradicions (Francis et al., 2000: 108). En aquest sentit, els vells
cementiris proporcionen I'habitus del present dels nous recintes funeraris. La
distribucio i organitzacido de I'espai, els continguts materials i simbolics dels

vells cementiris, aixi com les practiqgues de culte que han generat funcionen,
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segons el concepte bourdia d”habitus”, com a principis generadors i
organitzadors de les practiques i representacions socials (les espacials hi sén
incloses) que governen en les noves alternatives de cementiri paisatge. En
altres paraules, les estructures mentals que la societat té dels vells cementiris,
“estructurades per les practiques socials col-lectives e individuals, estan
predisposades per funcionar com a estructures estructuradores” (Bourdieu
1980: 91) dels rituals del record que els igualadins duen a terme en el nou
recinte funerari, malgrat els obstacles reals i simbolics que es troben. Aixi,
aquestes representacions, es a dir, aquestes estructures de pensament,
percepcio, expressio i accio limitades al context historic i social de la seva
produccié estan en la base dels nous habits en mateéria funeraria que els
igualadins han hagut de generar a I'hora d’utilitzar un recinte funerari de
disseny. S6n aquestes estructures estructurades i estructuradores associades
a una classe particular d’existencia —la cultura de cementiri- duradores i
transferibles el que provoca gran part del rebuig dels igualadins al nou edifici
mortuori, en el qual I'innovadora arquitectura obliga un nou ritual del record,
diferent del que duien en el vell recinte, i que no conveng a tots aquells que
I'han de practicar. Aquest rebuig a les noves practiques demostra que, en
I'espai cementerial de Miralles i Pinés, al igual que “les condicions mecaniques
dels condicionaments inicials de la seva produccié no s’hi poden produir, la
novetat absoluta tampoc” (Ilbidem: 96-99). Per aix0, Jordi Aymami agudament

expressava.

Vem fer arrengaments, vem fer millores perqué hi va haver un moment que
aquestes tanques van cedir, pero les vem mantenir. Vem mantenir l'idea
original de Miralles, pero allo generava una incomprensié a una bona part
dels usuaris que pensava o entenia que alldo era com si estigués deixa’t, en
comparacio al model de cementiri que continuament tenien en el cap
d'aquell espai. Amb aquesta idea, el cementiri els representava un cert
conflicte (Entrevista a Jordi Aymami, 16-XI11-2016).

En el cas del Cementiri Nou es fa evident doncs el que Climent adverteix fent

referencia a I'el.laboracié dels dissenys de cementiris paisatges, que “la ruptura
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total amb els vells models no és possible en aquest tipus d’actuacions, ja que la
carrega simbolica és massa forta com per fer tabula rassa i comencar des de
zero” (Climent 1991: 255).

En aquest sentit de ruptura amb els disseny dels vells models, un
exemple de cementiri, obra d’arquitectura contemporania que és motiu d’orgull
pels habitants del municipi al qual pertany és el Cementiri de Malla, a la
comarca catalana d’Osona. El projecte ha sabut incorporar la novetat sense
deixar de banda allo antic, la ruralia. Pere Riera en el seu llibre, descriu com
els arquitectes, Pera Riera Panella i Josep Maria Gutiérrez Noguera, aprofitant
I'accentuat deteriorament fisic de I'església de Sant Viceng¢ de Malla i del seu
entorn, entre els anys 1982 i 1986 portaren a terme la restauracié de I'espai
funerari i del seu entorn el qual, degut al mal estat que presentava, no només
es feia dificil el seu Us, si no que també havia perdut la capacitat de produir
emocions estetiques o paisatgistiques entre els visitants al indret. Seguint la
lectura de Riera sabem que, per a la projeccio i construccié del nou espai
mortuori de Malla, els arquitectes, més que prestar especial atencié al
manteniment dels materials, és a dir, de retornar a I'edifici al seu estat anterior,
inventant-se una església romanica, posaren en el centre de l'actuacié la
recuperacio de la significacio col-lectiva de I'espai, del monument, actuar-hi per
conservar-lo, millorant-ne el funcionament. El municipi, explica Riera, es sosté
per I'agricultura i la ramaderia i el caracter dels funerals deriva del treball de la
terra i de les hores que hi empren. Segons els arquitectes, pels habitants de
Malla era més important el fet de tenir un lloc on els difunts poguessin ser
visitats que no els enterraments en si, els quals eren molt breus degut a quée
sempre hi ha alguna tasca del camp esperant. No només aix0, siné que com a
lloc rural tampoc varen trobar convenient la construccié dels tipics ninxols,
imatge que els veins associaven al cementiri urba. Per dltim, els habitants
varen reivindicar un cementiri democratic, la materialitzacié formal i espacial
del qual igualés a tots els veins després de la mort. El resultat, conclou Riera,
ha estat un conjunt funerari contemporani de gran éxit popular, no només per
tenir en compte les reivindicacions d’aquells que I'han d'utilitzar, siné també
perqueé els arquitectes han assolit una connexié amb I'entorn fisic que propicia

la seva acceptacio notable i el seu Us. Conversant amb un grup feligresos a la
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sortida de la missa del diumenge (26-XI-2017) comentaven estar “contents
amb el cementiri”. Conversant també amb els clients d’'un bar restaurant del
poble, tots coincidien que “no en tenien pas cap queixa”. Al meu parer, la rad
del triomf ha estat que en la seva projeccid van tenir en compte una serie
d’elements arquitectonics que son simbols de continuitat historica, com també
tots aquells significats col-lectius que ens referiem més amunt
representacions, estructures de pensament i accions; dispositius que es troben
en la base de les seves practiques, les que donen coheréencia i significat als
elements constructius. L’excel-lent equilibri assolit en la construccié entre
ruralia i modernitat també ha permés mantenir la identitat com a mallencs, a la

gual no hi han volgut renunciar.

Fig.18. Garcia-Torra. Cementiri de Sant Vicen¢ de Malla (2017).
Osona
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Fig.19. Garcia-Torra. Cementiri de Sant Viceng de Malla (2017).
Osona.

Es va evidenciant, doncs, que l'arquitectura del Cementiri Nou amb el seu
disseny vol canviar la tradici6 que hem heretat en matéria de configuracio i
practica dels espais mortuoris, induint a introduir canvis en les practiques i les
costums funeraries de la comunitat.

No obstant, els passejants no han renunciat a aquells fenomens dinamics
gue permeten la perpetuacié de la tradicio cultural, apropiant-se del recinte en
el sentit que déna Lefebvre (2013) a apropiacio, de practica de superacié de la
dominaci6 i alliberacié de la vida humana, que en el cas del nostre estudi la

dominacio vindria de la condicié d*espai arquitecturitzat”, d’instal-lar-hi un
seguit d’elements amb certa pretensié innovadora i creativa, pero de manera
aliena i hostil al seu entorn. Un exemple il-lustratiu d’aixo és com els igualadins
han imposat els seus propis criteris de disseny de les lapides que cobreixen els
tempanells o lloses dels ninxols, per sobre del disseny inicialment pensat pels
arquitectes. Aquestes lapides fetes d’acer Corten que no permeten la inscripcio
d’epitafis, en molts casos han estat substituides pels seus propietaris per la
pedra de marbre que de sempre ha poblat els nostres cementiris, incorporant
en ella la redaccio de l'epitafi. Si bé els ninxols també van ser dissenyats de
forma original i innovadora fins el punt que tampoc eren pensats per dipositar-
hi flors ni d’altres objectes, molts igualadins els han convertit en suport d’estris

simbolics en la memoria dels seus familiars morts. Aixi, doncs, la conversi6
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dels uniformats ninxols pensats pels dissenyadors en monuments que
reconstrueixen els gustos dels seus propietaris exemplifica aquesta voluntat de
transformar un cementiri creat segons les concepcions que els arquitectes
tenen dels espais de mort, en un espai apropiat pels que vertaderament l'usen i
el practiquen.

Barceld (1990) defineix el fenomen de la mort com una relacié social, al
suscitar en la consciencia individual i de grup un conjunt complexa de
representacions ideologiques i de comportaments en massa o individuals més
0 menys codificats. Dintre d’aquests comportaments, la visita i arranjament de
les tombes respon a actes intencionals i expressament significatius. Al
respecte, més endavant desenvoluparé exhaustivament que aquesta no €s una
relacid causal o arbitraria. Més aviat, la tomba és el punt de trobada de la
memoria dels vius amb relacié a la dignitat dels que han marxat per sempre
que s’expressa per mitja de la construccié sepulcral i la composicio de
I'inscripcio, I'adhesio i I'efecte cap el familiar o amic que reposa eternament en
el seu interior. Una breu conversa amb una senyora que dipositava flors en el

ninxol del seu difunt marit il-lustra aquesta idea d’acte significatiu:

Avui hi havia molta gent. A diferéncia d'altres dies, hi havia distraccié. La
gent estava enfeinada, planificaven, miraven, es movien d’'un canté a l'altre,
s'agrupaven per xerrar, etc. Al segon pis hi havia una senyora arreglant un
dels ninxols. Anava mudada, pentinada de perruqueria, amb un mocador llis
al voltant del coll. El coloret de la cara li feia joc amb les ulleres. El ninxol li
havia quedat molt bonic; no massa decorat. Ella no treia la vista del ninxol.
Sense dir res, continuava mirant el lloc on era enterrat el seu marit.
M'interessava saber per qué no havia canviat la tapa d’acer Corten originaria
per una de marbre. Amb els ulls plorosos ha comencat a parlar. Amb veu
tremolosa i trista deia que personalment li agradaven més aquestes tapes,
perqgué trobava que feien més conjunt amb la resta del cementiri, no pas com
les altres, totes de marbre. Amb el dit indicava unes taques en el marbre que
conté la mateixa tapa de ferro. L hi preocupaven perqué es veien molt i no
sabia com havien aparegut. També m'ha fet saber que ella estava contenta
amb el cementiri, encara que el freqlienta molt poc, perque els cementiris en

general no li agraden i, sobretot, perqué li recorden al seu marit i es
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deprimeix. Tot i que a I'hora de triar el lloc no li van donar alternativa, troba
gue el seu ninxol esta ben situat, de cara la muntanya sense talussos de

ninxols al davant que tapin les vistes (Quadern de notes, 1-XI-2017).

Les sepultures esdevenen d’aquesta manera monuments commemoratius que
compleixen la seva funcio propia: la de transmetre a les generacions que estan
per venir el record del difunt, deixant marcat en el temps qui fou en vida i fer-lo
sobreviure en la memoria (Arnaiz 1993: 288). Una tomba triada i empolainada
al gust del seu propietari és una forma de canalitzar el paper persistent del
difunt en la vida quotidiana dels supervivents, que continua en la familia
mitjancant la practica del rituals de record. Aixi, doncs, apropiada pels usuaris,
la instal-lacié funeraria manifesta que la societat té consciéncia del seu passat i
una previsio de futur a llarg termini. Es per aix0, que lluny de qué Miralles i
Pinds estiguessin convencguts d’estar construint un cementiri en un espai buit
esperant a ser planificat i embellit per ells mateixos, resta demostrat que, a
priori, aquest era un espai ple de significacions, aquelles que el visitant porta a
dintre seu, interioritzades a base de ritualitzar el seu comportament en funcio al
ritu d’inhumacio i del record, a les que no ha dubtat en dona’ls-hi un suport
material adient. Amb les visites al Cementiri Nou, nhomés quan els visitants
decidiren expressar les seves propies concepcions de com volen que sigui i es
practiqui el culte del record, podem afirmar que la comunitat dels vius hi esta
representada i, el lloc de la tomba recobra sentit com a lloc d'unié entre
ambdues comunitats. Unes plagues uniformals de fundicié que no admeten ni
epitafis ni cap altre objecte que recordi la identitat del difunt, converteixen
I'espai en un lloc amb manca d’atributs i personalitat. Aixi ho manifestaven
dues passejants (1-X1-2016). Eren les 9h del mati. A la zona d’enterraments no
hi havia ningu, excepte dues dones que pujaven la rampa a un pas apressat.
Anaven parlant animadament. Se les veia que no tenien massa temps per
conversar. L’'una, la dels cabells rossos, aclaria que no hi havia estat mai en el
cementiri, que era la primera vegada que el visitava. Amb cara de sorpresa
asseverava que “el trobava massa modern”. L’altra, deia que era del mateix
parer que la seva amiga, pero que ara, “amb els ninxols guarnits havia millorat

molt”. Els de tapa de ferro forjat, continuava, “no tenen cap sentit”.
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Les manifestacions culturals propies de I'espai cementirial i la funcié de
guardar la memoria torna a activar-se amb les apropiacions dels visitants, els
quals han “recreat I'arquitectura amb la llibertat d’'una verdadera democracia”
(Garcia 2003: 34). El resultat es palpa en I'ambient. El dia 14-XI-2016, els
ninxols estaven impecables. Encara guardaven l'ordre i la netedat del dia de
Tots Sants, immobils, com si el temps no hagués passat. Els marbres brillaven i
les lletres esculpides hi ressaltaven. Els talussos de formigo desprenien colorit i
transmetien vivacitat. Ens envoltaven altars minasculs, de molta bellesa, com
treballs manuals de gran valor. El fet de no haver-hi el vidre que els preserva
donen la sensacié de ser quelcom improvisat, autentic. Els morts eren en alla,
recordats i gairebé presents. Es aixi com me n‘adono que I'espai, no només té
un sentit merament funcional i estétic sind, com assenyala Pol, “I'espai és el
resum de les vides i de les experiéncies publiques e intimes, I'apropiacio
continua i dinamica del qual dona una projeccié en el temps i garanteix
I'estabilitat de la seva propia identitat” (Pol 1996: 32). L'apropiacié que els
visitants fan dels simbols i mobiliari del nou recinte funerari igualadi esta
destinat tant a preservar I'entorn, el qual no perceben estéticament del seu
gust, com la seva vida quotidiana, aquella en la que inclouen els seus difunts,
els que es fan presents amb les visites i ofrenes a les tombes i els que

representen la continuitat dels llagos familiars.

V.3 L’habitant del cementiri: I'apropiacio de I'espai

El sentit i la significacid que els usuaris atorguen al lloc funerari mitjancant les
activitats relacionals que hi despleguen en el seu interior, no només entre ells
sind6 també amb relacio a l'espai que ocupen els morts, els confereix la
categoria d’habitants. El visitant, com habitant d'un lloc concret que el practica i
I'experimenta, assenyala Bateson (1979), no parteix de zero, sind que, habitar
€s un procés d'aprenentatge de l'aprenentatge que, en la vida humana es
concreta en la relacié entre la ment de “l'habitant” i un ambient circumstant que
esta farcit de significacions simboliques que parteixen de la cultura.

Contemplant el nou recinte facilment es comprova que aquella carrega
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simbolica del cementiri tradicional, amb la qual I'habitant del nou recinte
funerari des de sempre s’hi ha sentit identificat, esta absent o, si més no, resta
reduida a materials i formes arquitectoniques que en cap cas son identificades
per ell. El vell espai funerari vuitcentista que de sempre ha lligat als igualadins a
les formes de ser i de fer ha estat suplantat per un espai arquitectonic de nova
generacio caracteritzat per l'absencia de simbols explicits i de punts de
reconeixement clars del territori. Un passeig pel Cementiri Vell ens dona indicis
d’aquestes formes de ser i de fer dels igualadins i que alhora fan de punts de

reconeixement.

Passant per I'Avinguda Pau Casals la continuitat de I'imponent mur blanc que
delimita el cementiri queda interromput per la porta d’accés, les columnes
doriques que la flamegen inviten a entrar a mirar el que hi ha darrera. La porta
esta coronada per un simbol funerari, just sota de la creu que la presideix, un
rellotge de sorra amb unes ales incrustades, la representacié iconografica del
Tempus fugit, el temps que s’escapa. A continuacié, una inscripcio
“Bienaventurados los que mueren en el sefior”, indica que estem en el regne
dels morts. En l'atri de I'entrada una altra inscripcié tallada en una placa de
marbre informa que estem en un cementiri: “D.O.M. Este cementerio/ fué
construido/ & expensas de los arbritios del comun de la villa de Igualada/ en el
afilo M. DCCC.XIX/ y en el XIl. Del reinado/ de nuesro Augusto Soberano/ D.
Fernando VII/ De Borbon D.D. G”. Un cop dintre, una avinguda et condueix fins
a la capella, pero el cementiri també es pot recorre pels trams laterals o
galeries, cobertes amb porxada de columnes i farcides de fileres de ninxols a
tocar el sostre. Lapides molt antigues ressalten en cada tram, algunes
d’'arrenjades i d'altres ben abandonades, plenes d’'una pols que les cobreix. En
un dels ninxols hi és enterrat el enterramorts que durant molts anys es va fer
carrec del recinte, de donar sepultura a tots aquells igualadins que marxaven
per sempre, deixant en les lapides el testimoni d’'unes vivéncies relacionades
amb la ciutat. En els ninxols reposen poetesses com Maria Teresa Fabregat,
coneguda amb el sobrenom de “Silvia”, Bartomeu Muntaner, capita que dirigi
tropes a la guerra d’Africa als anys 20, l'alcalde d’lgualada entre els anys
1919-1921 i cap visible de la politica republicana d’aquells temps, Amadeu
Biosca. També hi descansen per sempre homes populars entre els gremis de

traginers, mestres directors de corals, jugadors d’escacs, musics inoblidables
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com Joan Just Bertran, la tasca musical del qual va ser importantissima per a
la ciutat d’lgualada; artistes, creadors d’'importants indastries, botiguers de
llarga dinastia, persones destacades per les seves obres socials, prestigiosos
advocats, etc. La Capella sacralitza el lloc i es troba envoltada de panteons,
alguns en forma de capelles-panted que van ocupant tota la part central del
recinte més propera a la porta de Guixa. La majoria sén de families
benestants, la fortuna dels quals resta discretament representada en el detalls
de la tomba, sempre polides i ben conservades. Entre mig, una de més actual,
de linees contemporanies, dels descendents dels que son enterrats en les
capelles-pantedé morts recentment. Els blocs de marbre negres i blans que la
composen estan situats de tal manera que el buit que queda entre ells forma
un creu. Molt a prop, una tomba carlista amb les restes dels combatents
del973. Pero el recorregut no s’acaba aqui. Darrera d’'una de les galeries
laterals de ninxols hi ha el que es coneix com “cementiri dels pobres”. S’hi
accedeix per una porta situada a la part posterior del cementiri. En aquests
espai adjacent ple dherbes i pins majestuosos que sobresurten pels
imponents murs de pedres, tombes d'albats en el terra i una fossa comuna de
soldats atesos durant els anys 1938-1939 a I'hospital militar poblen I'espai. Les
visites al vell recinte funerari sébn com llegir un llibre sobre la historia de la
ciutat d’'lgualada, que ajuda a entendre el present, de com son els igualadins i

el que queda d’'aquest passat industrial, cultural i politic (Quadern de notes, 5-
X-2016).

El fet que en el Cementiri Nou manqui la vessant de la historia de la ciutat, les
seves diferenciacions socials, la diversitat de tombes i formes, de tampoc
contenir simbologia funeraria explicita de cap tipus, ni un mur que el delimiti,
meés que respondre a una pretesa neutralitat sense simbols de poder ni d’ordre
social representa una edificaci6 amb pretensié d'obra artistica lliure de
constrenyiments socials. El control total de I'obra per part dels arquitectes
sorgeix d’'una metodologia projectual que té com a punts de referéncia
Ganicament els signes del paisatge propi de I'Anoia al qual l'assentament
funerari s’insereix i que, el disseny creatiu i innovador limita no només la
possibilitat practica del “fer” habitant, siné que també fa perdre qualsevol sentit

de fer cultural i la capacitat operacional sobre el mén. Aixd desemboca en una
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crisi de significat d’un espai de gran valor social —el cementiri— forjat a base de
relacions intersubjectives dels vius entre si, amb si mateixos i, entre ells i els
absents per sempre amb ofrenes i rituals. Aquesta capacitat relacional, en
I'edificacio de Miralles i PinGs esta frenada per una organitzacio i un contingut
de l'espai que la minsa de tal manera que els visitants han pres la decisio
gairebé unanime de respondre amb practiques de resisténcia i de continua
revaloritzacio. Al respecte, és pertinent 'exemple d’'un transelnt del cementiri,
el Pedro, el familiar del qual —el seu fill- va ser dels primers cossos a ser
enterrat en el nou recinte. El segiient paragraf ho testifica:

El Pere Jaume i el Pedro havien quedat a les 9h per preparar la missa de Tots
Sants. El Pere Jaume, des de lluny, només veure a I'etnografa, va exclamar,
“ja tens aqui al pare de la criatura”. Es referia al Pedro. El fill d'aquest senyor
de Santa Margarida de Montbui va ser el primer difunt enterrat. Aixo va ser
'any 1991, quan el cementiri encara no era obert al public. Per ell,
I'enterrament del seu fill va ser una experiencia molt dolorosa, no només pel
gue va suposar la perdua d'un ser estimat, sin6 també per les condicions en
gué va haver de deixar el cos, “en un descampat sense llum ni porta”. A partir
d’aquell moment el Pedro va comencar una “lluita” amb [I'’Ajuntament,
demanant millores d’'un lloc que percebien vergonyGs per ser utilitzat com a
cementiri. La intencié era crear una junta amb totes aquelles persones que
d’alguna manera com el Pedro, també es sentien defraudades pel nou
cementiri. Per falta de coneixements i de I'ajuda d’experts, explica el Pedro, la
junta no es va configurar oficialment, tot i que seguien actuant com a tal.
Tanmateix, les lluites es feren evidents. L’home porta molts anys donant la
cara per a quée els problemes i els inconvenients en el seu Us siguin
sol.lucionats. Per aquest motiu el Pere Jaume es referia a ell com “el pare de
la criatura” (Quadern de notes, 1-XI-2016).

El Pedro també considera que els gestors del Cementiri Nou no presten la
suficient atencid a donar un servei funerari digne. No només creu que tenen
I'indret abandonat, sinG6 que tampoc procuren les atencions per celebrar com
cal la festivitat de Tots Sants, tal i com de sempre s’ha fet en el Cementiri Vell.

Arribat el dia de la celebracid, si en el nou recinte es celebra la missa
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tradicional dels difunts és gracies a qué aquest vei de Santa Margarida de
Montbui ha procurat tot alld necessari per dur-se a terme i perqué els
igualadins gaudeixin d’'un dia de celebracio tan destacat. El Pedro porta molts
anys organitzant la festivitat. Ens recorda que al principi, 'Ajuntament no hi
col-laborava i tot sol, sense un permis explicit, procurava tot el material. Rebia
ajuda de companys i del mossen de la parroquia del Barri de Fatima, qui
s’oferia a fer la missa. Per aquell temps, a base d’insistir, I’Ajuntament va
accedir a pagar la meitat del lloguer de les cadires que es necessitaven per a
la celebracié i la junta costejava l'altra meitat, a més a més del servei de
megafonia. Amb perseveranca es va aconseguir que el consistori finalment es
fes carrec de disposar d’'un total de cent cinquanta cadires.

Els membres de la junta a més a més d'encarregar-se de la logistica de
I'esdeveniment, també s'encarregaren dels estris de l'altar. El Pedro va proveir
tot allo necessari per vestir-lo: el tapet blanc amb voravius de ganxet que
cobreix la taula, la creu que la presideix i el calze, estris que encara es fan
servir. Actualment, I'hnome segueixi organitzant i procurant allo necessari per
celebrar una costum tan antiga com és la celebracié de Tots Sants. Malgrat el
que explica que, “la técnica del departament de cultura del consistori li ha cridat
I'atenci¢”, el Pedro segueix anant cada 1 de novembre a preparar la missa i
controlar que I'Ajuntament faci la resta de la feina d’organitzaci6 amb la
mateixa eficiencia que en el Cementiri Vell, al qual, segons ell, li presten moltes

meés atencions i cures. Aixi ho expressa:

Ahora la Vilarrubias no quiere que este por aqui. Pues mira que yo aporto, que
no es como antes que hacia jaleo, como cuando queriamos que quitaran las
lapidas de hierro (Pedro. Vei del Barri Fatima i membre de la Junta. 1-XI-
2016).

En aquest sentit de falta de punts o de referents clars per tal de reconéixer el
territori, Climent em fa avinent de la importancia dels treballs de tots aquells
arquitectes que projecten un cementiri a partir d’'una alternativa nova com és el
cementiri-paisatge, de recollir aquelles pautes que des dels seus origens han
fet distingibles els llocs de repos dels nostres avantpassats. Alld important per
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I'autor és la possessi6 per part de I'espai d’una suficient carrega simbdlica i de
monumentalitat que I'identifiqui amb I'Us al que esta destinat (Climent 1993:
45). Si un cementiri de per si €s un equipament on la carrega simbolica es
manifesta probablement de manera més accentuada, la manca explicita
d’aquesta o, d’altres determinats topics com sén la monumentalitat, la memoria
i el record, fan del Cementiri Nou un indret poc o gens reconegut com a tal dins
i fora d’ell. A Igualada, per una banda, a nivell paisatgistic, 'impacte visual és
totalment nul. El cementiri esta construit per sota del nivell del so6l de
'assentament, donant la sensacié d’estar amagat i inaccessible, com també ho
transmet el fet de no estar delimitat per una potent tapia, ni tampoc per una
porta d’entrada massissa que posi als visitants en avis d’alla on estan. Un

arquitecte ho verbalitza de la segient manera:

El que xoca d’aguest cementiri €s que estigui immers en un poligon
industrial. Ets fots en un cul de sac del poligon industrial i hi ha aquest
cementiri, €és com si ets fots aqui i et trobes amb una cosa poética i on esta?
En el poligon industrial. Aixd trobo que és una contradiccio trobo jo flagrant.
Vull dir, que hauria d’estar més a la vista, com el tanatori (Entrevista a
Eduard Basses, arquitecte, 21/11/2016).

D’altra banda, a escala humana, afegeix Climent, els materials i textures també
han de recolzar I'idea que tenim de cementiri si es vol que sigui reconegut i
acceptat com a tal (Climent 1993:48). A Igualada, el formigd texturitzat és el
protagonista tant en I'edifici de serveis i capella, com en els talussos que
contenen el ninxols. Amb el pas del temps el formigd apareix cada cop més
tacat d’humitat i les herbes creixen per les esquerdes que s’han generat per la
corrosio ambiental. Aixo reforca la imatge d’'un cementeri que sembla sortir de
la mateixa terra. La construccioé resta difuminada en el paisatge, sense vocacio
de destacar, més aviat, de romandre discretament, la qual cosa resta
importancia a la qualitat de monument o d’edifici notable que de sempre ha
estat la idea del que ha de ser un cementiri. La seguent descripcid n’és

testimoni.
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El 18-X-2015, un cop superada la sensacio d'arribar a la vorera d'un
precipici i volent observar el indret en tot el seu conjunt comencarem la
visita per la zona sobreposada de ninxols, en el segon pis. Des d'alla
encara no es podia divisar el cementeri, tot i que tedricament érem dins.
Entremig de les branques seques dels arbres i de diversos matolls,
cornises de formigé tacades d’humitat, fragments de margues i el
panorama embolcallant de cel i muntanyes no s’hi distingia res que
recordés a un cementiri, almenys en el primer cop d'ull. Mica a mica i
afinant el sentit visual comprovarem que en alla hi havia alguna cosa
(Quadern de notes, 18-X-2015).

Resta aixi demostrat que el com les persones experimenten i senten I'espai és
quelcom que els arquitectes del nou espai funerari i d’altres espais on es
performen activitats de la vida quotidiana haurien de tenir en compte si volen
projectar edificacions utils, funcionals i habitables per a la societat i, no pas,
indrets que assoleixen ser espais buits que passen gairebé desapercebuts,
excepte pels entesos en arquitectura. El cas d’estudi que em pertoca €s un
exemple quan el descontentament vers a la nova edificacio €s manté en el

temps i la disminucié de visites al indret sén evidents:

Eren les 11h de mati. Com de costum, no hi havia ningu. Passego per sentir la
solitud del lloc. El soroll de les fulles que rodolen per terra evoca Fornells, un
poblet de Menorca. Anar-hi el més d'octubre comporta no veure-hi ni una
anima, passejar sol per aquell preciés passeig al costat del mar, sentint com el
fred arriba. Una farola al costat d'un banc t'invita a seure-hi i esperar que les
hores passin. Perque, tot i la immensa bellesa a contemplar, hom s’avorreix
(Quadern de notes,14-X1-2016).

Tal i com s’ha desenvolupat préviament, les transformacions que fins ara han
sofert les edificacions funeraries sempre han mantingut una identificaci6 amb
els espais funeraris i urbans existents. El cementiri parroquial i el cementiri-
jardi en sén exemples. En canvi, en el cementiri contemporani d’lgualada, el
significat del lloc mortuori resta en suspens, el qual retroba el substrat perdut

per manifestar-se quan els transetunts, amb les seves apropiacions retornen a
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I'espai aquella idea que per tradicié han heretat dels espais d’enterrament. Les
practiques de comportament en I'espai funerari portades a terme a la seva
manera, inclis de forma de desercions, de trepar pels talussos o celebrar la
missa de Tots Sants sense un permis explicit de I'’Ajuntament i no com el seu
disseny arquitectonic, d’inspiracié i creacid d'uns arquitectes de renom
pretenen imposar, significa reconeixer el cementiri com a servei public i indret
carregat de memoria, alhora que allunya qualsevol consideracié de I'edificacio
apartada del seu valor cultural, historic i antropologic. Miralles i Pinds, a la
recerca del mén de I'esperit a través d’'una arquitectura de laboratori posada al
servei de la innovacio, subministren el rebuig de les formes de I'historia. Pero,
tot i pretendre acabar amb tot el que li dona al recinte la significacié social i
cultural, resta demostrat que la dimensié social i cultural és referma quan els
practicants del culte postmorten, amb les seves apropiacions reviuen aquelles
referencies i intencions que des de sempre han deixat clar el que és i per a que
serveix I'espai on reposen els seus morts, resolvent a la seva manera el

problema d’identificacié i d’identitat que rau en el Cementiri Nou.

V.4 “El desig de fer” i els topalls arquitectonics

Henri Lefebvre defineix el concepte d’apropiacié social com un conjunt de
practiques socials que confereixen a un espai determinat les qualitats d’un lloc,
d’'una obra. L’apropiacio exigeix en tot moment una produccio, la necessitat i el
desig de fer (Lefebvre 2013 [1974]: 34). Sabem que el Cementiri Nou és
percebut pels igualadins com una obra d’art, un lloc modern per inhumar els
familiars i amics morts. L’arquitectura de disseny que el caracteritza com espai
artistic fet per uns arquitectes famosos, fixa un Us que pretén dominar el
procés de produccio de I'espai —el que generen els habitants amb les seves
practiques—. Pero, I'espai dissenyat per Miralles i Pinds contrariament a ser un
espai hermetic disposat a controlar i limitar els comportaments que s’hi
performen, les persones el “practiquen” i actuen sobre ell com si fos un camp
de possible utilitzacio mai tancat, sempre re-utilitzable amb el seu “fer” movedis

i inacabable, tal i com mostra la seglent descripcio:
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La cura de la tomba en el cementiri crea situacions comiques: els més joves
escalen pels ninxols fins arribar al ninxol concret que guarda les restes dels
seus familiars, mentre que els més grans estan atents a qué no prenguin mal.
Col-locats a sota, controlen tots els moviments que els primers realitzen.
Aquests, més habils i forts, s6n els que trepen i els altres els hi van apropant
totes les eines que es necessiten per netejar per, posteriorment, col-locar els
objectes que han triat per decorar la tomba. Les escales apropiades per fer-ho
no sempre es poden utilitzar, sobretot quan es volen arreglar els ninxols del
segon pis. El disseny del talussos que els contenen tenen una forma que és
percep com perillosa alhora de recolzar I'escala perque la inclinacié d’aquests
fa que aquesta s’hagi de recolzar en un punt molt distant i, a més a més, en un
terra inestable de graveta, formigoé i velles travesses de ferrocarril incrustades.
Sembla ser que la gent, ignorant I'escala, prefereixen escalar. De fet, la
mateixa inclinacio t'invita a fer-ho, doncs no és la primera vegada que ho
observem.

He sentit canalla. Eren al pis de dalt: jugaven i cridaven. Anaven acompanyats
de tres adults que carregaven flors. Arribats davant del ninxol, les dues dones
més grans aguantaven l'escala per a qué la noia puges a deixar-hi les flors.
Aquesta li feia més nosa que servei, perquée no trobava el ancoratge just i,
davant de les preses de les senyores, va prescindir d'elles i va acabar
escalant. M'ho miravem de lluny. Apropar-s’hi hagués estat violent, ja que era
la Unica persona en tot I'espai. Per la manera d'utilitzar el seu cos, les mostres
exagerades —al meu parer— d’agilitat i de flexibilitat mostrava que estava fent
quelcom diferent, un comportament que no és propi en un cementiri (Quadern
de notes, 26-XI-2016).

L’estetica contemporania mostrada en el recinte ha provocat que I'espai sigui
practicament inhabitable. Ni tan sols per a la brigada de manteniment de
I'edificacio els és grat treballar-hi. Les queixes daquests a I'hora de
desenvolupar les tasques de manutencio del nou espai mortuori mostren un
cop més que la técnica creativa per a una arquitectura suposadament
innovadora fa de lindret un espai gens practic i gairebé estigmatitzat. La
seguent escena descrita d’'un enterrament vol copsar aquesta idea de barrera

arquitectonica al conjunt de practiques socials:
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En aquell moment baixava en Pere Jaume. Anava acompanyat de dos homes
gue anaven carregats amb eines de paleta. Com que el Pere Jaume ja m'havia
posat al corrent de qué avui estava ocupat perque hi havia un enterrament,
m'he presentat jo mateixa. Eren els enterramorts del Cementiri Vell que havien
vingut a ajudar. Estaven col-locant la plataforma elevadora davant del ninxol
on hi enterrarien el difunt que esperaven. Mentre es posaven a fer els Ultims
preparatius i abans que arribés el cotxe funebre amb el féretre he aprofitat per
xerrar amb ells. Un d’ells, el moreno, em comentava que els hi era un estorb
treballar en aquell espai perqué ningl havia pensat en ells, en la seva feina
d’enterramorts. Explicava també que ells treballaven molt millor en el cementiri
vell. El dels cabells blancs amb ulleres deia que el Cementiri Vell és més
comode per fer les seves tasques ja que en el Nou, la posicié dels ninxols
dificulta la feina, al igual que els arbres que son un obstacle per posar-hi la
maquina elevadora. Tots afirmaven que I' indret no era del seu agrado, com a
la majoria de gent d’lgualada, que preferien tenir el ninxol abaix, en el
Cementiri Vell. Els vaig preguntar si hi tenien algun familiar enterrat. L'home
dels cabells blancs va respondre que “si, al meu pare, que ell no ho volia pas.
Si ho sabés, segur que em fotria d’hosties fins el carnet d'identitat. La gent no
compra ninxols aqui a dalt, prefereixen un dels de baix”. La conversa es va
acabar quan vem veure arribar el cotxe funebre (Quadern de notes, 06-VII-
2016).

En aquest sentit de topall arquitectonic i d’espai poc practic pel personal de
manteniment en el dia a dia del seu Us, el Pere Jaume, explicava (3-X-2016),
els treballs que els dona “mobilitzar les lapides de ferro perque pesen molt i els
cal un minim de tres persones per aixecar-les i col-locar-les”. Una dificultat
afegida, continua, és dipositar el feretre dintre de les criptes familiars, que
també cal "un minim de tres persones per baixar-lo per unes escales ben

estretes™’

" Matta (2012: 133-146) desenvolupa com els sepulturers formen part d'un conjunt de

professionals de la mort, manejant els cadavers en els cementiris: inhumacié, exhumacio,
acondicionament, reduccid de restes i manteniment dels espais sepulcrals. En front
I'estigmatitzacié que pateix la professio, aixi com el fet d'haver de bregar amb el patiment i el
dolor dels dolguts, fa que els sepulturers és recolzin en les “rutines” (Goffman 2009), procurant
donar una visio favorable d’eficiéncia, integritat i discrecié del servei que presten. Aixi, el treball
en equip i el reconeixement “d’alld ben fet” contribueix a una formacié identitaria com a
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Davant de les dificultats que presta I'edificacié al desplegament de les
practiques socials, el Pedro ha agafat el timo del que és el promoure la
possibilitat de crear un espai proper a la vida quotidiana, aquella que també
acull als seus difunts i que els arquitectes amb geometries i planells han
convertit en abstracte i on el subjecte, el que l'usa i el practica, resta reduit a la
identitat de figurant. Seguint les observacions de Lefebvre sobre la vida
quotidiana, l'autor observaria que I'home, al no conformar-se amb el que els
arquitectes han dissenyat com a lloc de repos, “s’apropia de I'espai aprehenent
allo quotidia mitjancant I'actitud critica i de contestaci¢” (Lefebvre 2013 [1974]:
178). L’autor fomentaria tal asseveracido assenyalant que la quotidianitat es
troba lligada a I'apropiacio de 'espai i fa referéncia, en paraules de Martinez,
“estendre la vinculacio efectiva i simbolica del grup en I'espai fisic des de les
representacions i vivéncies de l'espai subjectiu, el del subjecte” (Martinez
2014: 10. En aquest sentit, el Pedro, recollint i exposant queixes, intentant
canviar les normes imposades per l'arquitectura de disseny i, organitzant la
celebraci6 del dia de de Tots Sants esta contribuint a aquest traspas
d’afectivitat, allo primer que li donara la qualitat d’obra i de lloc. Al respecte,
Chombart de Lauwe (en Pol 1996), un altre autor coetani a Lefebvre interessat
com ell en el desplegament de la vida quotidiana, davant de les apropiacions
de I'espai portades pel Pedro afegiria que el que esta en realitat fent és intentar
ajustar I'espai objecte (I'espai on transcorre la quotidianitat) i 'espai representat
(el dels arquitectes), el que li proporciona una impressio de familiaritat afectiva.
Les observacions de les apropiacions en el cementiri per part d’'un visitant que

no esta conforme en I'habitat del seu difunt, hem condueixen a les prespectives

mecanisme defensiu contra el desgat d’una tasca socialment desvaloritzada i les tensions que
els produeix. El treball etnografic de Matta mostra com el respecte als dolguts es converteix en
I'objectiu principal, sobretot en els moments de maxima tensié de disposicié de féretres: els
cops sobre la caixa o el soroll en la introduccié a la tomba, aixi com la ruptura d’'una cinta, per
exemple podrien delatar dita tensi6. Per aix0, I'equip valora la calma, sense gestos ni sorolls.
Una actuaci6 rapida, precisa i ceremoniosa, de la qual dona compta I'observacié i els seus
testimonis, és fonamental per superar el patiment que envolta la mort com a presencia
quotidiana en allo laboral. Entenc llavors, com en el Cementiri Nou, les dificultats que té I'equip
de sepulturers d’lgualada per dur la rutina de I'enterrament de forma correcta, preveient i
evitant els errors, no és afavorit per l'arquitectura de disseny. La neccessitat de molts
companys per introduir el féeretre, doncs la plataforma elevadora no s’ajusta a la forma dels
talussos, no ajuda a reduir les tensions inherents a la professio, esmentades i desenvolupades
per Matta. La caiguda del féretre o la quantitat de gestos que han de realitzar podrien formular
un mal resultat de treball.
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de Pol i Valera que analitzen I'apropiacié social en el sentit d’operar sobre el
mon, de marcar primer territori per després assumir un univers de
significacions a partir d'uns referents estables. Els autors consultats
coincideixen en qué monumentalitzar un espai urba per donar-li un significat
preestablert no sempre és integrat com a tal per la poblacié. “Si no existeix una
apropiacio de la proposta (escriuen) i, per tant, una recreacié col-lectiva del
significat del lloc —coincident o no amb la que s’ha pretés a priori— el lloc no
penetra en el teixit social com es pretenia” (Pol/Varela 1996). La rad d’aixo,
concloc, és que un espai percebut com un lloc de disseny, massa modern i tant
allunyat de la quotidianitat del transelnt com per desplegar-hi el conjunt de
practiques relatives al culte dels morts, expropia allo propi de I'ésser huma que
és el desig de “fer alguna cosa”, és a dir, de “crear un lloc" (Lefebvre 2013
[1974]).

V.5 La celebraci6 de la festivitat de Tots Sants

Curt és el temps que transcorre des que el mort és transportat al tanatori fins
gue és sepultat en el cementiri. Generalment, quaranta vuit son les hores que
el cos present del mort roman entre els vius. Aquesta breu socialitzacio del cos
del difunt entre els vius a que la nostra societat contemporania esta
acostumada, no sempre ha estat aixi. Per exemple, en el seu classic, Hertz, en
hi presentava com a societats primitives gens contaminades per la presencia
d’estrangers en qué la mort no sempre és representada i sentida com ho és
entre nosaltres. Per exemple, pels dayaks de Borneo el ritual funerari
comprenia entre set mesos i un any —fins i tot deu anys—. Durant aquest temps,
en un lloc aillat de la resta de la comunitat, dipositaven provisionalment el
cadaver en espera de les segones exequies. La llarga exposicié del cos sense
vida requeria una vetlla permanent que servia per preparar el cos del difunt
abans de ser transportat a la seva ultima sepultura per, un cop rebudes les
cures obligatories per part dels vius, integrar-se plenament en el mén dels
morts (Hertz 1990 [1917]: 35-42).
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A lgualada, el cadaver, en mans dels professionals de la mort de la
Funeraria Anoia, generalment és recollit de les cameres frigorifiques del diposit
de cadavers de I'hospital i transportat al tanatori. També recullen el Certificat
Médic de Defuncid, que els donara via lliure per iniciar totes les gestions
administratives, els tramits sanitaris i els oficis per poder celebrar el funeral.
S’encarregaran llavors de la tramitaci6 i desenvolupament d’encarrecs —
corones, esqueles, recordatoris—, del cerimonial i del trasllat del cos al seu desti
final, el cementiri*®, activitats que demostren que el decés d’una persona déna
lloc a una necessaria decisio als efectes de disposar del cadaver o de les
restes del difunt. Un inadequat regim de la disposicié de les restes provocaria
una situacio en que els cadavers es podrien trobar per tot arreu, sense poder
portar un control serids i rigorés del nombre i de les causes que motivaren la
mort. Actualment, aquestes practiques d’evacuacio han de sotmetre’s a normes
consuetudinaries i a complexes regulacions juridiques i sanitaries
contemplades en el Reglament de Policia Sanitaria Mortuodria, que son les que
forcen que el temps que es disposa per a la realitzacié dels corresponents
cerimonials funeraris sigui de quaranta vuit hores a partir del decés.

L'adéu al finat en els rituals funeraris amb l'interposicié del cadaver és
una “retencié del difunt”, a partir de la qual es representara la pérdua mitjancant
actes d’homenatge que sacralitzen I'acomiadament (Thomas 2000 [1991]: 210).
La representacid succeira en un espai escenic —sala de vetlla, església,
cementiri, organitzada i pautada culturalment a la qual se Ii atribuira la funcio de
socialitzar la peéerdua, fer-la publica i participativa a la comunitat, marcant la
socialitzacio d’'una de les transicions més importants de la vida. Abans que
marxi per sempre, la seva mort sera tractada.

En el tanatori, concretament en la part amagada a la vista del public, els
tanatopractics manipulen el cadaver desenvolupant i aplicant metodes per a la

seva higienitzacié, conservacio, restauracio i cura estetica, amb la finalitat de

*® Per saber de les practiques mortudries que els professionals de la mort de la
Funeraria Anoia executen en el tanatori d’'lgualada a I'hora de preparar el cadaver per
a la seva exposicio publica a la vetlla, les tasques posteriors en I'organitzacio de les
cerimonia d’acomiadament i la col-locacio del féretre a la tomba, veure Garcia-Torra,
D., (2012). “Morir de riure. La part del darrere dels ritus funeraris a un tanatori de
I’Anoia”. TEM. Universitat de Barcelona.
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presentar-lo als seus familiars amb un aspecte natural, assossegat i el més
semblant possible a la imatge que tenia. Aixi s’inicia la ritualitzacié de la mort:
el cos present expressa una trobada en un espai formalitzat on es desenvolupa
una conducta expressiva que procurara convertir el cadaver en difunt. El transit
de viu a mort, seguint 'esquema de tres fases d’Arnold Van Gennep (1985
[1909]) -separacio, estat transicional de liminaritat i incorporacié— és
protocolaritzat per tal d’assegurar la integracié del mort en un lloc previst per ell
en un ordre societari o punt establert de I'organigrama social. Celebrada la
vetlla, I'enterrament marcara la sortida del difunt de la fase liminal del transit,
per incorporar-se al seu desti final o postmortem, la tomba, punt que se li
assigna amb la continuitat de la vida. L’dltim llindar que haura de travessar ve
marcat per I'encontre intim dels seus parents en el moment de la sepultura del
cos o la col-locacio de les cendres a l'urna.

Aquest proceés ritual de viu a mort, tradicionalment té lloc en les
cerimonies col-lectives de la vetlla i I'enterrament, instancies totes elles
marcades per una posta en escena organitzada en actes codificats —paraules,
gestos i accions— que posen en relleu la socialitzacié de la transicio, en un
ambient solemne d’homenatge procurat per 'empresa funeraria. A lgualada, la
Funeraria Anoia és la Unica empresa que s’encarrega de la preparacio i
celebracio dels funerals. Normalment, el dia del decés, la familia en rebre la
noticia es dirigeix al tanatori per tramitar les exequies. Habitualment, a les vuit
de mati s’obra I'oficina per rebre els clients. Mentre sén atesos, el personal de
la funeraria recull la roba que han portat per vestir al difunt i inicien
I'acondicionament del cos a la part de baix de les instal-lacions, mentre que, a
la part de dalt, el personal administratiu omple el full d’'acord amb el que la
familia ha decidit als efectes de disposar el cadaver. El document és la nota de
servei on consta el nom del difunt, el feretre triat, les dades del sepel-li —lloc i
hora de la cerimonia— i els serveis complementaris que calen: taxis, flors,
esquela, etc. Aixi, sabent el nimero de servei i el feretre escollit, els
professionals de la mort poden iniciar les tasques per a la presentacié del difunt

a la sala de vetlla*®. En un acte de solidaritat i respecte cap al mort, la correcta

9 Treball de camp realitzat en el tanatori d’'lgualada el dia 16-11-2012, en el marc de la
realitzacio del TFM d’Etnografia i Antropologia de la Universitat de Barcelona (2010-2012).
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presentacio del cos i I'atorgament del temps suficient perque amics i parents
tinguin temps de rebre la noticia i apropar-s’hi, constitueixen estratégies
socials, la finalitat de les quals és transformar la vetlla en una practica social
(Montilla/Finol 2005: 174).

L'ambient d’aplec en presencia del cos sense vida representat en
l'instancia de la vetlla continua en la cerimonies de I'enterrament, activitats
totes elles que en el seu conjunt manifesten la socialitzacio de la transicio: el
cadaver és convertit en difunt, al que s’ha d’atendre en tot moment. El cos inert
mai ha estat considerat com un simple embolcall biologic: "connectat a la
filogenética de I'ésser huma son restes d’humanitat i no simples residus
organics" (Favole 2003: 22), d’aqui I'obligacié dels parents de donar sepultura.
A partir de llavors, la veu col-lectiva sera necessaria per assegurar la integracio
del mort i, alhora, per organitzar la comunitat a la qual pertanyia,
desestructurada i dolguda per la desaparicio d’'un nodul de la xarxa de
relacions.

Les conductes que es generen al llarg del transit que exclouen el mort
per, posteriorment, incorporar-lo novament en la vida comunitaria, dibuixa dues
comunitats, la dels vius i la dels morts, delimitades per fronteres permeables a
la fi de mantenir activitats d’intercanvi i de reciprocitat. La linea invisible que les
separa ha estat descrita en varis treballs. W.A. Douglas (1973 [1970]: 90)
exemplifica com els habitants de Murélaga tenen la conviccié que I'acabat de
morir travessa una situacio transitoria abans d’'incorporar-se a I'altre mén, per la
qual els vius es senten amb l'obligacio estricta de donar als morts una especie
d’ajut moral com element necessari per a la seva salvaci6é. El sentit de
reciprocitat entre ambdues comunitats també ha estat analitzat per Catedra.
L’'autora observa que els vaquerios de alzada, al cap d’'un any de la mort del
parent, ho celebren amb un gran banquet per compensar les relacions entre
ells: “pels vius menjar i pels morts oracions, la funcié de les quals és permetre
la necessaria transicio de viu a mort” (Catedra 1988: 135-137). Rituals
d’intercanvi també sén practicats pels pobladors de Sant Antonio de los Valles
Calchaquies analitzats per Martinez, quan descriu les activitats que duen a
terme a I'hora del decés d’'un ser estimat, com teixir el fil que portara el difunt

en la seva roba, que demostren la participacié dels morts en la vida social i en
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el procés productiu (Martinez 2010: 102). En conjunt, s6n exemples de
societats que veuen el mort com extrahuma, pero amb conductes i atributs
humans —té gana, set, fred, passa perills, etc— i que necessita una empenta
perqueé la seva anima transiti cap el més enlla, alhora que s’alliberen dels perills
del seu apropament si aquest no aconsegueix arribar a la seva destinacio.

Les societats modernes com les nostres també segueixen aquest
esquema d’intercanvi entre ambdues comunitats, tot i que han canviat de forma
i significat. Actualment, un dels moments en qué socialment els morts tornen a
estar en el centre dels vius és el Dia de Tots Sants o dia dels difunts. El gran
nombre de desplacaments al cementiri i les atencions a la tomba per dipositar-
hi flors i objectes son activitats que s’observen en els recintes durant la
celebracio. Aquesta celebracié de caire commemoratiu té la seva rad de ser.
Repassant la historia de les mentalitats col-lectives sobre la mort sabem que la
seva aparicid és deu a la continuitat del caracter aparentment familiar que les
sepultures varen adquirir a partir del segle XVIII. En detriment dels temps de la
mort primitiva en que I'anima del difunt rondava entre els vius, en aquesta
epoca el cos del difunt prenia importancia per sobre de l'anima, a qui se i
recorda la seva imatge amb visites a la tomba. Aixi, un cop superada l'idea de
purgatori, I'afectivitat moderna i la solidaritat col-lectiva de culte als difunts sera
la nova sensibilitat cap a la mort i els morts. Des de llavors i fins I'actualitat, les
practiqgues cementirials no garantiran que “els que estan aqui —familia i amics—
puguin influir en el desti dels que ens han precedit, ni tampoc els morts podran
fer res que afecti a la sort dels vius” (Barley 2006 [1995]: 102). El que voldran
garantir sera la perpetuitat del record de la personalitat vivent del difunt; una
voluntat de continua presencia en la vida quotidiana dels vius.

Superat el que [I'll-lustracié va identificar com a creences populars —
I'existencia de I'anima—, el culte modern de les visites a les tombes —amb el cos
sense vida en el centre de les practigues—, es mantindra i, amb ell I'is del
funeral. El punt algid de visites als recintes de repds etern com a mostra de
solidaritat i memoria vers els nostres morts es dona en la celebracié de Tots
Sants, cada u de novembre. La premsa acostuma a fer-ne resso quan s’'apropa
el dia, informant que s’hi acolliran més de la meitat del total de visites de tot

'any. Els floristes fan previsions de la flor i plantes que necessitaran per
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atendre les milers de demandes que acostumen a tenir en aquesta data
senyalada. Concretament, les floristeries d’lgualada solen treballar fort durant la
vigilia de Tot Sants. ElI 80% de les flors que lluiran tant en el Cementiri Vell com
en el Nou son flors naturals, la qual cosa, a molts, els obliga a treballar tota la
nit, el que el gremi en diu “fer 'agost”, pel volum concentrat de feina i el nombre
de ventes.

La “festa dels difunts” com un espai de trobada entre els difunts i parents
—reunits per I'idea de recordar-los— prové de la cultura celta (1200-400 a. de C.)
amb la celebracié 'any nou —el Samhain— que significa “fi de l'estiu”. La
festivitat durava uns quants dies i, un d’ells el dedicaven als esperits de les
persones mortes. Per aix0, a la celebracié també se 'anomenava “el dia dels
esperits”. Durant aquest dia i segons la tradicid, els esperits tenen permis per
abandonar el mén en el que es troben per entrar al nostre, ocasié ideal per
reunir-se amb els seus familiars vius i, aquests, per recordar els seus difunts,
preparant menjar i, de pas, decorar les cases per espantar algun esperit
descarrilat. Posteriorment, les autoritats eclesiastiques per tal de depurar la
festa del paganisme i el que consideraven falses creencges van fixar una data
per aquesta ocasio, el u de novembre, amb la raé de recordar a la Verge i els
sants més renombrats i honorar les seves accions. Entrats al segle 1X, el Papa
Gregori IV ho va estendre a tots el sants del cel. Va ser durant 'Edat Mitjana
gue en el calendari es va incorporar la celebracié de la festa dels difunts, el dia
dos de novembre, dedicada a resar a les animes del Purgatori. D’aquesta
manera, ambdues festivitats, la de la veneracio dels sants i la commemoracio
dels difunts es vincularen en un sol dia de diferencia, fins anar adquirint el seu
propi significat dins I'espai sagrat de I'església. Tot i aixi, sectors laics amb
idees d'immortalitat de la imatge i perennitat de la memoria es varen adherir a
aguest culte, fet que continua fins a I'actualitat on en les visites als cementiris
s’hi congreguen tots el sectors socials.

La visita al cementiri el dia de Tots Sants és un acte ben significatiu que
exhibeix les actituds i comportaments de la poblacié vers la ritualitat al
cementiri. Anar-hi a retre tribut de record i estima €s un cop a la vista precios
que alegra I'esperit del dolguts que vetllen les tombes. Recordem que el culte

modern a les tombes s’inicia en el gradual procés d’expulsié de la mort de les
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ciutats als cementiris extramurs, quan els seus habitants s’havien de traslladar
a les afores per tal de seguir les atencions als difunts fins ara propiciades en el
recinte de l'església i en I'espai mortuori subjacent. Aquesta distancia va
propiciar I'aparici6 de les carrosses funebres pel trasllat dels féretres™. A
Barcelona, per exemple, eren luxoses i fetes de materials de qualitat amb
sofisticats detalls emprades pel transport dels morts de laristocracia i la
burgesia del segle XIX. També s'utilitzaven els anomenats cotxes
d’acompanyament, que eren civils i es contractaven per portar el seguici
familiar de families benestants®. La separacio fisica entre llocs d’oracié i llocs
de repos va obligar a preparar la visita com un esdeveniment particular. Els
sapel-lis urbans, utilitzant les mateixes paraules d’en Josep Pla, tenien “olor de
multituds”, referint-se al fervor popular dels carrers durant el sapel-li de
Santiago Rusifiol, conduit al cementiri de Montjuic amb una de les carrosses
meés elegants del moment. En I'esplanada de davant de la porta d’entrada dels
cementiris, especialment pel dia de Tots Sants, s‘'omplia de transelints de totes
les classes socials de I'época. Tant si podia veure-hi a burgesos i grans
prohoms, ciutadans benestants i obrers com a pobres de solemnitat. La
quitxalla voltava i jugava alegrement entre les carrosses i els automobils
estacionats. Tampoc hi faltaven els floristes, que tenien el lloc de venda al

costat de la monumental porta d’entrada.

A mitjans del S.XIX, I'alcalde de Barcelona Josep Maria de Cabanes i Escofet va prohibir el
transport de talits a coll per ser un recorregut considerat perillés pels freqiients robatoris i va
establir I'obligacié d'utilitzar carruatges.

°L per ampliar la informaci6é us podeu consultar “Col-leccié de Carrosses Flinebres” (2013),
2013, editat per I'Ajuntament de Barcelona i Cementiris de Barcelona S.A.
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Fig.20. Floristes Cementiri de Poble Nou (1889).
Font: Publicacié Col-lecci6é de Carrosses Flnebres.

Cementiris de Barcelona (2013).

A lgualada, durant el segle XIX, el trasllat de difunts amb cotxes funebres va
ser forga discutit entre la poblacié i també dins I'església. La pietat del poble es
resistia a I'establiment de transport de traccié animal per portar el difunt per la
creenca de que I'honorava meés ser transportat per homes que per cavalls. Pel
mateix motiu, inclis moltes families preferien traslladar el finat ells mateixos en
comptes dels enterramorts, els quals tenien l'obligaci6 de portar tots els
cadavers des de la casa fins el cementiri. A la ciutat d’'lgualada també es
respira un ambient festiu al llarg del dia de Tots Sants. No ho podem descriure
com un dia de multituds com a Barcelona, pero també transcorria
animadament®>. En lactualitat, els igualadins que tenen familiars o amics
enterrats en el Cementiri Nou també els cal preparar la visita a les respectives
tombes i desplacgar-se als afores de la ciutat, especialment la que solen fer
anualment el dia de Tots Sants. Aquest dia, sobreposant a I'oblit quotidia viuen
per unes hores amb els qui en altres temps els varen acompanyar en el cami
de la vida.

El Cementiri Nou esta ubicat en la zona del poligon industrial,
aproximadament a sis kilometres del centre de la ciutat. Aquest cop, visitar-lo
implicara en els visitants ser els protagonistes d’'una “ciutat dels morts”; un
escenari ben diferent del que proveeix el Cementiri Vell, de més de cent

seixanta anys de vida. Visitar els morts en la nova edificacié funeraria, la seva

*2 1er llibre d’actes (01-1-1880)-(31-XI1-1891). Topografia 795029. Arxiu Historic d’lgualada.
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estructura i contingut els posara en sobre avis que estan situats en una nova
fisonomia urbanistica i simbolica que condicionara l'organitzacié de la
comunicacié i les activitats commemoratives vers els difunts. Per la vigilia de
Tots Sants, la premsa local s’encarrega de fer public els nous horaris de visites
d’ambdds cementiris —ampliats per la diada— i d’anunciar I’hora de la celebracié
de les dues eucaristies. També anuncia la disponibilitat d’'un autobus gratuit per
a tothom i els horaris d’expedicio, aixi com l'itinerari d’anada i tornada d’aquest
servei especial. Almenys fa quatre decades que el retall de premsa és el
mateix. Com que no hi ha hagut canvis en el régim de visites ni en les activitats
programades, el redactat tampoc ha canviat, la qual cosa demostra la vessant
mecanica del ritual de record. El moviment esperat de visitants té el seu
preambul una setmana abans per tal de tenir-ho a punt pel dia festiu: deixar el
ninxol o la tomba neta i engalanada per a tots aquells que hi passin per davant
o la visitin al llarg del dia de celebraci6. En el Cementiri Nou s’observa que els
arrengaments es realitzen de manera esglaonada. Dificilment s’hi veu un camul
de persones feinejant davant les tombes. Durant aquest dies previs es porten
les tasques de cura del lloc de repods: neteja de la pedra, col-locacioé d’objectes
nous i retirada dels vells. També és l'oportunitat de dipositar-hi les flors
artificials, en forma de ram o de petit detall que lluira en la cartel-la que ofereix
I'estructura del ninxol. D’altres visitants, com un matrimoni d’edat avancada,
prefereixen deixar els gerros lliures i nets per a la col-locacié de les flors
fresques el mateix dia festiu. Explicaven que havien vingut a arreglar la tomba
del seu fill difunt i aixi, el diumenge, anar-hi tranquils a “donar la volteta i assistir
a missa” (29-XI-2016). El ninxol s'ubica a la filera de baix de tot del talus.
Abans de fer cap moviment, s’agafaven l'un a l'altre per por a caure. La
canalera del terra els dificultava fer les tasques amb seguretat.
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Fig.21. Garcia-Torra. Cementiri Nou (2015). Igualada

El mateix dia, un altre matrimoni, aquest cop de mitjana edat, comentaven que
“avui és el dia de posar les flors, diumenge de visitar-lo i, en un parell de
setmanes retirar-les”. L’home va afegir que també “és el dia de matar les
aranyes, que se’n fan moltes”. També, durant la vigilia de Tots Sants, a primera
hora del mati és habitual veure-hi dones soles fent les tasques d’arranjament a
la tomba. Recorden als pobles, sobretot dues décades endarrere, que de bon
mati hom se les trobava escombrant I'acera. El 27-X-2016, una senyora se la
veia apressada. Sense perdre el temps tot d'una va tenir el ninxol enllestit.
Duia les eines de neteja en una bossa de plastic. Acabades les tasques, les va
recollir i va marxar caminant rampa amunt cap a la sortida amb la mateixa

energia.
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Fig.22. Garcia- Torra (2015). Cementiri Nou (2015).
Igualada.

Les persones prenen decisions sobre visitar el cementiri. Una senyora de
cabells rossos acabava de dipositar un ram de flors en la tomba del seu marit,
mort feia dotze anys. Parlavem del ninxol (31-X-2016), de la seva situacio
privilegiada, amb sol i vistes. Amb actitud dubitativa, la senyora no tenia molt
clar si calia embellir la tomba. Explicava que els seus fills sempre li deien que a
dintre no hi ha ningu. Tot i aixi, malgrat la contradiccié de sentiments, va optar
per fer-ho senzill amb un detall de flor natural. Ella sabia que la resta de la
familia hi anirien a 'endema, dia de Tots Sants. “Després de passar per aqui”,
deia, “vindran a dinar a casa”. La Dolors sap que les seves cunyades de
Barcelona cada any visiten el cementiri per la data senyalada (30-X1-2017). De
la familia, al ser ella la que viu més a prop del cementiri ha agafat en control de
la tomba. La deixa neta i a punt perque quan elles arribin col.loquin les flors
naturals que han escollit al seu gust. Després, “a casa menjarem canalons i
trauré els panellets”, afegeix. La mare de la Nativitat, un dies abans, hi porta
flors de roba, que col-loca en el gerro que el mateix marbre té adherit. Fins
'any seguent no hi torna. També hi ha aquells que opten per no anar-hi,
deixant la sepultura desatesa.

Durant la setmana previa a la celebracio, els containers de brossa sén
plens de rams i centres de flors de roba que els visitants rebutgen per
substituir-los per d’altres de nous. En Pere, I'encarregat del manteniment de
I'edificacio es queixava que la gent no sap reciclar i que ha de ser ell mateix qui
després seleccioni els residus (31-XI-2017). Una parella de dones que
arreglaven el ninxol de dalt de tot d’'un dels talussos discutien a on col-locar el
que havien tret, doncs estava poc malmes. Els sabia greu de llencar-ho.
Comentaven de posar-ho en algun ninxol solitari, que no visita ningu; una
forma de solidaritat, I'ideal d’intercanvi que de sempre ha caracteritzat els llocs
de repos. Per norma general, els usuaris despleguen els estris de neteja davant
de la tomba, en el terra. En les tombes intermedies s’aprofita la cartel-la del
ninxol del costat per recolzar-los. En hi ha que porten les seves propies
escales, de quatre esglaons com a molt, la doméstica que tothom acostuma a

tenir a casa. Draps de roba i paper de cuina és el que més es fa servir per
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treure la pols del marbre i la brillantor a les lletres de l'epitafi. L’aigua per
netejar i per les flors es recull a la font ubicada al costat d'uns dels talussos. No
tothom en fa servir. La gent la trasllada amb cubells petits o amb ampolles de

plastic buides per evocar-la per sobre la pedra.
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Fig.23. Garcia-Torra (2015). Cementiri Nou. Igualada.

Altres visitants fan servir neteja vidres. En ocasions, un pinzell els ajuda a
acabar de retirar la brossa que s’hi acumula. El temps que s’empra per deixar
el lloc de repos a punt, net i decorat, varia segons la quantitat d'objectes que
conté i el volum de flors que s’hi dipositen. Un ninxol carregat requerira de meés
temps, sobretot si conté figures fetes de material delicat com la ceramica o bé
si esta ubicat en I'Gltim pis, que obliga a estar pendent de I'escala. Finalment,
amb més rapidesa o lentitud, més carregat o menys, amb talent o sense, un
cop restaurat I'objecte de culte, el ninxol, amb les imatges de sants, verges i
Jesucristos perfectament brillants i engalanat amb flors, “s’obté el marc perfecte

perqué el difunt es senti com a casa” (Gonzalez 1993: 426).
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La dimensié de la memoria familiar troba el suport no només en la cura
de la tomba i en el fet de dipositar objectes i flors que podrien agradar al difunt,
sind també a través de la textualitat, un missatge al finat escrit en plaques
commemoratives o epitafis tallats en pedra o en lletres pintades, que també es
poleixen amb afecte, el mateix que es té cap el familiar o amic que ha marxat
per sempre. A la lapida se la cuida per la necessitat de permanéncia del record
i s'adora al cadaver a través del ninxol. Per aquest motiu, per Tots Sants, el
cementiri es converteix en un lloc de peregrinacio i trobada entre les families.
Inclis s’hi veuen nens, que no dubten en jugar per les margues i els turons que
contenen la construcci6. Per Tots Sants, en el Cementiri Nou I'amplia
explanada que es forma entre la tanca d’entrada i la baixada del carrer dels
enterraments, ja esta preparada per rebre I'esdeveniment (1-XI-2016). S’espera
un nombre important de vehicles, entre d’ells l'autobus urba, que de forma
excepcional, transportara visitants durant tot el dia. Des de primera hora del
mati que s’hi veuen cotxes estacionats, ja sigui el cotxe de la brigada de
I'’Ajuntament o el de la nateja, aixi com el d’algu que ha decidit anar-hi només
obrir, a les 9h. Es I'lltima ocasié que tenen per arreglar la tomba. Senyals de
transit ordenen l'esplanada: prohibeixen I'entrada de vehicles a la capella i
marquen el territori de I'autobus, la parada. Unes plantes fan de senyalitzacié
del cami exclusiu pels vianants. Quatre homes i una dona uniformats

s’encarreguen de la seguretat en el recinte.
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Fig.24. Garcia-Torra. Esplanada de I'entrada (2016).
Cementiri Nou. Igualada.
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Fa un dia assolellat, de cel clar, que en el cementiri ha despertat alegre i
feinador. La quietud habitual del lloc s’interromp pel soroll caracteristic del
deambular, de la neteja, de tirar flors velles i col-locar-ne de noves, de tots
aquells vsitants que a primera hora aprofiten per reestructurar la tomba si
encara no ha han fet. El fet de ser un cementiri parc, conceptual i
arquitectonicament tant diferent al cementiri tradicional, em manté atenta pel
que fa a l'organitzacié de la comunicacid entre els vius i els morts i a les
activitats commemoratives. Aixi com en la vella edificacié, els murs que
delimiten el recinte, la monumental porta que regula I'accés i una distribucié de
les tombes per carrers o barris procura un dia més o menys previsible, en el
nou recinte, el que hi pugui succeir és mes dificil de preveure.

En ambdos recintes, durant la festivitat, els enterramorts absorbeixen
una major quantitat de feina: atendre als visitants en aquest dia requereix
treballar més hores de les estipulades o inclus sacrificar el cap de setmana, si
aguesta caigués en dissabte o diumenge. Les diferencies entre les demandes
dels visitants en un espai o en un altre no difereixen gaire. Si bé en el recinte
vell el que més tragi els comporta és anar obrint les portes dels ninxols, pel
nombre de visitants que obliden o perden les claus, en el nou recinte, I'is de
les escales i els desperfectes de les tombes trastoquen la tranquil-litat del
personal de manteniment. La preséncia durant tot el dia dels enterramorts dona
una certa tranquil-litat. L’edificacié comenca a estar preparada per rebre a tots
aguells, que entenent o no d’arquitectura, mostrant poc o molt interes en l'art,
han decidit passar una estona amb els seus difunts. Només cal observar els
problemes que donen les escales metal-liques —imprescindibles per arribar a
les ultimes fileres de ninxols— per sospitar que, I'espai de Miralles i Pinés es
presenta davant dels visitants com si aquests estiguéssin en un costat i I'espai
en l'altre.

Arribat el dia de Tots Sants, les tasques de preparacié del recinte per a
la celebracié d’un dia tan assenyalat comencen només obrir I'edificacid. Veure-
hi la brigada de neteja de I'Ajuntament no resta de ser quelcom cridaner. Unes
manegues surten de la furgoneta per expandir aire per tot el recinte, per tal de
treure tot allo que pugui denotar falta d’odre i de pulcritud, com les fulles mortes

I la graveta solta del paviment. Els oms que poblen el cementiri fa temps que
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estan malalts i continuament perden fulles. La gran quantitat de fullatge no
només és retirat durant la vigilia de la festivitat, sin6 que el servei de
manteniment procura fer-ho a diari. Aquesta és una forma de donar una
percepcié de cementiri ben mantingut, amb “salut’, com diu Barley (2006
[1995]), referint-se al Cementiri de Highgate, a Londres, que compta amb un
nombre important de voluntaris encarregats de la manutencié. Deixar les fulles
gue rodolin lliurement per terra pero, sense afany precipitat d’escombrar-les,
seria una manera de donar un protagonisme a la vegetacio i, ben segur, a "un
simbol de la pregaria que els morts reclamen als vius" (Barallat 2013: 47) .

Fig.25. Garcia-Torra. Brigada de neteja (2016). Cementiri Nou. Igualada.

La simbologia de les fulles i les flors també ha contribuit al sentiment de la
mort. Espargir fulles al damunt del cos mort o colgar-lo de flors, va ser tradicio
en molts pobles antics, com a ofrena i també com a ritual purificador. Pero,
I'estrepitdés soroll de la maquina netejadora ens obliga a oblidar I'important
paper de la botanica funeraria i ens recorda que el cementiri és un immoble
més de la ciutat, que mecanicament es neteja, sense massa cura del mobiliari
gue es troba en el seu cami. Tots els ninxols de la primera filera amb la pressié
de l'aire varen trontollar; gestos per part dels escombriaires que podrien
denotar falta de consideracié a la ritualitat del respecte que tot cementiri

tacitament imposa. Tot i molestar, els visitants que decideixen arreglar el ninxol
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a primera hora no s’aturen: amb les mans carregades d'utensilis i de flors
caminen baixada a vall decidits a netejar les tombes dels seus difunts.

De bon mati, tampoc s’hi troba a faltar el Pedro (1-XI-2016), que a diari
visita la tomba del seu fill i, de passada, comprova l'estat de I'edificacio, doncs
I'hnome és del parer que les condicions de l'indret no son les que haurien de
tenir els llocs de repos etern. Davant la indignacio que sent, l'alleugera el fet de
poder preparar la celebracio de I'eucaristia, que aquest any es celebra dintre de
I'estructura pensada com a capella, seguint les ordres del mossén. El Pedro
gaudeix fent-ho i el desanima que I’Ajuntament sovint I'insinui que no hauria de
fer-ho, per no ser competéncia seva. La pena que encara sent per la perdua del
seu fill és tan gran que necessita fer alguna cosa. Procurar la missa és com
seguir atenent-lo, en un acte de reciprocitat i respecte vers al finat. Per aquest
motiu i per la falta d’interés que el consistori sembla tenir per I'organitzacio i la
preparacid de I'acte eucaristic, cada any, per Tots Sants, des de I'obertura al

public de I'edificacié s’encarrega del seu muntatge i celebracio.

Fig.26. Garcia-Torra (2016). Preparaci6 de I'altar. Cementiri Nou.
Igualada.

La foscor dintre de la capella contrasta amb el cel clar i lluminés de I'exterior. El
dia abans el Pere Jaume havia escombrat el terra per treure la graveta i el fang

gue s’hi amuntega quan plou, que es filtra a I'interior pels orificis de les parets.
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El Pedro ja ho té tot enllestit. Els dos nois encarregats dels servei de megafonia
feinegen amb els cables i la taula de so col-locada just a I'entrada, darrera de
de les cadires. Les cadires, col-locades formant un passadis al mig i precedides
per un altar provisional muntat sobre la tarima, resten a l'espera de ser
ocupades, pels voltants de les 12,30h, hora fixada per a la celebracio
eucaristica.

El mateix dia, també a primera hora, en el cementiri tampoc hi falten tots
aguells que fan una visita rapida, sense aturar-se. Mentre el servei de
manteniment segueix amb les tasques de preparacio, d’'estar pendent de les
escales, dels containers d’escombraries i d’atendre les primeres demandes,
apareixen els visitants més matiners que s'apropen al recinte seguint la moda
del caminar per fer salut. Se’ls distingeix per la roba que porten i per calgar
sabatilles esportives, com també pel pas apressat. Acostumen a ser dones, que
van de dues en dues o0 en grup. També matrimonis. Venen de la ciutat,
travessant el poligon industrial. Entren en el cementiri, donen la volta per la
placeta de les glorieta de tombes i marxen. Un fenomen curiés que també
s’observa durant els dies normals. Aixi, mentre la distancia és un problema per
a molts visitants, que es queixen de la manca de transport, per d’altres, sembla
qgue no sigui cap impediment. Inclis ho agraeixen. La Maria, comentava que
anava sovint a visitar el seu difunt i aprofitava per fer “una bona caminada” (22-
IV-2018). El calcat comode, pero, no és exclusiu dels visitants que duen una
vida saludable. El cementeri sembla una desfilada de calcat esportiu. Podria
ser el resultat d’'una nova dialectica entre la persona i la natura present en els
recintes de repds des de I'aparicié de la formula del cementiri enjardinat, que
hom contemplava i es deixava portar per l'efecte esperancador atribuit a
algunes especies vegetals, com l'ar¢ blanc o la rosa silvestre. O, el mateix
arbre funerari per excel-lencia, el xiprer, que imprimeix en I'anim les idees de
severitat i repos (Barallat 2013 [1885]: 54). En el nou recinte, incrustat entre
pins, muntanyes de margues i camps de conreus, l'efecte esperancador i
contemplatiu que brinda la natura és substituit per passejar entre una
arquitectura que en el paviment conté terra, graveta i troncs de velles travesses

de ferrocarril que inviten a entrebancar-se.
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A l'expectativa de com transcorre el dia, d’'entre els matiners i els
primers en arribar a I'edificacié també observo els gestors del lloc, que donen
una ullada rapida d’inspeccio per transmetre al servei de manteniment alguna
queixa que els ha arribat d’dltima hora. Es el cas d’un correu electronic que va
rebre Vilarrubies, sobre un ninxol de la seccié sobreposada d’enterraments que
rep l'aigua que regalima de la cornisa del talus els dies de pluja. En Pere
Jaume l'escoltava amb deteniment i asseverava amb el cap, tot i que sabia
perfectament que la solucid passava per fer-hi una canalera, arranjament
totalment prohibit pels mateixos gestors degut al que ells consideren “trencar
'estetica”. També hi ha en Josep, que acostuma a encarregar-se del
manteniment del Cementiri Vell, pero avui, ajuda al Pere Jaume a que el dia
transcorri amb normalitat, procurant allo necessari a tal proposit. Les escales
d’alumini imprescindibles per poder netejar i col-locar els objectes en els
ninxols situats en la tercera i quarta fila sera el que més enranou els donara. El
terra irregular de graveta i la forma dels talussos que contenen els ninxols, amb
certa inclinacidé evoca un perill els visitants a I'hora d’ancorar-les i pujar-les. La
gran esplanada de I'entrada comenca a estar plena de cotxes i de gent que
S’atura a conversar. Alguns visitants arriben caminant, amb rams de flors o
plantes a les mans. Aixi com als voltants del Cementiri Vell s’hi distingeixen
fileres de gent dirigint-se caminant cap a la porta principal, anar al Cementiri
Nou significa sortir als afores de la ciutat, ra6 per la qual arriben un bon nombre
de vehicles. Els visitants comencen a estacionar just al comencament de la
baixada d’enterraments. En la mesura que van arribant més vehicles, aguests
estacionen al darrere, deixant espais entre fileres, que al llarg de la jornada sén
reomplerts per petites rotllanes de persones que conversen. El servei de
proteccié civil va indicant les maniobres i criden l'atencié als visitants
despistats.

Quan l'esplanada es troba plena, donen permis als conductors per
estacionar passada la reixa de I'entrada, un entramat de varetes metal-liques

oxidades que vol marca el limit del que és dins i del que és fora.
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Fig.27. Garcia-Torra (2016). Esplanada plena de cotxes.
Cementiri Nou. Igualada.

La baixada dels enterraments comenca a estar transitada. Unitats formades per
tres 0 quatre persones es van aturant davant del ninxol a visitar. Parlen entre
ells mentre el miren, la qual cosa mostra que el difunt també és part de la unitat
d’interaccid. L’espai conformat entre el ninxol i el grup resta reivindicat com a
propi, com si es tractés d’'una esfera divisoria que protegeix I'entrada de qui no
esta cridat a formar-ne part. Entre els familiars i el difunt, adorat i recordat a

través del ninxol, no hi passa ningu, per ser aquest un espai de reserva.>*

>3 Erving Goffman (1997), estudiés del mén de les activitats que es generen mitjancant la
interacci6 directa i organitzada per normes de coexisténcia, al que anomena “I'esfera de la vida
publica”, es refereix al concepte de reserva com el resultat de reivindicacions i que es troba en
el centre de I'organitzacié social. Reivindicar, argumenta l'autor, és el dret de posseir, controlar,
utilitzar o transferir un bé. En aquest cas el bé a reivindicar és als individus com a unitat de
participacio, com a forma “egocéntrica’ de territorialitat (Goffman 1997: 45-46).
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Fig.28. Garcia-Torra (2017). Baixada d’enterraments.
Cementiri Nou. Igualada.

Aix0 no succeeix en la glorieta de tombes, que roman sempre solitaria, excepte
guan els visitants decideixen aprofitar els sepulcres horitzontals per reposar i

conversar.

Fig.29. Garcia-Torra (2016). Glorieta de tombes.
Cementiri Nou. lgualada.

El vaivé de les escales metal-ligues per I'espai crida I'atencié. Pero, també hi
ha qui en prescindeix i prefereix grimpar fins el sepulcre, posant els peus en els
esglaons que ofereix I'estructura dels ninxols. Aquest gest, gens usual en els
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recintes de repos etern, s’'observa amb més frequéncia en la seccid

sobreposada d’enterraments.

Fig.30. Garcia-Torra (2017). Cura de la tomba.
Cementiri Nou. Igualada.

Les escales metal-liques del segon pis s6n més curtes que les utilitzades per
arreglar els sepulcres del primer pis. Aqui, en la part sobreposada
d’enterraments, els talussos contenen quatre fileres de ninxols, perd observem
gue, les escales, tot i tenir la mida apropiada, no sébn massa comodes perquée
dificulta trobar punts de fixacié que siguin segurs. Els usuaris les proven pero la
majoria de les vegades les acaben abandonant i opten per escalar fins arribar a
I'alcada del ninxol seleccionat. Sense pensar-s’ho dues vegades, recolzen els
peus en els ninxols veins fins arribar al lloc. Aquestes sén maniobres
guotidianes, en cap cas prohibides. Inclis son observades en el mateix

personal de manteniment.
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Fig.31. Garcia-Torra (2016). Cura de la tomba.
Cementiri Nou. Igualada.

No és usual veure en els recintes de rep0s escales d'aquest tipus, és a dir,
I'escala senzilla metal-lica empleada usualment per treballs de construccié o de
reparacid. En els cementiris tradicionals les escales estan preparades per la
seva funcio, la de facilitar als dolguts la cura de la tomba, de portar a terme

amb comoditat i seguretat les activitats de neteja i de diposit d’ofrenes.

Fig.32. Garcia-Torra (2018). Cura de la tomba.
Cementiri de Vilanova del Cami.
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Fig. 33. Garcia- Torra (2018). Escales.
Cementiri Vell. Igualada.

El panorama, un seguit d'usuaris enfilats pels talussos evoca altres usos que
edificis dissenyats per arquitectes de prestigi reben per part dels vianants, els
guals, a més de més de servir a I's pel qual ha estat projectat i construit, sén
apropiats per unes practiques alienes a les que I'immoble representa. Un cas
ben conegut és el MACBA, el Museu de Cultura Contemporania de Barcelona,
tot un simbol de la ciutat; un temple a la cultura que no s’ha de deixar de visitar.
L’elegant construccio edificada el 1991 en la part nord del barri del Raval —una
zona que als anys 70 havia estat catalogada de conflictiva—, entre d’altres
objectius, aspirava a ser font d’orgull civic pels gestors i habitants de la ciutat
(Cocola 2009: 10). En canvi, és habitual veure-hi usos que en cap moment
denoten el civisme anhelat. Més aviat, els transelnts hi avoquen tot tipus de
residus i els skateboards s’apoderen de l'espai, dificultant enormement el
transit de persones. Sorollosos, desafien una arquitectura de prestigi, que la

dominen amb corredisses i salts®*.

> Ledificaci6 de Miralles, puntualment és protagonista d’actes vandalics. El Pere Jaume en
una ocasio, només comencar la jornada de treball s’ha trobat a joves dormint dintre de I'edifici
de serveis, amb envasos de xibeques per terra. Tot i que I'edifici es troba tancat durant la nit,
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Sense perdre de vista que estem situats en un espai funerari, les
dificultats de la gent gran per passejar-hi tranquil-lament es fan més evidents
gue mai en aquest dia de celebraci6. Els avis i avies son els protagonistes de
I'espai. Tots van acompanyats. Les males condicions del paviment i I'abrupte
baixada del carrer d’enterraments requereix que algu els subjecti del brag, car
tampoc hi ha baranes. Fa riure com alguns s’asseuen en el bancs de formigo
que la mateixa arquitectura conforma, que a prou feines poden recolzar els
peus a terra, perqué l'aigua ha desgastat el terreny, cosa que fa que el banc es
percebi cada any més alt. Algunes avies, préviament posen una bossa de
plastic o un tros de diari per no embrutar-se amb la humitat de la pedra.

Fig.34. Garcia-Torra (2016). Cementiri Nou. Igualada.

Crida I'atencio un home d’edat avancada, prim, d’'uns vuitanta anys que camina
sol per la glorieta de tombes. L’escena fa pensar en un acte valent. La sospita
es torna encert quan el cap de dues hores sento les sirenes d’'una ambulancia.
L'avi havia caigut i es trobava estés en el terra de l'esplana de I'entrada,
gairebé tocant la sortida. La noia de proteccio civil li aguantava el cap, que el

els joves aconsegueixen entrar, malmetent tot el que poden, rajoles de vidre, portes, bombetes,
etc. En altres ocasions també s’ha trobat alguns turistes asseguts en les cornises ondulades
dels talussos. En aquests casos el Pere Jaume, com un bon “agent de control social”, diria
Erving Goffman, la labor del qual és protegir el context i el seus usuaris, adverteix signes
d’alarma i ell mateix troba els mitjans per enfrontar-se al problema (Goffman 1979: 242). Amb
ajuda d'una tanca ha pogut travar la porta de ferro i assegurar-ho amb un cadenat. També, vist
que alguns transelints porten les seves mascotes, ell mateix va decidir clavar el cartell de
prohibit gossos.
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duia tapat amb un mocador. Un grup de gent encerclava I'escena. L’home va
defallir, doncs venia caminant de la glorieta de tombes, on I'havia vist per Ultima
vegada. Un bon ensurt també es pot tenir si hom ha de pujar per les escales
metal-liques fins a la cinquena filera de ninxols, la de dalt de tot. Tot d’'una els
visitants aconsegueixen recolzar i falcar I'escala al terra, aquesta queda massa

inclinada.

Fig.35. Garcia-Torra (2018). Cura de la tomba. Cementiri Nou. Igualada.

Un cop a dalt de tot, la gent del voltant corre per subjectar-la i contribuir a evitar
un accident. En algunes ocasions, algu gesticula els bragcos i exclama,
“cauras!”. Aquest és un motiu pel qual normalment s’enfilen els homes o els
més joves, que atentament reben les instruccions d’alguna dona de com i on
col-locar les ofrenes. Excepcionalment els homes executen tot el procés de
cura de la tomba. Es usual també que les parelles es reparteixin les tasques,
agafant I'nome el rol d’ajudant. Les tasques que aquest realitza son la de

subjectar I'escala i apropar els estris.
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Fig.36. Garcia-Torra (2016). Cementiri Nou. Igualada.

Cada cop s’observa més moviment per I'espai. Anades i vingudes de cotxes,
visitants carregant flors, grups conversant, 'autobus descarregant gent, etc.

La zona dels enterraments sembla una rambla. Gent caminant i grups
repartits pel carrer dels enterraments, reunits davant dels seus respectius
ninxols, omplen aquell espai que sempre es presenta molt solitari. Els pocs
bancs repartits estan ocupats, inclis en els individuals s’asseuen dos o tres
persones. La gent hi troba a faltar llocs per descansar. Els bancs sén de la
mateixa tipologia que els banc que trobem en carrers i places, el Banc
Neoromantic classic dissenyat per Miquel Mila. Els nens prefereixen distreure’s
amb I'ambient i jugar per les margues que contemplar el sepulcre o reposar. Al
observar-los em recorda que efectivament estic en un cementiri parc, ajupits
jugant amb la terra, la qual cosa no succeeix observant als adults, entestats en
voler fer servir l'immoble com si es trobessin en el cementiri-ciutat, de les
mateixes caracteristiques urbanistiques i arquitectoniques que el Cementiri
Vell.
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Fig.37. Garcia-Torra (2016). Cementiri Nou. Igualada.

Cada any a les 12.30h comenca l'eucaristia celebrada en honor als difunts.
L'any 2015, la missa es va organitzar a l'aire lliure, en el tros d’espai que
s’eixampla al final de la baixada dels enterraments. Les cadires estaven totes
ocupades (1-XI-2015). La gent estava atenta al sermd que el mossén estava
recitant des de la tarima on s’ha instal-lat I'altar. Els talussos de ninxols
delimiten I'acte eucaristic i els arbres acompanyen I'escena en un marc que es
fa estrany, com fora de lloc, en aquell entorn de peces de formigd. En anys
posteriors, la missa s’ha celebrat en I'estructura prevista com a capella. Aixi ho
prefereix Mossen Bisbal, el rector de la Parroquia Sagrada Familia, per tal
d’evitar haver de desmuntar I'entarimat a corre-cuita I'entarimat en el cas de
pluges. Al voltant de I'hora prevista, el servei de megafonia anuncia la
celebraci6. L'espai diafan que s’obra a l'exterior per dues grans obertures,
sense portes, resta preparat per rebre els feligresos. Les cadires ben
ordenades i I'altar proveit d’altaveus i microfon decoren I'espai.
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Fig.38. Garcia-Torra (2017). Cementiri Nou. Igualada.

Els técnics de so han col-locat els altaveus en cada un dels extrems de I'altar i,
en el mig el microfon pel mosseén. El personal de manteniment també procura
gue I'acte transcorri sense problemes. Tot i estar perfectament preparat, I'espai
no assoleix congregar a massa gent. Varies fileres de cadires es troben buides.
En les ocasions que la missa s’ha celebrat a l'aire lliure, la missa era més
concorreguda i, sobretot més alegre. El fullatge dels arbres i la preséncia de
visitants per tot I'espai animava I'ambient. L’escena, a l'aire lliure, a la llum del
dia, la fa més alegre i, sobretot, al meu parer, més idonia per un cementiri parc.
La natura, també present entre les paraules del mossen, evocava vivament la
comunio entre vius i els morts dins i a traves del paisatge. La pau i la serenor
embolcallava el lloc. En cavi en la capella es respira un ambient més seriés,
fred, amb poca llum, que transmet llunyania en un espai de contacte i trobada

amb el record dels morts.
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Fig.39. Garcia-Torra (2016). Celebracié missa dia Tots Sants.
Cementiri Nou. Igualada.

Fig.40. Garcia- Torra (2015). Celebracié de la missa dia de Tot Sants.
Cementiri Nou. Igualada.

L'atrafegament de netejar els ninxols s’ha aturat per donar pas a un clima més
assossegat, de passeig i reunio. El bon dia acompanya la trobada de familiars i
amics. Els ninxols fan goig. Sobre els marbres brillants hi ressalten les flors.
Figures de Sants, imatges de verges i Cristos decoren els sepulcres i prenen
absolut protagonisme dintre del conjunt arquitectonic de formigd gris, tacat i
envellit. Entre mig d’una arquitectura grisa de formigd, la preséncia dels vius
resta marcada amb tot tipus d’objectes nets i ordenats que evoquen meés que

qualsevol altre dia, la preséncia dels morts.
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Fig.41. Garcia-Torra (2017). Ninxols. Cementiri Nou. Igualada.

Les diferencies entre tombes, conformen un marc idoni per a la tafaneria. El
mateix dia de Tots Sants, passejant pel recinte és facil escoltar converses que
alaben i a voltes critiquen algun aspecte del ninxol o, inclis quelcom del difunt i
la seva familia. Entre el bullici també hi ha visitants ocasionals, com un noi, qui,
recolzat comodament en un arbre, dibuixava en un bloc (1-XI-2017). Una
jornada familiar, de mostres d’atencions amb els teus i de retre homenatge als
difunts, també és aprofitat per retre homenatge a l'arquitectura de Miralles i
Pinds. El noi, d’'uns trenta anys, recolzat en un arbre dibuixava els talussos de
ninxols del carrer dels enterraments. Unes traces amb llapis mostraven les
ombres que els arbres projecten sobre els talussos i el moviment de les seves
fulles. Res ni ningu el distreia, ni tan sols els objectes dipositats en cada un
dels ninxols, que en el dibuix no apereixien. L’estructura li importava més que
el contingut. Com a visitants ocasionals també destacava un grup de quatre
persones que tafanejaven la cripta on és enterrat I'Enric Miralles. Un
component del grup intentava natejar-la amb un mocador de paper. “Em sap
greu que totes estiguin tan netes menys aquesta”, exclamava. Es cert que la
tomba té aspecte d’abandonada, sense rebre cap visita, ni tant sols el dia dels

difunts, la Gnica tomba ocupada sense flors, ni ofrenes del conjunt funerari.
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Fig.42. Garcia-Torra (2017). Cripta d’Enric Miralles. Cementiri Nou.
Igualada.

Els visitants ocasionals son aquells altres visitants, els no residents d’lgualada i
gue visiten I'obra en la seva qualitat arquitectonica, “d’obra d’'un arquitecte
mestre entre tots els arquitectes i font d’'inspiracié”. Aquests son els tipus de
missatges escrits en la seva tomba en forma de dedicatories en la paret o en
forma de notes. Els visitants ocasionals aprofiten la visita per dedicar-li unes
paraules d’agraiment i de profunda admiracié. Cada paraula escrita transmet la
pena de la pérdua d’'un “dels grans”.
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Fig.43. Garcia-Torra (2018). Dedicatoria a Miralles.
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Als visitants ocasionals se’ls distingeix facilment. Acostumen a caminar per
'espai atents a cada detall, recorrent cada racd. Porten blocs de notes i fan
fotografies amb el moébil. Quan entren dintre I'estructura pensada per ser la
capella, algen la vista cap al sostre. La gran estructura de formigo els fascina.
So6n coneixedors del costos treball de disseny i construccié d’'una estructura
que s’aguanta en voladis i que sosté tones de terra al seu damunt. Sovint és la
roba la que també indica que son visitants ocasionals, una estética “moderna”
afin a la imatge i disseny de I'arquitectura que visiten.

En la part sobreposada dels enterraments la musica s’escolta millor.
Cada any, el servei de so instal-la un parell d’altaveus en cada extrem de la
cornisa dels talussos. S’escolta musica classica (1-X1-2016). A les 14h encara
hi havia algu netejant i col-locant ofrenes. Gairebé sempre de la mateixa forma:
prescindint de les escales per grimpar fins el ninxol triat. Algunes persones ni
tan sols ho intenten. Directament es deixen persuadir per la forma esglaonada
dels talussos. D’entre els visitants, sorpren un parell d’homes que anaven molt
abrigats pel dia calorés que feia. Repartien uns pamflets de propaganda de
I'església cristiana pentecostal d’Espanya i xerraven amb alguns assistents.
Eren testimonis de Jehova, que aprofitaven la concurrencia de gent per
predicar i distribuir publicitat, cosa que no deixa de ser curiosa doncs son
partidaris de qué els morts no senten ni pateixen. Per aix0 no els hi demanen
favors, ni els hi fan ofrenes. Tampoc son partidaris de participar en rituals i
celebracions costoses, menys encara si son d'origen paga. D’altres grups de
transelints romanen per I'espai. El bon dia, massa calorés per ser hivern,
propicia allargar la visita i romandre dempeus reunits amb els amics o familiars
davant del ninxol, lloc consagrat a la meditacio, que en el dia de festivitat
esdeveé col-lectiva.

Avui, en el nou espai mortuori, tot i ser un dia replet de gent, el
protagonisme el segueix tenint el paisatge. A l'intemperi, sense murs que
resguardin el recinte i I'aillin del que succeeix a fora, son el cel i les margues
del voltant el que emmarca la festivitat, esdevenint una sortida a la natura. El
que en principi hauria de ser un paisatge funerari farcit de tombes i d’imatges
escultoriques, el que ens trobem és terra i cel, bosc i clarianes, atributs del

paisatge natural que, d’acord amb el discurs dels arquitectes haurien de
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sostenir els pensaments i el sentiments dels vius vers la mort; recordar i rebre
consol a través de la natura. Pero, la voluntat dels visitants de retre homenatge,
instaurant la comunicacié amb els que han marxat per sempre a través de la
cura de la tomba i dipositant les ofrenes, retorna al cementeri el seu Us de
suport material a la memoria dels absents. Les queixes per part dels usuaris
degudes a la dificultat d’utilitzar el cementiri amb seguretat i comoditat semblen
dissipar-se quan els sepulcres nets i engalanats resten a punt per ser visitats.
La personalitat del difunt esta present en cada objecte i els membres de la
familia que, un cop han pogut sentir la seva mort i establir una comunicacio
cara cara, resta tranquil-la, gaudint d’'un dia de trobada amb els seus.

Finalitzada la missa la gent va sortint de la capella. Una filera de gent
gran acompanyats es dirigeixen cap a I'esplanada de I'entrada, en direccio a la
sortida. Dintre la capella només queden alguns feligresos que conversen amb
el mosseén. La sortida de missa sempre ha estat un bon moment per xerrar amb
els veins i d’altres amics i coneguts del poble o del barri. Un clar precedent
d’aquestes trobades i reunions son els antics cementiris de “feligresia”, contigus
a la parroquia, que a més a més de cumplir la funcié de inhumar, també eren
llocs d’asil que amb el temps es convertiren en lloc d’aplec. Els diumenges, per
exemple, a I'església de la Sagrada Familia d’lgualada, un cop finalitzada la
missa, en el repla de I'entrada és recurrent veure-hi grups de gent conversant.
A l'església de la Soledad també es comu veure gent reunida en les
escalinates principals després de missa.

El punt algid de les visites és entre les 12h i les 14h. Com passa a la
ciutat d’'lgualada, al ser relativament petita, la gent es coneix i es saluda pel
carrer, en el cementiri també és facil trobar-se amb coneguts, sobretot aquest
dia que coincideixen en la visita als difunts. L’etnografa no esta pas absent de
salutacions, ja sigui per trobar-se a coneguts amb els que feia temps que no
coincidien o als mateixos informants. L’indret presta a una conversa tranquil-la,
d'aturar-se i gaudi de coincidir amb aquella persona en un context diferent, de
festivitat, en un entorn natural, de terra i graveta, allunyat de la cera i de 'asfalt.
Aixi com en el Cementiri Vell les visites tenen un caire més serios i mes
ordenat de trobada amb familiars i coneguts, les visites en el Cementiri Nou sén

una sortida al camp, un acte diferent, sense un lloc concret de reunid, aprofitant

199



I'extensié de lindret, sense murs que el limiten. La imatge d'un paisatge,
d’aquella escena descrita més amunt apte per ser fotografiada i publicada en
llibres d’arquitectura, resta sostinguda per unes hores, al ser ocupada pel
moviment dels usuaris. Afavorit pel bon dia, copsem una jornada alegre i
reconfortant, al menys per tots aquells que se senten bé entre margues, pins,
muntanyes i un cel ben blau. El lloc no és tan reconfortant pels avis i els seus
acompanyants, que no és poden despistar en cap moment. Aquell que hi va sol
té moltes probabilitats d’acabar tenint un disgust.

Als voltants de I'hora de dinar, la baixada dels enterraments comenca a
estar altra vegada ben solitaria. Les rotllanes de persones es van desfent.
S’escolten adéus i s'observen gesticulacions d’acomiadament. Per molts d’ells
la reunié continuara al voltant de la taula, com un diumenge més, pero especial,
de compartir 'apat amb la familia. Perd també hi ha aquells que “la gana no els
fa corre”, com una senyora rossa de mitjana edat que segueix dempeus davant
la tomba. Sola i immobil davant del sepulcre sembla conversar amb el seu
difunt. Passada una bona estona, 'acompanyant I'ha agafat del bra¢ i han
marxat plegats. Algu més reposa en algun dels bancs d'un dia que ha
comencat ben atrafegat. La clamor de la festivitat que es respirava per I'indret
€s substituida novament pel silenci, aquest cop acompanyat de la musica
classica que surt dels altaveus, sortosament, no interrompuda per l'estrident
soroll de les avionetes.

Ben a prop del cementiri s’ubica el camp d’aviacié d’Odena. Pertany a un
grup de gent que tenen avionetes de propietat que, sobretot, les fan volar
durant el cap de setmana. Acostumen a donar voltes pel cel sense allunyar-se
massa del camp, per aix0, reiteradament sobrevolen el cementiri. Molts
diumenges, les visites a lindret s6n amenitzades pels motors d'aquests
aparells aeris. El dies assenyalats de la festivitat de Tot Sants, pero, opten per
no volar, cosa que s’agraeix en un dia de recolliment i d’homenatge com
aguest. Cal a dir pero, que el silenci s’ha instaurat molt aviat. No estem pas en
aguella epoca que tan bé va fotografiar Francesc Curet (1983), que mostren
com el clamor de la festivitat del difunts regne tot el dia i a totes hores. En el

cementiri nou, I'hora de dinar ha estat com un toc de queda, el que Faeta
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interpretaria com la manera de recondui la practica dintre del perimetre d’alld
“domestic” (Faeta 2016: 132), com si el dolor intim i personal fos disciplinat.

Al llarg de la tarda del dia de Tots Sants, el volum de visites devalla
considerablement. Encara hi ha algu que aprofita per portar alguna planta, pero
els rams de flors resten col-locats des del mati. Comprovo que la tarda presta a
passejar pel recinte, observant les tombes acabades d’engalanar, la frescor de
les flors, I'ordre i pulcritud de les ofrenes. La tarda també propicia a comentar
'aspecte de la tomba, com la pretensié o I'artifici d’algunes decoracions, aixi
com tafaneries de la vida del difunt o dels seus familiars. La tarda del dia de
Tots Sants (1-X1-2017), passejant pel cementiri de Vilanova del Cami amb una
veina d’aquesta poblacio adjacent a Igualada vaig comprovar com el ninxol pot
ser la continuitat del control de la comunitat que de sempre s’ha donat en els
pobles. Amb una tranquil-litat inquietant la veina em comenta: “aquest home es
va suicidar. La seva dona se’l va trobar penjat en el magatzem de casa seva.
No va suportar que la seva filla estigués malalta de cancer i finalment va morir
abans que ella. Mira que va ser benéit!”. També va opinar del ninxol on hi ha
enterrada la mare d’'una amiga seva, "decorat amb molt de gust, amb uns
simples detalls de flor seca”. En el ninxol dels seus pares em mostrava la
fotografia que havia col.locat en un marc que “mai es fa vell”, deia. També
mostrava el ninxol d'una parella que va morir d'accident de cotxe, quan
viatjaven sols cap a Solsona, “deixant dos nens, un de quatre anys”, lamentava.

La mort també és el tema de conversa, en un cementiri, el de Miralles i
Pinds, indret en el qual la perdua és significada i textualitzada. En aquest dia de
celebracié la mort ha habitat el lloc. Al final del dia comprovo que en el
Cementiri Nou gairebé totes les tombes estat arreglades. Aixi com en el Vell hi
ha un gran nombre que no s’han tocat, en el nou s’hi compten un total de
quatre. L’'abséncia de simbologia funeraria classica i d'expressions del
sentiment familiar que des del segle XIX s’ha donat en els llocs de repos etern
és reivindicat per aquells que l'utilitzen, tal i com resta reflectit en la varietat de
solucions amb qué cada qual ha decidit tapar el seu ninxol recuperant la vida
quotidiana, aquella en la que inclouen els seus difunts, els que es fan presents
amb les visites i ofrenes a les tombes i els que representen la continuitat dels

llagos familiars.
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V.6 Lloc i no lloc: I'entorn construit i I'entorn vivent

Es cert que un cop produit el traspas, els morts canvien de domicili i van a
parar a dominis invisibles o al no-res. Pero també requereixen algun tipus de
preséncia entre els mortals en el seu mateix mén fisic. Aixi, la localitzacio
topografica de les restes mortals és de suma importancia en una societat com
I'occidental que necessita instal-lar afectiva i simbolicament el record dels que
han marxat per sempre. D’aquesta manera, la tomba s’associa a la idea i a la
memoria del finat que, en “convertir-se en quelcom immaterial, aguesta esdevé
la seva textura material” (Di Méo 2009: 6). La necessitat d’'un marc ideacional
geografic i social que doni forma espacial a la mort €s observat, per exemple,
en les mares de la Plaza de Mayo d’Argentina, que des d’'un espai, una placa,
reivindiquen els cossos dels seus fills desapareguts en la dictadura militar, en la
déecada de 1970, la condicid liminal dels quals —és a dir, sense rol de subjecte
en el seu entorn social-, produeix una abséencia generadora d’'un buit de sentit,
donat que les seves morts no es troben afirmades, fet que s’estén més enlla
dels limits de I'enteniment. Amb la intencié de fer visible la situacié que
pateixen, cada dijous, davant la prohibici6 de concentrar-se en la plaga, les
mares decidiren caminar en cercles al voltant de la piramide que la presideix,
situacio que fa quatre décades que continua.

Un altre exemple de cossos desapareguts sén els que foren desfets amb
la técnica de desintegracié en sosa caustica, reconeguda com l'estrategia de
desaparicié utilitzada per Santiago Mesa Lépez —el Pozolero—, un home que
hauria dissolt més de tres-cents cadavers al llarg de vuit anys treballant per a la
delinquéncia organitzada de Méxic. Localitzades les restes per périts experts,
els familiars dels desapareguts portaren a terme un ritual d’enterrament
simbolic per configurar un espai de comunicacié amb els absents. En el dia de
Tots Sants, de l'abril de 2011, els dolguts carregats amb creus blanques
arribaren a la finca on perderen la vida amics i familiars, als afores de la ciutat
de Tijuana; un moment escollit per portar a terme un ritual que rememorava a

les victimes del Pozolero (Robledo 2017).
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Ambdues situacions exemplifiquen la importancia de marcar un lloc de
repos etern dels nostres familiars i que la privacio d’aixo impossibilita tenir una
comunicacié amb els absents, cosa que obliga als vius a generar marcs
simbolics per atorgar sentit a la desaparicio i viure amb ella. Un cop localitzats
els cossos i inhumats, amb la celebracié de les corresponents exéquies la mort
cobra significat alhora que se li dona un espai al desaparegut en el nostre mén
social. Per aquesta raé el cementiri té una importancia central com espai de
continuitat amb els absents. Els familiars dels desapareguts, que pateixen o
han patit I'exclusioé del dol public, amb practiques rituals han generat marcs de
reconeixement per tal que la mort, en paraules de Panizo (2010: 22) “pugui ser
habitada”, de tal manera que ha permes el reconeixement public del dolor i el
patiment i, resignificar uns llocs —la placa i els predis del Pozolero—, vistos com
la materialitzacié del terror, en espais de trobada amb els absents i amb altres
vius.

La categoria de desaparegut fa referéncia a aquelles persones que es
troben en el llindar entre la vida i la mort, en un transit permanent, sense
“descansar” en un lloc Unic i fixa. El desaparegut no esta mort, doncs no té un
lloc en el cementiri perd tampoc esta viu. Es per aixd que necessiten d’un espai
fisic i social entre els vius, restant, llavors, ambdues comunitats en pau. En la
categoria de desapareguts també s'inclouen els soldats i civils morts durant la
Guerra Civil Espanyola (1936-1939), assassinats i inhumats en les cunetes o
en parcel-les de vells cementiris, actualment buscats per les respectives
families. Gracies a les tasques d’identificaci6 d’ADN alguns han estat
reconeguts, la qual cosa ha permes que els familiars tanquessin el dol. El fet de
poder enterrar les restes juntament amb familiars morts també ha garantit la
localitzacié del record i la continuitat dels llagos familiars. A partir d’ara, s’hi
podran dipositar flors a la tomba en la seva memoria. Al respecte, no podem
deixar de mencionar el treball de Ferrandiz (2014) sobre l'impacte que les
exhumacions de les fosses comuns estan tenin en la societat espanyola dels
inicis del segle XXI. L’autor destaca com aquests cossos i els “llocs de terror”
conformen espais de confrontacio amb el passat traumatic en I'actualitat i, com
les exhumacions s’han transformat internacionalment en una potent eina de

lluita pels drets humans dins del paradigma de la justicia transicional. Una de
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les aportacions més suggerents de l'autor é€s la existencia de “mudltiples vides
dels cadavers més enlla de les fosses”, fins el punt d'assenyalar la llarga
travessa del “subterra”, fent referéncia a I'oblid social, politic i judicial al que son
condemnats els cossos desapareguts en un context de violencia i extermini
politic. En aquest treball, Ferrandiz presenta també algunes experiéncies d’exit
en la recerca dels familiars i com aquests poden llavors ser retornats no nomeés
a la comunitat dels vius, siné també a la dels morts, de la qual també havien
estat exclosos a través del “mal enterrament”.

En la nostra societat, els rituals de dol socialment establerts com la vetlla
i 'enterrament son les formes tradicionals d’enfrontar la pérdua d'un ser
estimat. Sense dites instancies rituals i els dispositius simbolics que s’hi
despleguen, la mort i el seu dol no tindrien ni un espai fisic ni tampoc un
moment social. A I'hora del decés, a les sales de vetlla, el cadaver,
protagonista del seu transit, convertit en difunt mitjancant la interaccio cara a
cara entre el cos exhibit en el timul i el dol dels familiars crea una realitat
compartida, una trobada amb la mort en un espai formalitzat on se la va a
acomiadar i a plorar (Garcia-Torra 2012: 32). L’afliccié d’amics i familiars provée
de la perdua de qui, d’alguna manera, els havia acompanyat en la vida. Un
nodul de la xarxa social ha deixat d’existir, la qual cosa produeix una
reestructuracid sistéemica moltes vegades dolorosa que s’expressa en un estat
més o menys prolongat de dol. Aixi, I'angania i el dol “marca el comengament
d'una etapa de transformacié en la relaci6 amb el difunt, que sera la relacio
entre els vius i els morts” (Abt 2006: 5), una relacié que continuara al llarg del
temps i que els espais, les coses i les sensacions que la mort ocasiona i el
respectiu dol, assenyala Londofio, “juguen un paper fonamental, degut a que
proporcionen una gran ajuda per a la seva acceptacio [...], en tant significacions
intimes” (Londofo 2006: 108) i per anar aprenent a integrar a la vida quotidiana
la materialitat del cadaver. Unes practiques i un espai perque tant els morts
com els dolguts puguin ser atesos és ajudar-los a I'adaptacio al dol i a la seva
acceptacio.

En el Cementiri Nou, com a lloc que juga un paper fonamental a I'hora
d’encarar la perdua del ser estimat, I'arquitectura contemporania que el

conforma és la que ha estat donada com a marc fisic i simbolic perque els
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dolguts puguin significar la pérdua. Un cementiri d’autor és el que acull els
difunts, la forma i el contingut del qual hauria de possibilitar que la mort sigui
habitada; que la contingui com un esdeveniment social. Per donar compte si
I'espai funerari contribueix a donar sentit o no a la mort i el seu dol, en els
seguents paragrafs es donara resposta a una serie de qlestions encaminades
a esbrinar quines son les dimensions que sostenen el binomi viu-mort i donen
significat a les accions que en I'espai funerari de Miralles i PinGs s’hi performen.

D’entrada, ens preguntem si en el Cementiri Nou, com a cementiri-
paisatge, tant admirat per artistes i arquitectes degut a la pretesa qualitat
arquitectonica, la mort té un espai perque sigui visitada i desplegar-s’hi la
trobada amb els difunts, en un entorn d’acolliment i de respecte cap al dolor
que la pérdua d’un ser estimat produeix? Es a dir, l'arquitectura que constitueix
I'espai mortuori conforma un lloc adequat perqué la mort sigui sentida i
honorada com a esdeveniment? L’espai funerari de Miralles i Pinds, transmet
prou valor espiritual i comunitari com per contribuir en retornar I'ordre a I'univers
dels que han patit la perdua? Contribueix el Cementiri Nou en la construccio
d’identitats humanes en torn I'espai on es comparteix I'experiéncia de la mort
d’un ser estimat?

Les respostes a aguestes preguntes les cercaré en torn a I'habitar, en el
sentit que li déna Londofio (2006), d’accid humana que construeix, estructura i
impregna l'espai fisic i social del mon a partir de I'emanacié d’'una sensibilitat
que de seu té no només les creences sobre la vida, siné també sobre la mort>°.
Els espais habituats que resulten daquesta accio, assevera [lautora,
aixopluguen tan la vida com la mort. La vida hi és, pero la mort també i és en la
construccié objectiva i subjectiva d’aquest espai habituat per part de les

persones que l'usen on sorgeix el medi per significar, per trobar un valor i un

*° El treball de Londofio "El lugar y no lugar para la muerte y su duelo” estd encaminat a
determinar els elements que contribueixen a atorgar o no sentit als espais on la mort i el seu
dol es succeeixen i, d'aquesta manera, convertir-los en “lloc” o “no lloc”. A través de la poética
propia de I'habitar —prenent com a referéncia els treballs sobre la casa de Gaston Bachelard,
“la casa Bachelariana” i la seva ampliacié per Otto F. Bollnow— I'autora estableix una relacio
entre la casa i les sales de vetlla, definint en dits espais les dimensions que marguen sentit a la
mort i al seu consegiient dol com a esdeveniment i com a ritual. A partir de descripcions i
interpretacions de les activitats rituals que es duen a terme en els moments de pérdua d’'un ser
estimat, la recerca va desvetllant els elements que donen sentit d’aquesta realitat fisica, social i
cultural com és la mort.
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sentit als fenomens que ens envolten com habitants d’aquest mon; el succés de
la mort també. Davant la perdua d’'un ser estimat, continua Londofio, el dol
demana l'adaptacio a una nova forma d’habitar: una habitabilitat nova marcada
per una abseéncia, que requereix nous espais habituats. Per aixo, I'arquitectura,
com a disciplina que també crea l'espai fisic de la mort, ha de procurar
edificacions habitables per a la societat que procurin el fluir de la sensibilitat
necessaria perquée hi succeeixin els esdeveniments de la vida i també els de la
mort i habitar-los. En paraules de I'autora, “és en I'habitat i en les seves formes
d’habitar-lo on es desenvolupen les practiques d’apropiacié o de desarrelament
d’aquells espais i llocs on es donen les conductes de les persones davant la
mort” (Londofio 2006: 39).

L’altre concepte que em guiara en la recerca a les respostes a les
esmentades preguntes és el concepte “d’espai arquitectonic” de Rapoport
(1974). La forma arquitectonica, argumenta Villagran, “manega un espai
construit doble: I'edificat, que és el construit pel material i I'habitable, que és el
gue ocupa el cos huma” (a Muench 2012: 330), intuicié a qué, decades abans,
va arribar Rapoport i que li va permetre ampliar el subjecte i I'objecte de
I'arquitectura meés enlla d’allo edificat pels arquitectes. En les seves analisis,
'autor exposa el terme “espai arquitectonic” per unir aquesta relacié reciproca
entre I'home i el medi per tal d’incloure en I'estudi de I'espai les relacions entre
I'entorn i el comportament huma amb la intencié de contemplar tot allo construit
no nomeés pels arquitectes, sind també pel fenomen huma general de la
construccio: la constructivitat i I'activitat constructora producte de la gent
(Amerlinck 1995: 15). Es en [I'habitar de Londofio i en aquest espai
arquitectonic de Rapoport i en les seves dimensions —cientifica, tecnica,
estetica i social-, on cercaré la solucidé arquitectonica de I'espai, és a dir, si la
nova edificacio funeraria presta a ser o no habitada per la mort.

Es suposa que en el cementiri s’hauria de poder fer manifest les
creences, els sentiments i els valors de les persones que assisteixen a celebrar
el ritual de la mort. A lgualada, I'espai de repos etern que fins ara ha cobert la
necessitat de significar el transit —el Cementiri Vell- ha estat suplantat per la

creacio i construccido d’'un espai funerari de nova generacidé que, com he
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desenvolupat, és catalogat de construccié postmoderna®®, la forma i la funcié
de la qual ha estat buscada pels arquitectes en abstraccions —plans
geometrics—, en I'Gs d’innovadores tecniques de construccié i en formes
originals i referéncies estilistiques extretes de la literatura i la pintura. S’ha dit
també que I'aura de modernitat i d'innovacio que té la imatge del Cementiri Nou
€s mostrada en les fotografies de llibres d’arquitectura, les il-lustracions de les
quals el descriuen tenint en compte l'alta qualitat formal —la geometria i els
materials que la componen—, combinant-ho amb la invocaci6 a la naturalesa —
aigua, aire i Sol-. Passejar per I'espai funerari tenint present tals descripcions,
hom pot percebre amb especial intensitat les geometries, aixi com el formigo i

I'0xid com a materials protagonistes en I'espai.

Si hom hi va de visita, per trobar-lo cal primer trobar el carrer dels xiprers
del poligon industrial i, des d’alla, deixar que t’hi acompanyin. EI cementiri
es troba al final del carrer Paisos Baixos, darrera d’una espécie de tanca
imperceptible realitzada amb armadures estandards de ferro, conegudes

(1P

com “animes” en l'argot constructiu. Un cop a l'interior, hom es troba una
esplanada de graveta. A la seva esquerra, un monticle delimitat per unes
rajoles presencia I'entrada. Més enlla es van distingint les construccions
gue conformen el projecte, algunes d’elles mig enterrades. La primera és
I'edifici de serveis. En la facana de I'edifici, uns moduls de formigd formen
una trama geomeétrica que s’anira repetint al llarg del cementiri. En la
mateixa facana, una porta mig oberta sembla I'entrada a I'edifici pero, en
realitat es tracte d’'una petita obertura calculada i fixa que impedeix I'accés

a l'interior. La vertadera porta d'accés esta en el lateral, decorada amb

*® la catalogacio de l'arquitectura del cementeri pot despistar a aquell interessat en la seva
arquitectura. Les fonts bibliografiques consultades per a la realitzaci6 de la tesi doctoral
mostren els diferents parers en quant I'estil o corrent d’arquitectura que pertany I'edificacié
funeraria. Tenint tothom clar que no es tracta d'arquitectura modernista, el conjunt es trobaria
dintre de l'arquitectura moderna o arquitectura contemporania catalana del segle XX. Blanco
(2015: 23) parla d'una “arquitectura exacerbada, a mig cami entre alld neomodern i el
neorganicisme”, catalogacié6 emprada per nous moviments desenvolupats a partir de la 22
meitat del segle XX, aglutinats com arquitectura postmoderna. Aixi mateix, wikipédia classifica
I'estil arquitectonic del cementiri com a darreres tendéncies, cosa que ens fa pensar en una
arquitectura clarament postmoderna,“després-del-moment-modern” (Muntanyola 1985: 117). A
la vegada, I'entrevista en profunditat realitzada a Carme Pinés el 19-1-2017, I'arquitecta queda
sorpresa en assabentar-se que I'obra és titllada de moderna o inclUs de brutalista. Al seu parer,
I'obra no és ni una cosa ni l'altra. Per la seva banda, Zabalbeascoa (2013) desenvolupa com
l'arquitectura de Miralles "no és d'un temps concret" i que és dificil datar les seves obres, fet
que per ella és un éxit i no pas un defecte.
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unes figures gravades en l'acer. La zona de la capella esta al costat,
contigua a la trama geometrica, una gran sala de formigo, inacabada, amb
aspecte de ser provisional. En la gran sala s’observa tres grans lucernaris
travessats per la mateixa trama utilitzada en la facana del diposit de
cadavers que, elevant-se cap el cel, sembla suspes a l'aire. Altres petits
lucernaris en una de les parets deixen entrar la llum natural. En un costat,
hi ha una escalinata de formig6. Al final de les escalinates una porta de
ferro déna pas a la coberta que, amb la construcci6é del nou crematori i les
diferents espécies de plantes i arbustos que creixen al seu voltant, ha
esdevingut la part enjardinada del conjunt funerari. Aqui, a més a més dels
camins que recorren I'esplanada, s’hi divisen unes estructures de formigo a
mig construir i, una mica més enlla, apartada en un costat, una estructura
metal-lica oxidada. Tornant endarrere, ens ubiquem en el carrer dels
enterraments. Aqui, facilment es comprova que els materials escollits van
deixant rastre. L'0xid, la graveta del paviment, les estelles de les travesses
de fusta, les pedres dels murs, etc, tenen la qualitat de despreniment,
supeditats al pas del temps o a qualsevol tipus de canvi. Per I'escales-
lapida s’accedeix al primer pis. Des d’aqui es visualitza la dimensié del
cementiri, la manera que va envoltant al visitant a partir de successius
nivells circulars. Els talussos que contenen els ninxols adopten formes
punxegudes que t'indiquen el cel. La pujada abrupta del carrer principal
s'obra al firmament, allo primer que es veu en sortir de I'edificacio. Pujant
hom es torna a trobar la trama geométrica que es repeteix en l'edifici de
serveis i ens els lucernaris de la capella. També et trobes unes barres de
ferro que formen unes creus. La pujada del carrer dels enterraments marca
la sortida, encara que hom pot sortir per altres punts. No hi ha una transicio
entre dintre i fora. El filat que encercla tot el perimetre del cementiri el
separa d’'un entorn de parcel-les i un rierol sec que les travessa. Allunyant-
te del cementiri travessant aquest entorn de monticles grisos i secs que
formen el paisatge embolcallant, la sensacid és que els seus elements
segueixen repetint-se sense existir una ruptura evident (Quadern de notes,
26-X1-2017)

Aquesta descripcié correspon a la d’'un indret que es manifesta com un edjfici

singular i, que com a espai funerari que vol ser exclusiu i original, és ric en
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formes innovadores i una organitzaci6 de l'espai creativa i Unica. Aguesta
percepcio també és compartida per alguns visitants. Per exemple, un home
explicava (24-X-2017) que havia pujat a visitar-lo amb un amic de Mauritania
perqué tenia un especial interes en mostrar-li un cementiri construit per sota el
nivell de terra, una idea que trobava que el feia molt diferent al concepte que ell
mateix tenia de cementiri i que alhora, el feia un lloc interessant de visitar. En
una sortida al cementiri amb els alumnes de I'Escola de Turisme Otelea de
Barcelona (10-V-2018), el grup a penes es va fixar en els ninxols —tot i
destacar en mig de tant formigd i els inusuals talussos que els contenen—,
excepte quan l'etnografa els feia notar la diversitat de sants i verges que
decoren les tombes, especialment la Verge Maria de Montserrat, imatge molt
repetida. En canvi, no es varen mostrar indiferents a la glorieta de tombes, que
no varen trigar a fotografiar. Era com si un espectacle s’obria davant dels seus
ulls. Les criptes familiars i les tombes del terra, desgastades pel pas del temps i
per no ser utilitzades resultaven atractives, malgrat la falta d’ornaments i
'aspecte vell i empobrit dels materials. Les velles travesses de ferrocarril
incrustades i disseminades pel paviment els va entusiasmar. Aquestes
percepcions sobre l'edificacid contribueixen a reforcar la descripcié anterior
d’'un espai que ha estat projectat prioritzant la dimensio técnica —la técnica
constructiva i els materials de construccié— i la dimensio estetica —I’harmonia de
la composicio—, abans que el seu Us social, dimensié de I'espai arquitectonic
que es refereix a com els espais s’habiten. Aquesta seria la principal
manifestacio de la cultura contemporania projectiva, que en el Nou Cementiri
pren forma d'una experiéencia en quée l'estética és la constant companya,
prescindint de la seva vocacié principal.

Tot i que Vitruvi fa més de dos mil anys afirmava que la bellesa
(vetustas) és una de les dimensions essencials de l'arquitectura és important
no oblidar que, a la ciutat d’'lgualada, com a minim, hi ha un enterrament diari:
un cos sense vida a tractar i inhumar, per tant, el cementiri és un espai que
s'utilitza sovint. A més a més de ser una forma espacial visitada per tots aquells
que els interessa des de la vessant de la construccid i I'art —la visita d’un espai
de disseny—, també és la seva funcio (utilitas), el sentit practic que no homeés

els passejants, sind també els encarregats de la seva manutencié donen al
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territori cementerial, en tant en quan sers espaciants que generen aguest
mateix espai que els arquitectes veuen projectes, iniciatives i planells. Lluny de
ser exclusivament un paper en blanc que es pot omplir amb les idees,
inspiracions i creacions dels técnics de I'espai, aquest, a priori, esta posat al
servei d’aquells que el transcorren i 'ocupen segons necessitats i desitjos.

Pero en la nova edificacio funeraria, aixo no queda tan clar. En I'obra de
Miralles i PinGs s’identifiguen els personatges: recorreguts, tombes, arbres,
ombres, el paisatge i posteriorment un context fisic i social. Hi ha una integracio
amb la natura, una relaci6 amb [I'espai industrial, sistemes prefabricats,
condicions topografiques, pero també, cal identificar-hi transelints, emocions,
oblits i records. Si és la primera vegada que algu visita I'edificacio arribar al
carrer dels xiprers acostuma a ser complicat, tant si el visitant és d’lgualada
com si és de fora. Anar-hi des de Vilanova del Cami, poblacié adjacent a
Igualada, dificilment es troben rétols que indiquen la direcci6 a agafar.
L’etnografa volia vorejar la fabrica de la Fundicio fins a trobar-se amb el poligon
industrial d’lgualada (22-X-2018). Després de caminar aproximadament trenta
minuts pel poligon apareix la primera senyalitzacié d’indicacié del cementiri.
Des d’alla i sense cap altra indicacio a la vista arribo al carrer dels xiprers. Des
del centre d’lgualada també es fa enrevessat trobar-lo. Només en arriba a
I'alcada de la cruilla de I'Avinguda Barcelona amb el carrer Lleida torno a trobar
una altra senyal indicadora. Algun visitant n’és conscient, quan verbalitza: “jo
no acostumo a anar a visitar cementiris, pero, aquest, en aquest paisatge tan
bonic, fa que el vingui a veure, malgrat que ens ha costat arribar. No esta
indicat i hem fet moltes voltes. Penso que podrien posar algun indicador a
'autovia perque hi passa molt a prop” (1-XI-2015). La llunyania del cementiri
del centre habitat de la ciutat tampoc passa desapercebuda per algun visitant
autocton, tal i com explicava un vei d’'igualada “el cementerio estd demasiado
solo, muy apartado” (22-1V-2018).

Els treballadors municipals que s’encarreguen del manteniment de
I'edificacio es coneixen bé el cami: el cementiri és el seu lloc de treball. L’hora
d’obertura és a les 10h, pero a les 7h ja hi ha algu feinejant, el Pere Jaume,
I'encarregat de la vigilancia i el manteniment de I'edificacié. També procura que

els enterraments succeeixin amb normalitat, preparant el ninxol que acollira el
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nou ocupant. Alguns dels seus companys puntualment pugen del Cementiri Vell
per ajudar-lo, principalment el dia de la celebracié de Tots Sants i també quan
hi ha algun enterrament. Fins no fa gaire temps, els mateixos treballadors de la
funeraria eren els que introduien el féretre i tapaven el ninxol a I'espera que els
marbristes col-loquessin la lapida. Actualment pero, aixo ha canviat: I'empresa
funeraria s’encarrega de transportar el feretre fins al recinte i la brigada de
treballadors del cementiri fan la resta de la feina. El Pere Jaume, concretament,
per ser el que més temps passa en l'edificacio, podria dir, que és el que manté
la poetica contemporania de I'espai, la creada pels seus arquitectes per donar
una justificacio a la forma i el disseny de la construccio funeraria. Recordo que
el fil poetic que seguiren els seus creadors fou la d’'una esquerda en la terra,
senyal del dolor que la pérdua produeix, que sera ocupada pels morts, que
aniran a parar el més a prop del centre sagrat de la terra. El nou espai funerari,
caracteritzat per ser un espai extens i lliure on la naturalesa hi té un paper
fonamental, s’experimenta en el seu recorregut, alhora que hom se I'apropia
emocionalment i estableix el seu propi sentit del territori i de la mort. La unié
entre I'art i 'arquitectura possibilita tal poética. Amb les técniques del Land Art —
I'art de treballar la terra—, els arquitectes construeixen un edifici com si es
tractés d’edificar-lo en una zona marginal, amb el mateix proposit que els
artistes d’aquest corrent, de no protegir les obres, siné de deixar-les a I'erosio
quotidiana i a la seva transformacié. Aquest fet no és tan innocent com sembla
perqué si ens ho prenem seriosament deduim que en el Cementiri Nou no té
sentit fer cap tipus de manteniment. Pero els gestors dels espais funeraris
d’lgualada saben de la importancia del bon manteniment de les edificacions i
de les tombes que acull en linterior. Les queixes dels usuaris de I'estat dels
recintes funeraris és un tema ben conegut a I’Ajuntament. Bones experiéncies
son sovint assumides a cementiris ben mantinguts. Recintes o jardins mal
cuidats poden descoratjar les visites (Francis. et al., 2000), obstaculitzant el
manteniment del record. Per aix0, el Pere Jaume no deixa “d’estar-hi a sobre”,
com explica sovint. Tot i aixi, la seva feixuga feina de manteniment d’un
paisatge arquitectonic —“avui vaig a tope” exclama sovint—, pensat i construit
prioritzant materials extrets directament de la natura, sovint no es nota.

Exclamacions com, “aix0 esta molt descuidat” articulava I’Angel en una de les

211



visites (22-X-2017). El Pedro exclamava “pero ¢no lo ves que esto cada dia
esta mas mal?” (21-V-2018). En canvi, d'altres passejants, com la Maria,
I'aprecien, doncs la seva experiencia a 'endema d’un dia de pluges torrencials
és que “el mantenen molt bé, perque sé del cert que quan torni un altre dia, les
coses seran en el seu lloc” (29-X-2016). Tot i aixi, la beca que van gaudir
Miralles i Pinés d’investigacio i estancia a la Universitat de Columbia que els
donar l'oportunitat de prendre contacte amb les obres del Land Art, el Pere
Jaume l'estd pagant cara. Un preu que no paguen els seus companys
encarregats del manteniment del Cementiri Vell, que ho prefereixen, abans
d’anar al Nou. Les fulles que cauen dels arbres que poblen la baixada dels
enterraments i I'aspecte de la capella son les questions que més treball donen
a I'lsidre. Es recurrent veure'l enfeinat recollint les fulles del paviment i
escombrant la terra que continuament es cola en la capella que, “per molt que
'escombris sempre hi ha terra i per fer-ho trigues molta estona, perqué de
seguida torni a estar igual” exclama (6-VII-2016). Aquestes tasques descrites
s6n mesures pal-liatives realitzades per amortiguar les queixes continues que
I’Ajuntament rep sobre 'estat del paviment.

Els ninxols i les criptes segueixen en lordre de les barreres
arquitectoniques en I'is del recinte mortuori. ElI 6-VII-2016, havia un
enterrament en el Nou Cementiri: un moment cerimonial sobre el terreny.
Esperant l'arribada del cotxe funebre el Pere Jaume i dos companys que
vingueren del Cementiri Vell preparaven la plataforma elevadora, doncs s’havia
de col-locar el féretre en un dels ninxols de la quarta filera. Enterrar aqui, deien,
“és un engorro. Ningu va pensar en nosaltres. Els arbres son un impediment
per col-locar la maquina, perd com tenim prohibit tallar-los, no tenim cap meés
remei que deixar ninxols buits”. La posicio del ninxols, comentava uns d’ells,
“també ens dificulta la feina. Ens les veiem negres per introduir la caixa”. Les
lapides de ferro, continuava Pere Jaume, “pesen molt. Calen tres persones per
aixecar-les i col-locar-les”. Quelcom similar passa en les criptes que “per
baixar-hi el feretre te les veus de tots colors”. Els tres coincidien en que “la
cremacio és el millor. Obrir els ninxols i manipular les restes, no és reposar en
pau, a més a mes del que hem de veure, que sovint surten uns escarabats

grans com un puny”. L'experiéncia de l'enterrament segueix d'aquesta manera:
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L'animada conversa finalitza en arribar el cotxe funerari. S'atura al mig
del carrer dels enterraments, molt a prop de nosaltres. Els dolguts
comencgen a aparéixer en I'horitzo, a l'inici de la baixada: unes siluetes
destacaven en el blau del cel. Anaven en grup. Majoritariament eren
homes i dones de mitjana edat i un parell de persones grans, una d’elles,
'esposa del difunt, agafada d’ambdds bracos per dues senyores. Se la
veia molt afligida. Baixaven en silenci, la majoria mirant el terra, fins
arribar a l'alcada del ninxol escollit per dipositar les restes del senyor,
moment en que alcaren la vista. La distancia entre el ninxol i el grup la
marcava la maquina elevadora, que per res encaixava en el talis. Al no
haver-hi cap altra, els enterramorts ja li han trobat els trucs i han fet els
seus arranjaments per tal de treballar amb seguretat, sense que el féretre
caigui i algu prenguin mal. Només aturar-se el cotxe, tres enterramorts,
amb l'ajuda del conductor del vehicle, descarregaren el féretre a pes i el
varen col-locar a la plataforma elevadora, el moment en que el conductor
es va retirar i la resta continuaren la feina. Varen accionar la maquina per
elevar la plataforma a nivell de la tercera filera de ninxols. Ajudant-se
amb un taul6 de fusta que ells mateixos havien fet formar part de la
maquina, amb una gran precisidé varen fer lliscar el féretre dintre. Per
realitzar aquesta delicada operacid, amb molta cura posaven els peus en
les rapisses dels ninxols veins, ja que els facilitava la feina. El grup dels
dolguts, silenciosos s’ho mirava des de baix. Posteriorment, varen acabar
la feina col-locant la lapida de marbre que préviament havien tret i
col-locant un centre de roses blanques en el centre de la rapissa del
ninxol. Els familiars no trigaren en marxar rambla amunt, fins
desapareixer en I'horitzé. EI cementiri no els ha prestat romandre per
alla, caminant pels seus carrers fins arribar a la porta d'accés, com es
dona en el Cementiri Vell. En el Nou, tot i que els dissenyadors pensaren
que la baixada dels enterraments fos una rambla pels passejants, amb
arbres inclosos, rapidament resta solitari altra vegada. Un cop introduit el
feretre, el grup de familiars, sense romandre gaire temps davant del
ninxol, marxaren costa amunt, fet observat en altres ocasions (Quadern
de notes 6-VII-2016).

Morin analitza el succés de la mort partint del que d’huma té. En els primers

capitols de "El hombre y la muerte”, descriu com els homes del Neanderthal
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donaven sepultura els morts, senyal d’humanitzacio, inclis els reunien en un
mateix lloc, als afores del poblat. “La novetat sapiens [escriu] que aporta al mon
no rau, tal i com s'havia cregut, en la societat, la técnica, la logica o la cultura,
sind en guelcom que fins el present venia sent considerat com a epifenomen, o
ridiculament promulgat com a signe d'espiritualitat: la sepultura i la pintura
(Morin 1994 [1951]: 113). Es facil deduir que aquests llocs representaven la
continuitat amb I'hnumanitat i amb els assentaments, identificacio que a Igualada
s’ha mantingut fins que el nou recinte de Miralles i Pinds és I'encarregat d’acollir
aquest tot junts que els Neandertals varen inaugurar. Analitzat el seu disseny
en profunditat, en l'indret respiro I'egoisme del disseny, qualitat que no propicia
aguesta primigénia humanitat que els dolmens desprenien. Més aviat, la seva
arquitectura, com diria Rapoport de l'arquitectura contemporania en general,
s’ha perdut “en una dizque de creativitat petulant, al caure en un formalisme
que ha allunyat a l'arquitecte de l'usuari” (Papoport 1974: 45). A voltes, dit
formalisme és vanagloriat. Per l'arquitecte Salvador Peris, per exemple, el
cementiri €s una construccio de primer nivell, perque considera que els terrenys
sén de molt mala qualitat i, tot i aixi, els seus autors varen ser capac¢os de
generar un paisatge a partir de I'idea d’enterrar 'edificacio. “D’aqui la baixada,
el paviment i els laterals”, explica l'arquitecte. “Aix0 és un desert, va pensar
Miralles, doncs m’invento un paisatge”, continua el seu relat, entusiasmat amb
la genialitat del projectista. “S’inventa un paviment que hi posa uns troncs i, a
continuacié, maquina uns laterals: uns talussos que semblen jardineres
gegants. Ho fa perqué generin ombres canviants en el paviment. Per tant, deixa
de ser un lloc avorrit: si canvia 'ombra, canvia la percepcid. Aixo és increible”,
exclama. En Peris és dedica a dissenyar espais creatius i innovadors, com per
exemple habitacions d’hotels que inclouen alguns elements que desperten en
els usuaris sensacions noves; el que ell anomena un “plus”. Per aixo, a
I'exercici de Miralles i Pinos el titlla “d’excepcional” perque també conté aquest
“plus”, en aquest cas, la baixada amb el paviment de troncs i la placa d'acer
Corten gque tapen els ninxols. Aquests detalls tan engorronidors pels
enterramorts, per ell sén “subdecoracions”, que les adjectiva de perfectes
perqué fan “espavilar a l'usuari”. L’arquitecte detalla la ideacié del projecte

imaginant-se el que Miralles i Pinés pretenien, que segons els projectista “van
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fer una interpretaciéo molt curosa del que era per ells la mort”. Peris parteix del
suposit que Miralles va pensar que “se’t mora algu i entres en el recinte mirant
el terra perque fa baixada i et trobes un paviment complicat que el que pretén
és distreure’t del dolor que t'ha provocat la mort. Per aixo és tant cabrd, per
aixo s’entrebanca la gent. De la mateixa forma passa amb les plaques de ferro,
que son putejadissimes, perqué el dolgut s’espavili. Llavors hi ha un moment
magic, en sortir de I'edificacio: pujant la pendent allo Unic que veus és el cel.
S6n dos moments de pell de gallina. No hi ha cap técnic que ho pensi, cap
cementiri del mon que ho tingui: primer, et distreus perqué podries caure |,
segon, et despista perque puges mirant el cel (...). Llavors dius, hostia, em
despisto, ploro, em retrobo amb el meu mort perqué vec el cel i que aixo passi
en un edifici és lo maxim. Es la personalitzacio d’un terreny que és homogeni i,
aixo és perfecte”. El “plus” que, segons Peris, fa de l'indret “un lloc superior a la
resta de cementiris classics a Occident, €s perque a I'individuo li passen coses
que habitualment no li passen. | aixo €s allo maxim que li pot passar a un
arquitecte. La resta és mecanica de treball, que segurament es podria rectificar”
(Entrevista a Joan Peris, arquitecte, 17-1V-2018).

En capitols anteriors resta desenvolupat que ni els talussos inclinats, ni
el paviment de troncs, ni la pujada cap a la sortida conveng a qui utilitza el
cementiri com a suport del record dels seus difunts. Es comprensible que ningu
vulgui caure i que els dolguts ja en tenen suficient amb el dolor i el caos que la
perdua els ha portat en les seves vides (“Fue como dejarlo en un sitio
abandonado. Qué pena me dio”), com per haver de “espavilar-se”, tal i com
celebra Joan Peris. La baixada del carrer dels enterraments, maleida per un
gran nombre de visitants (“Y la subida que se matan los abuelos. Vamos por
favor!”) és un bon exemple per il-lustrar aquesta afirmacié. Analitzar
detalladament el disseny arquitectonic, doncs, rebel-la més que una altra
guestio I'exaltacio creativa i estetica del lloc perqué, resta etnograficament
detallat que a I'nora d'utilitzar el recinte, més que ser un “exercici de primer
nivell” tal i com afirma Peris, representa la materialitzaci6 de la vocacio
individualista dels seus creadors. Aquesta situacid, argumentaria Tapada
(2002), succeeix perque els dissenyadors no tingueren en consideracié que un

edifici no és només I'edifici sind I'idea mental que en tenim, el significat i el
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contingut simbolic que li atorguem. En aquest sentit, I'autora ens revela que
'arquitectura d’estil, precisament, ha manejat aquests codis de significat
simbolic “apropiant-se en moltes ocasions del significat global de I'edifici i
suposant que aquest significat és compartit per tots els estaments socials de la
mateixa manera” (Tapada 2002: 46-51). Peris, centrat Unicament en el disseny
del projecte, observa en I'obra de Miralles i Pinds la construcciéo d’'un cementiri
en un terreny situat en un torrent sec sense paisatge. Per aixo, el mateix
disseny de I'edificacio inclou la construccio d’'un decorat que va canviant al llarg
del dia i en el transcurs de les estacions, variacions en el temps i en I'espai
utilitzades pels arquitectes per jugar amb el record i les associacions entre vida
i mort, en comptes de fer-ho palpable mitjancant la forma de I'edificacio i la
simbologia funeraria. Més aviat, Miralles i Pindés procuren sensacions a la
recerca d’'una nova transcendéncia propia dels cementiris-paisatgistics, "la
d’'imbuir els cementiris de contingut espiritual basat en la I'experiencia humana,
meés que en el simbolisme doctrinal” (Constant 1993: 220).

Muntafiola (1985) exposa les tendencies arquitectoniques actuals
prestant especial atencié a dos grups. El primer grup defensa una arquitectura
sense referéncies simboliques i busca “les raons d’us o de forma dels edificis
en el mateix edifici i no en edificis anteriors i posteriors”. El segon grup, s’oposa
al primer quan el que vol és recuperar “el simbolisme de l'arquitectura i els
valors de les referéncies historiques” (Muntafiola 1985: 117-123). Segons la
classificacio, sabem que la tendencia arquitectonica del Nou Cementiri és la de
no acceptar il-lustrar-se amb els estils del passat i amb els significats simbolics
que la gent dona a I'entorn. També sabem, pero, que els usos de I'espai sén
diversos culturalment i que cal que aquests continguts culturals estiguin
presents en les edificacions que pretenen assolir una satisfaccié pels
practicants de I'espai. Les actuals lapides de les tombes, I'aspecte exterior de
les quals responen als gustos dels propietaris, ens posen sobre la pista de
quins sén aquests continguts culturals que haurien de revestir I'edificacid
funeraria si el que es vol es proveir un lloc adequat perqué la mort sigui sentida
i honorada com esdeveniment i, sigui un cementiri reconegut i acceptat pels

habitants d’Igualada.
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Les tombes és un component clau en els espais de mort. La diversitat de
tipologies i formes de sepultures que poblen els cementiris, aixi com imatges
escultoriques d’homes i dones son elements que formen part del paisatge
funerari. En aquest paisatge les sepultures s’han d’entendre com un dispositiu
funcional que actua com un conjunt monumental. Els ninxols que poblen el
Cementiri Nou pensats pels arquitectes de ferro, homogenis, que en un principi
no contemplaven la possibilitat de guarnir-los segons els gustos dels dolguts,
no emparen a fer-se manifestes les creences, els sentiments i els valors dels
practicants envers la mort que tot espai cementirial hauria de fer possible. El
canvi per part dels titulars de les tombes de la majoria de les lapides d’acer
Corten per lapides de marbre que contenen el més diversos epitafis i ofrenes
mostra que les formes que tenen els igualadins de sentir la mort és adorant el
cos i adornant el lloc on reposa i no pas experimentant sensacions i textures
noves. Davant d’aquesta necessitat sentida de culte als difunts, la majoria de
les cultures han adoptat la solucié d’'una senyal commemorativa com indicacio
de I'enterrament. Tota una gamma de simbols que s’estenen des de I'antiguitat
fins els nostres dies han servit per remomerar d’'una manera tangible I'evidéencia
de la mort. La creu, l'epitafi, I'estatua, el ninxol, etc, son els senyals més
significatius que testimonien la resposta dels homes davant la mort dels éssers
amb els que van compartir la seva existéncia. Clarament, des del segle XlI, el
monument funerari és el suport material del discurs sobre la mort i la seva
memoria i, també, un discurs respecte el sector social que el va alcar (Ariés
1982).

El cementiri de Montjuic, a Barcelona, €s un cementiri monumental:
visitar-lo té l'efecte d'estar en una gliptoteca a laire lliure, per les
manifestacions escultoriques que arriba a contenir. Podriem dir que el cementiri
€s un monument de monuments. Les visites guiades que actualment es fan a
'indret com activitat cultural expliguen que families benestants de I'epoca
industrial, els Bonaplata, Terradas, Regordosa —per posar alguns exemples—,
no dubtaren en exhibir amb la tomba la seva riquesa i posicid social. Altres
panteons de families indianes adinerades que havien fet fortuna a I'estranger,
com els Fonrodona i els Gener propietaris en aquella epoca de negocis de

téxtil, cacau, tabac i també d’esclaus, foren construits segons els estils de
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I'época, sense escatimar detalls, pagant un dineral. Panteons modernistes,
d’altres que predomina I'Art Noveu o el Floreale italia testimonien com
arquitectes i artistes eren requerits per construir l'altra casa, la casa on habitara
el difunt —algunes de 102 m2 amb ascensor— producte de la imaginacié de
I'artista o de la inspiracid historica que, si mai ressuscita, de ben segur que no
s’enutjara, ja que li han procurat tot el confort que es mereixia. L’alta societat i
la bohémia comptaren amb el talent dels millors escultors, com Josep
Campeny, Enric Clarasso i Josep Llimona per esculpir angels preciosos, alguns
de sensuals, d’altres alat ascendint cap el cel, de pensatius, de dolguts, etc, i
d’arquitectes com Josep Puig i Cadafalch o d’altres de més actuals, Beth Gali,
Marius Quintana i Pere Casajoana, autors de la tomba de Lluis Companys,
president de la Generalitat de Catalunya des del 1934 fins el 1940. La ciutat
dels vius/morts evolucionaven de la mateixa manera, en resposta a una
demanda o diferenciacio social. Paulatinament, la vessant sud de la muntanya
de Montjuic s’anava poblant de sepultures. Les families més adinerades
s’apropiaven dels espais més propers a I'entrada principal, les zones nobles,
mentre en les zones més allunyades anaven proliferaven els blocs de ninxols
de linies rectangulars, revestiments de granit i marcs d’acer inoxidable.

Tombes monumentals adornades amb flagrants estatues volien ser
vistes, significant el que en vida havia estat el seu propietari: un home o dona
rica que en vida presumia una vida ostentosa. Aixi era com significacions i
connotacions s’afegien a una praxis; a una existencia social: una manera
d’apropiar-se afectiva i simbolicament de I'espai funerari. Aixi, amb la voluntat
d’individualitzar el lloc de la sepultura i de perpetuar en aquest lloc el record del
difunt, els arranjaments espacials a les tombes és el cami pel qual en la ciutat
dels morts s’expressa l'estructura de classe.

Originariament les inscripcions funeraries daten de la Roma Antiga.
Cada individu marcava el lloc de la sepultura —el “loculus”™-. Després d'un
periode de desaparici6 —durant el segle Xll- ressorgeixen les inscripcions
funeraries en les tombes de personatges il-lustres —homes rics i poderosos que
reconeixen la propia mort— a les que si sumaren, entrats en el segle Xlll, les
lapides murals de 20 a 40 cm que cobririen les parets dels cementiris.

L’enyoranca de I'abséncia de l'altre inspira el nou culte del record de visitar el
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lloc concret de la inhumacié (Ariés 1982). El discurs de la memoria tal i com
s’infereix en el llindar sepulcral ha perdurat fins els nostres temps. A la simple
marca a la lapida i a les inscripcions s’han afegit fotografies i objectes que en el
seu conjunt evoquen la llar ultramundana del difunt. La valoracié social del
mort, argumenta Faeta, no estava en absolut entre els objectius que la
construcciéo sepulcral popular perseguia. Per la classe popular, assenyala
l'autor, un “bricolatge de tipus teatral” sostenia els elements d’evocacié d'un
habitat pel mort diferent i desconegut: imatges, fotografies, objectes i un sec
text asseveratiu eren suficients per complir amb aquest comeés (Faeta 2016:
118-119). La seguent fotografia d’'un ninxol del Cementiri Nou mostra que els

objectes que s’hi col-loquen sovint marca una intervencio important.

Fig.44. Garcia-Torra (2017). Ninxol. Cementiri Nou.
Igualada

Observem gque el ninxol de la fotografia conté un tapet de croixet que imita als
fets de ganxet a ma, possiblement per algun membre de la familia, I'avia. Al
damunt reposen unes flors i una placa commemorativa que podria substituir la
tipica fotografia familiar que decoren taules, prestatgeries i parets de les cases.
Podriem també pensar que alguns dels objectes pertanyien al mateix difunt i
que molt probablement els tenia en la seva habitacidé. Aquest és el cas de la
Nuria. La Nuria té un ninxol en propietat, que l'arregla sovint, especialment el
dia de Tots Sants. Amb el seu marit falcaven 'escala en la rapissa del ninxol
(29-X-2016). La col-locaven al revés, amb els bracos de recolzament cap

enfora. Ho preferien fer aixi per no malmetre el marbre que ells mateixos van
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posar després de treure la tapa original de ferro que cobria el tempanell del
sepulcre. Era la tomba del seu fill, el Jordi, que va morir molt jove, a la edat de
16 anys. El marit aguantava l'escala. La Nuaria, mentre netejava els objectes,
explicava que “algt havia robat la petita estatua de Sant Jordi que hi havia
clavada en la rapissa, que era la que el seu fill tenia en la seva I'habitacio”. La
varen fer clavar amb una cola molt resistent, insinuant que 'autor va tenir molt
treball per cometre el fur.

La diferenciacio social del difunt en el Nou Cementiri d’'lgualada resta
simbolitzada en el disseny de la lapida i la manera que els familiars han decorat
el ninxol®’. També es troba inscrita en la tipologia de tomba escollida. Aquestes
son de tres tipus diferents: ninxols, criptes familiars i tombes horitzontals. L’any
gue es va inaugurar la nova edificacié funeraria, el 1991, davant d’'un nou
decés no hi havia I'opcié d’'inhumar en el Cementiri Vell. Per tant, era obligatori
enterrar en la nova edificacio funeraria. En el Nou, tampoc triaven el lloc exacte
de la seva ubicacid, perqué els ninxols s’anaven adjudicant per ordre
d’'arribada: els primers difunts ocupaven els primers ninxols. De la mateixa
manera s’ocuparen les criptes. Les tombes horitzontals de terra continuen
buides pels problemes de filtratge d’aigua que pateixen en cas de pluja.

Observem un parell de criptes familiars.

*" Recordo gue les passejades pels cementiris protagonitzats pel paisatge com a simbol d’'un
llac més universal entre la naturalesa i la mort, no tracten de contemplar les diferents tipologies
i localitzacions de tombes, sind que recorre’ls sera una experiéncia que evocara en els visitants
emocions humanes col-lectives.
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Fig.45. Garcia-Torra (2017). Criptes familiars.
Cementiri Nou. Igualada.

Volent simular les antigues inhumacions romanes del segle Xl en criptes
naturals, les criptes del Cementiri Nou es tanquen al public amb una porta de
vidre i per sobre —tal i com s’observa en la fotografia— a un metre de distancia
aproximadament, fent de lapida, s’ha col-locat una estructura de ferro que
suporta tres tapes—, corresponents al nombre de cossos que pot acollir en el
seu interior—. En tota I'edificacié en hi ha vuit de criptes. Cinc d'elles estan
ocupades. Les restants segueixen buides. Les tombes familiars tenen un preu
de venda més elevat que els ninxols i s6n propietat de families benestants
reconegudes d’lgualada, excepte dues d’elles que pertanyen a altres families
no benestants. L’ultima cripta familiar que ens resta per anomenar, la vuitena,
pertany a la familia d’Enric Miralles, enterrat en el seu interior. En unes de les
tres tapes de pedra que suporta I'estructura que tanca la tomba de l'arquitecte,
un llibre obert conté la seva signatura i fa d’epitafi, acompanyat d’'un dibuix
abstracte gravat en el mateix llibre, en forma d’iconografia. L’aspecte arranjat i
polit de les que estan ocupades, excepte la d’Enric Miralles —que té ordre

explicita de no fer-s’hi cap manteniment—, denota que son visitades.
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Fig.46. Garcia-Torra (2017). Tombes horitzontals.
Cementiri Nou. Igualada

Els sepulcres de terra tenen un preu de venda menor que les criptes i sébn més
cars que els ninxols. Ja sigui per I'aspecte vell que transmet la tapa de pedra
que les cobreix —tal i com s’aprecia en la fotografia—, o per les filtracions d’aigua
gue pateixen, estan sense ocupar. Ningu s’atreveix a comprar-les.

Sigui quina sigui el tipus de tomba adquirida, un ninxol o una cripta, el
patiment de la pérdua i I'experiéncia de lI'abséncia del ser estimat quedara
també inscrit en els epitafis i en els objectes que s’hi col-loquen. La inscripcié
funeraria, assenyala Marchant, sera “la perdurabilitat fisica que reemplaca el
sentiment del record d’'un ser huma, reduit generalment a I'ambit dels parents,
perd en projeccioé d’extensio cap a la col-lectivitat” (Marchant 2005: 2). Un acte
comunicatiu com és l'escriptura funeraria i els elements externs al text creen
“objectes de vinculacié que aviven els records i redueixen el dolor de la perdua
[...], obrint una nova possibilitat d’habitabilitat” (Londofio 2006: 45). Els objectes
variaran en forma i significacié segons la classe social. El dol demana marcar
un territori d’abséncia en el cementiri, per aix0, la majoria dels ninxols del
Cementiri Nou no han conservat la tapa de fundacio inicialment pensada com a
lapida, com mostra la fotografia de sota, que no accepta ni inscripcions, ni
imatges, ni objectes.
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Fig.47. Garcia-Torra (2017). Lapida. Cementiri Nou.
Igualada

En canvi, la imatge que procura la seglent fotografia il-lustra I'activitat humana,
el construir de la gent que es refereix Rapoport (1994) i que va més enlla de la
part edificada segons la creativitat dels arquitectes. Els talussos de ninxols
farcits de tapes d’acer Corten semblen no entrar dintre de les solucions que

cada societat dona al fenomen de la mort.

Fig.48. Garcia-Torra (2016). Talussos de ninxols.
Cementiri Nou. Igualada
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En canvi, variats segons els gustos i les preferencies dels dolguts, la diversitat
de ninxols procuren aquesta nova habitabilitat assenyalada per Londofio que
habita la mort, marcant el lloc de linhumacid de sentits existencials,
significacions, practiques i sensibilitats que emanen del mateix dolgut, de si
mateix, de la necessitat de transformar en quelcom valuds la pena que sent per
I'abséncia dels sers estimats i, que en el conjunt de I'obra de Miralles i Pinés
assoleixen alldo que els arquitectes no han aconseguit. A saber, un espai
funerari adequat a les caracteristiques socials, culturals i psicologiques dels
que hi tenen els seus sers estimats, al fer-se present en el seu interior la
subjectivitat dels qui han perdut el ser estimat. La diversitat de lapides
transformen I'indret en un lloc, “quelcom fet per la vida, des de la vida i amb la
vida” (Londofio 2006: 45), el que Rapoport (1976) conceptualitza “d’entorn
construit”: un context que conté una organitzacié espacial —I'idea mental que es
té de l'edifici—, un sistema de significat i la comunicacio entre els sers humans;
en aquest cas, entre els vius i els seus difunts i, no només formes
arquitectoniques innovadores i tecniques constructives.

El dol, ens recorda Londofio, és un procés que passa “de perdre el que
es té, a tenir el que s’ha perdut” (Londofio 2006: 92). Tal i com també succeix
en el domicili familiar del difunt, en el cementiri es constata I'abséncia i, amb les
visites i la cura de la tomba es representa I'idea de la preséncia i els vincles
amb ella. En el Cementiri Nou dita presencia reclama una familiaritat dels
espais i d’'objectes que condueixin al record. En la seguent fotografia s’entreveu
a la perfeccio aquesta asseveracio. Darrera la lapida hi descansa un home. La
fotocopia de la seva fotografia és la manera que els parents van trobar de
personalitzar la mort d’aquesta persona que, per la vestimenta que dur —una
barretina negra i un mocador al coll- és algu que en vida participava en la festa

dels Tres Tombs d'lgualada: un traginer.
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Fig.49. Garcia-Torra (2017). Lapida. Cementiri Nou.
Igualada

Gairebé tots els ninxols contenen la fotografia dels membres de la familia
enterrats. Generalment col.locades en marcs de diferents formes, que solen
estar enganxats en un costat de la mateixa lapida. Amb el mateix protagonisme
que la imatge del difunt, en el ninxol també apareixen les seves dades: nom,
cognoms, data de naixement i mort i I'edat, que acostuma a estar gravat al
lateral. De forma complementaria a les dades personals es repleta el ninxol
d’objectes i senyals.

Aixi com les tombes familiars no contenen cap objecte —com a molt
algun gerro—, en la majoria de ninxols s’observa una gran varietat de coses.
Multiples pertinencies eludeixen al mon laboral, a les professions, oficis, partits
politics, equips esportius, corporacions, etc. Recursos escenics decoren les
cartel-les: joguines en miniatura, pedres, petxines, manualitats, souvenirs,
gerros i recipients de nombroses formes i estils. També angels orant, petites
figures de fades, bruixes, sants i arlequins. Objectes d'Us personals del difunt
com gorres, encenedors, cendrers també s’inclouen en aquests petits altars de
devocié minasculs. Ninxols carregats denoten trets relacionals i comunicatius
molt marcats, fet observat sobretot en els ninxols de titularitat de families amb
cognoms castellans, que podria significar una pérdua molt sentida. Els ninxols

de families catalanes cobren certa diferéncia en la quantitat i tipus d’objectes
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gue hi ha dipositats, aixi com en l'epigrafia, que tampoc trasllueix amb la
mateixa forca la necessitat d’expressar el dol i el record®®.

Fig.50. Garcia-Torra (2017). Lapida. Cementiri Nou.
Igualada

MARIA BERTRAN
TOSSAL

*1-2-1919
1t 16 - 12 - 2004

Fig.51. Garcia-Torra (2017). Lapida. Cementiri Nou.
Igualada

Cal destacar que en el dissenys del ninxol s’adverteixen tendéncies. Algunes
marquen la preferéncia pel minimalisme, altres en canvi, pel model classic o
inclas pel kitch. També és important assenyalar que les tombes ocupades més
recentment, aproximadament a partir de 2004, exhibeixen una disminucié en la

dimensio religiosa de la commemoracio. En les noves lapides s’observa una

8 En el cementiri es manifesten diverses expressions indicatives del que Bourdieu (1997)
conceptualitza “d’habitus de diferents grups socials”, construint aixi un camp de practiques
culturals especifiques.
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construccio diferent de les retoriques funebres. Llises, sense imatges gravades
ni objectes que les adornen —unicament les dades personals—, el difunt ja no
se’l representa amb la distincié del seu ofici ni amb els objectes personals que,
com apunta agudament Faeta, “lluny d’indicar una apocaliptica desaparicié de
la mort [...], senyala substancials modificacions de I'ordre mnemonic” (Faeta
2016: 136).

Es curiés observar com les flors tenen una espécie de simbolisme i
lectura. Allo comu és la decoracié amb flors naturals o de roba. Coincideix amb
I'aniversari del difunt que en el ninxol pareguin flors naturals, ja sigui en forma
de ram o de centre, fet observat un mati d’hivern. EI cementiri es trobava
solitari (12-11-2018). No hi havia ningu, tampoc I'encarregat del manteniment.
De sobte, apareix un home carregat amb una caixa de cartré6 caminant
decididament pel carrer dels enterraments. De la caixa va extreure un centre de
flors naturals que el va col-locar en un ninxol de la segona fila. Per les dades
gravades a un canto de la lapida comprovem que la difunta va néixer el 12 de
febrer de 1946. Els ninxols de gent jove destaquen també per una constant
presencia de flors naturals i espelmes que es mantenen enceses bona part de
I'any. Normalment, les flors de roba son les comuns, les que imiten a la rosa, el
clavell o el crisantem, de marcades connotacions simboliques i amb un sentit
de commemoracié i d'acompanyament. Els colors s6n variats, amb
preeminéncia del vermell i el violeta, colors que ha servit amb molta generalitat
per significar el dol religiés. No és comu observar flors com les que es mostren

en la seguent fotografia, que correspondria a I'aspecte kitsch.
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Fig.52. Garcia-Torra (2017). Lapida. Cementiri Nou.
Igualada.

El dia de la mare és una altra ocasié aprofitable per portar-hi flors naturals, si
algu hi té la mare enterrada. Un vaivé de cotxes en el parking també s’observa
en el dia de Sant Jordi. Familiars i amics, amb la rosa a la ma visiten el difunt.
L'escriptura funeraria —frases, poemes i paragrafs biblics— com a
missatge en boca del mort o bé en boca dels familiars també té un paper
destacat en I'espai dedicat exclusivament al mort. Per a la mort cristiana —que
domina les practiques dels igualadins en relacié a la mort i al dol— el cos resulta
central per integrar els absents en el mén dels vius, alhora que li proporciona
una nova vida mitjancant el ritus funerari. EIs cementiris, juntament amb les
sales de vetlla serien llavors construccions apreciades com a llocs que
possibiliten aquest pas a una vida diferent i 'enterrament col-locaria al difunt en
un espai definit, sostenint la idea de qué “el familiar estaria en el cel (o algun
espai simbolic equivalent) i, que per tant seria possible conversar amb ell”
(Baeza 2007: 143). Aixi ho mostra I'epigrafia funeraria que es pot llegir en
algunes de les lapides observades en el camp, com per exemple, el segient

text asseveratiu que indica I'anhel d’aquest nou espai:

Oh, muerte que das vida, oh, dulce olvido!/ Dichosa ahora en que al
fin me acogid/ Mi sefior en su florido Vergel/ Reino de luz y de paz
perpétuas/ Pues no hay sufrimiento en la eterna mansion. (Tomba nu.
223)
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Vell peregri/ Jo vaig fent via/ Com forestes arreu del mén/ Pero estic

segur que a l'altra vida/ M'acollira/ Déu Piat6s. (Tomba nu. 425)

Marchant descriu les tombes i els epitafis del Cementiri Angles de Malaga
assenyalant que “la inscripcio funebre és sovint la Unica ocasio literaria
important en la vida de la majoria dels individus”. Inclis gent que ha tingut poca
familiaritat amb la literatura i I'escriptura, continua l'autora, fan inscriure en les
lapides dedicatories poetiques (Marchant 2005: 1-2). L'autora introdueix aixi
'analogia entre les escriptures populars i les personals, caracteritzades per
estrenyer el vincle amb la comunitat de pertinenca o d’anar configurant la
propia identitat. Similar a un diari personal, en una de les lapides llegim,
“Nuestro corazon sangro el dia que nos dejastes/ y sangrando estara hasta que
nos volvamos a encontrar” (T.375). | en una altra, “Madre no entiendo porqué/
te marchastes de mi lado/ me pierdo sin tu querer/ y me siento abandonada”
(T.525). Veiem doncs que la textualitat, juntament amb la cura de la tomba i el
diposit d’'ofrenes son el suport de la memoria familiar. La simple inscripcio del
cognom o els graus de parentiu: espos 0 esposa, nhaturalment exemplars; o
pare o mare naturalment devots; fill i filla predilectes; aixi com germans, nets
favorits, cunyats estimats, etc, representa la pervivencia de la dimensio familiar
de les relacions vius-morts, gracies a la qual el finat és poténcia i avantpassat.
Llegim en una lapida: “Esposo del alma. Padre querido/ Tanto te queremos/
¢Por gué te has ido?/ Como es verdad que hay cielo/ Tu tendras que estar en
el/ Por lo bueno que has sido” (T. 729).

Observem també el seglent epitafi gravat en una placa que es troba
enganxada en el mateix marbre: “Te fuiste tan rapido que apenas pudimos
decirte lo importante que eres para nosotros/ La vida no te lo puso facil i a
pesar de que te la arrebataron sin mas/ Jamas nadie pudo arrancarte esa
sonrisa que te caracterizaba/ Des de aqui tus tres soles brillaran cada dia por ti,
y alli en el cielo/ cada estrella que encuentres seran, los besos de tu madre,
padre, hermano/ Que no dejaran nunca de quererte/ Des de aqui te admiro con
la fuerza y la entereza/ Que siempre demostraste tener” (T.427). Aquest cop

comprovem que, en la seqiéencia de la memoria, a I'afecte familiar expressat de
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forma poetitzant, li segueix la partida, I'exemplaritat personal i I'existencia d’un
altre mon. El valor personal i el lloc consagrat al reconeixement i a la gratitud
també hi té cabuda en la epigrafia: “Amb agraiment per la teva tasca en el
sector automobilistic d’'lgualada/ Els teus pilots i copilots d’'lgualada/ A Pere
Riba/ Temporada 2000-2001” (T.672).

Seria perfectament oporta parlar de “literatura de consolacio”, expressio
que utilitza Ariés (1983: 238) per referir-se a formes literaries, frases o poemes
utilitzades com a missatge. Els segiients poemes fan d’inscripcié en dues de

les lapides observades:

Los Hermanos/ Los hermanos sén uniones/ que sangre y alma procrean/ y
con amor las moldean/ profundas palpitaciones/ Son lazos, son eslabones/
Impulsos de identidad/ Sén latidos de unidad/ Que aun estando separados/
Permaneceran ligados/ Por toda la identidad. Antonio Sanchez Marin.
Trovador. (T.345)

Aquel 24 de diciembre/ Cristo bajo del cielo/ Quiso tener junto a él/ al angel
mas tierno y bello/ mientras dormias dulcemente/ él te envolvid con su
manto/ para que tu alma al despertar/ reposara en su regazo/ te llevas todo
lo vivido/ dias de alegria y jubilo/ te llevas todo el amor/ que todos te
repartimos/ Mas no nos dejas solos/ De ti nos queda algo/ Para llenar el
vacio/ Nos queda bellos recuerdos/ Todo lo que compartimos/ Y nos queda
ante todo/ La esperanza de reunirnos/ Este es nuestro homenaje/ A

nuestra querida Olga/ Hija, esposa, madre, hermana y amiga. (T. 532)

En la narracio de la memoria —recordem que, en la mort cristiana esta centrada
en el cos del difunt— té la seva vinculacié organica no només en l'escriptura
funeraria sin6 també al conjunt iconografic, a més a més de les activitats
descrites de compliment de les accions per ells. Les xerrades amb els difunts
també formarien part de la commemoracio, practiques que actualment ja no
s’observen en els cementiris, exceptuant families d’étnia gitana sorpreses en el
Cementiri de Sant Andreu de Barcelona expressant en veu alta els sentiments
vers els seus morts. La iconografia funeraria present en el Cementiri Nou resta

representada per les imatges de Sants que trobem gravades en les lapides o
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en les estatues en miniatura recolzades en les cartel-les dels ninxols. Per en
lloc es troben al-legories explicites a la mort (hem vist en capitols anteriors que
d’'implicites en hi ha algunes, sempre ideades pels propis arquitectes), ni
tampoc estatues de gran mida o finats jacents que ens evoquin I'absencia. Ni
tan sols en les criptes familiars, que dificilment accepten fotografies del difunts
enterrats. Vist dita impossibilitat de colocar-les-hi degudes al disseny, una
placa de marbre feta fer a algun marbrista i enganxada en un dels laterals de la
cripta fa de suport a les fotografies. La seguent fotografia il-lustra la sol.lucié
que els familiars han optat per fer front a aquesta mancanca.

Fig.53. Garcia-Torra (2017). Criptes familiars. Cementiri Nou.
Igualada.

Els temes que apareixeran en els ninxols del Cementiri Nou son repetitius,
sempre dins d’'una tematica cristiana. ElI cementiri és pels cristians I'expressio
externa de la immortalitat de I'anima, la resurreccio de la carn i la comunié amb
els sants, d’aqui el significat de la celebraci6 del Dia dels Difunts o Tots Sants,
de desig de comunicar-se amb la divinitat i amb els sants i que es mantingué
unit al de retrobar-se amb els difunts. Aixo no €s en va, doncs en la mitologia
del cristianisme apareixen com a protectors o patrons. Per aquest motiu, en la
majoria dels ninxols apareix la imatge del sant i del patré gravades en la lapida.

La Verge Maria i Crist sOn els motius més emprats. La Verge Maria sovint
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apareix en I'escena del descens de Crist de la creu o bé amb el nen Jesus
assegut a la falda. La Moreneta és la imatge més repetida del cementiri,
seguida de la Virgen del Rocio, en format fotografia i enganxada en la lapida.
La Macarena, la Mare de Déu del Pilar i la Virgen de la Montafia sén la resta
de Verges que fan presencia en el cementiri, també en format fotografia. Crist
€s representat en la creu o portant-la a les espatlles. La Creu també és motiu
de decoracid. Algunes lapides sén gravades amb la imatge del colom que surt
de les mans, o duent una branca d’olivera en el bec.

Amb tranquil litat, remenant pels ninxols, mig amagades entre la resta
d’'objectes que emplenen les rapisses hom s’hi troba petites estatues de
patrons, com Sant Pancraci, patr6 de la salut i del treball o Sant Pedro de
Alcantara, patr6 d’Extremadura. Minuscules Verges de Lourdes i del Carme
també formen part de la riguesa en que cadascu ha engalanat la tomba del seu
difunt. Els talussos de disseny de Miralles i Pinds, de formigd, conformant una
harmonia amb la resta de I'edificaci6 postmoderna no ha estat un impediment

per fer-se palpable els gustos i les preferéncies dels visitants.

Fig.54. Garcia-Torra (2017). Talussos de ninxols. Cementi Nou. Igualada

El cementiri resta aixi envoltat d’objectes que cadascu considera necessaris
per servir de medi d’apropiacio de I'entorn immediat, per no sentir-lo proxim a

ells com a membres d’'una comunitat. Els objectes i la textualitat pertinents a
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I'esdeveniment de la mort sobn acumuladors d’emocions, vivencies i sentiments
que constitueixen un sistema de simbols entorn al cadaver —algud que no
existeix ni que és—, complint aixi amb una funcio, a més a més de perceptiva,
creativa, deixant de ser el cementiri aquell espai neutral que invoquen els
arquitectes (un suport neutre de diferéncies), per passar a ser un entorn
construit i vivent amb valors tangibles i intangibles des del record i la memoria.
La repeticido d’'imatges de sants i Verges, d’'objectes com flors, fotografies del
difunt i simbols al-legorics i I'is d’epitafis sobre el marbre es converteixen en
rutina i amb un sistema de vida compatrtit, solidari amb les persones que inicien
el dol. ElI cementiri, de ser un espai percebut com fred i inhospit, ara, atapeit
d’objectes ha poblat I'espai, convertint-lo en un espai quelcom meés familiar que
el que resulta de técniques constructives i de poetiqgues contemporanies que
omplen I'espai de simbologia velada. La familia, decidint el qué treure, deixar o
afegir en 'espai exclusiu al difunt han conformat una unitat, un nosaltres i un
lloc. La participacio activa en el ritual funerari des d'una propia realitat sentida i
no des d’una realitat imposada pels arquitectes, en I'espai cementirial es fa
possible la relacié vida-mort reflectida en un imaginari practic i simbolic que si
que els representa.

“Avui en dia”, comentava la Dolors, visitant del cementiri, en una
conversa casual (4-111-2017), “no hi ha respecte cap el mort. En el tanatori hi ha
un soroll! Tothom parla i crida! Abans la gent estava més callada”. De sempre,
en les societats occidentals, el dolor, la solidaritat i el respecte cap el finat i el
seu estatus han estat simbols socials que activen I'escenari de la practica ritual
(Montilla/Finol 2005: 178). Aquest cop pero, la senyora exclama que a Igualada
aguests elements comuns de tot ritual mortuori semblen haver-se perdut. En el
tanatori d’lgualada els professionals de la mort sén els que informen i guien els
dolguts presents en la vetlla del seu difunt, per aixo, pot semblar que aquests
es limiten a procedir segons unes instruccions. Per0 en el cas de la ciutat
d’lgualada, els tanatopractics més que guies sén considerats psicolegs, per la
tasca que fan d’acompanyament en el procés de dol. En nombroses ocasions,
pel carrer la gent els reconeix i inclis els donen les gracies pel tracte rebut, no
nomeés ells com a dolguts, sind també el seus difunts (Garcia-Torra 2012).

Aquests fets demostren que les tasques d’adecentament del cos sense vida i la
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seva exhibicié publica en la sala vetlla segueixen sent un element del procés
ritual molt sentit pels habitants d’lgualada. Que d’altres persones en veure’ls
pel carrer els girin la cara per considerar-los com aquells que els ha arravatat
al seu ser estimat (Garcia-Torra 2012) és una mostra de les complexes
creences que encara sobreviuen i la funcio socioespacial que el ritual mortuori
segueix gaudint en la ciutat d’lgualada. La confianca i la familiaritat que
trasmetren els gestors de la mort és degut, en bona mesura, per ser els
enterramorts d’'una ciutat relativament petita si la comparem amb Barcelona,
perd també, en una gran part, aquesta planor és recolzada per la forma i
situacio de I'edifici, I'organitzacio dels espais i els materials utilitzats per a la
seva construccio. De totxo vermell, amb facana ondulada i baranes
metal-liques podria semblar una de les torres residencials que poblen la part
alta de la ciutat, al llarg de I'Avinguda Barcelona. La seva ubicacio la fa una
edificacié accessible a la vista de tots aquells que passen pel davant. Accedir-
hi és entrar en un ampli espai amb despatxos i grans sales de vetlla. Rajoles
de marbre de qualitat en el terra, sostres alts i massisses portes de fusta
confereix un interior ampli pero alhora calid i acollidor. Les sales de vetlla,
amplies i lluminoses, també revestides de fusta, es divideixen en dues
estancies. Una de més privada, sense finestres en el seu interior, on hi ha
situada el tumul i una altra de contigua delimitada per seients, més publica,
amb sortida a una gran terrassa des de la que es divisen camps de conreus i

bells turons postrats en I'horitzo llunya.
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Fig.55. Garcia-Torra (2011). Terrassa de la sala de vetlla.
Tanatori Funeraria Anoia. Igualada.

Fig.56. Garcia-Torra (2012). Recepcid. Tanatori Funeraria Anoia.
Igualada.

Situats en la planta baixa, no hi ha passadissos i I'ampli holl presta a reunir-se
fora de les sales. Un parell de maquines de cafe i d’aigua estan a la disposicio
dels que en alla es reuneixen per acomiadar a qui marxara per sempre. Es cert
gue entrar en I'edificacié el dia que s’estan vetllant tres o quatre cossos o el dia

de la vetlla d’algt molt conegut i estimat és trobar-hi un ambient de trobada
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qgue, precisament el silenci no és el que més s’escolta: un llenguatge de veus,
sorolls, histories i relats formen part de la sonoritat del lloc. Les portes de les
sales de vetlla es troben obertes per a la lliure circulacio dels dolguts i dels
amics que els acompanyen en aquest moment d'aflicci6. Des de I'exterior
s’observen les terrasses plenes de gent conversant i el parking és un vaivé
continuo de cotxes. Podriem dir que la familiaritat que transmeten els
professionals de la mort i el clima de confort i acolliment que procura
I'arquitectura del tanatori ha sofert una sort de continuitat en I'espai funerari de
Miralles i Pinds, quan els qui han perdut els seus sers estimats han fet present
en el seu interior la seva subjectivitat vers la mort i el dol que 'acompanya
expressat objectivament. Gustos, anhels, somnis i cultura han fet de I'indret un
lloc on la mort és personalitzada, trobant d’aquesta manera el medi adequat
per significar, per trobar un valor i un sentit al fenomen de la mort.

Resta aixi demostrat que la forma construida o marc morfologic —previst
des del projecte i la planificacio— manté una relacié dialectica amb els
formants, els que practiquen-fabriquen aquell mateix ambient; una relacié que
s’antulla polémica si el disseny no fa possible les dimensions que marquin la
perdua com a esdeveniment i com a ritual. L’arquitectura “autbnoma” de
Miralles i Pinds, a partir della mateixa, i amb referencies historiques
conceptuals, perdo sense referéncies simboliques, no serveix de suport a la
memoria i al record, que no és una altra cosa que el dolor sentit convertit en
valor. Contrariament, la geometria esdevé la protagonista de la retorica
arquitectonica, i en marca tant la funcio com la forma (Muntafiola 1985: 124).
Els treballadors de la Funeraria Anoia encarregats de procurar-li al mort una
conducta decorosa obeint la pretensié d’acceptabilitat, vetllen per una escena
ben muntada i que cap imprevist desacrediti o contradigui la projeccié. “Cuidar
'ultima imatge que el cos ens ofereix, i que ja no depéen dell, és rendir-li
homenatge perqué pugui continuar existint una mica més en la mirada de
I'altre” (Thomas 1989 [1980]: 126), una mirada al cos ubicat en un marc que els
dolguts no perceben idoni i que voldrien canviar-lo per convertir-lo en un entorn
per rebre la mort. Actualment, alguns visitants estan contemplant lidea
d’exhumar els seus difunts per dipositar les despulles en el Cementiri Vell,

operacio que consideren monetariament massa costosa. Mentre, es conformen
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en anar modelant I'entorn a I'esdeveniment. Perqué la mort és una imatge
(Morin 1994 [1951]), una imatge a recordar, aquella que el difunt va gaudir en
vida; una vida quotidiana plena de experiéncies i que va compartir amb els

seus sers estimats.

Fig.57. Garcia-Torra (2011). Difunt. Tanatori Funeraria Anoia.

Igualada

En la fotografia comprovem un passat que es fa present, com en els ninxols
gue actualment poblen el cementiri d’autor de vivéncies passades que es volen
recordar i immortalitzar i, si no és possible el retorn dels éssers estimats,
almenys que (simbolicament) estigui en un habitat que transmeti proteccio i
descans: el que habitara en la vida nova que 'espera.

La mort és un transit de la vida a la mort. Aquesta concepcidé processual de la
mort requereix un suport social i també un suport fisic. D’aqui que concebem
I'espai pel morir como una relacié de situacions. Arribada I'hora del decés, els
professionals del tanatori recolliran el cos sense vida, en un acte simbolic de
separacio per entrar en un estat transicional de laminaritat (Van Gennep 2008
[1909]) en qué, ni viu ni mort, en un ambient solemne d’homenatge sera
acomiadat abans d’incorporar-se al seu desti final o postmortem, la tomba,
punt que se li assigna amb la continuitat amb la vida. El desti final sera el Nou
Cementiri d’lgualada, espai amb una fisonomia urbanistica i simbolica ben
diferent a la del Cementiri Vell, de 160 anys de vida. Un espai aquest que ha
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contribuit a perpetuar la tradiciéo de les activitats de record i commemoracié
dels habitants d’lgualada vers els seus difunts. Per manca d’espai pels
enterraments en el recinte vell, el Cementiri Nou sera el nou I'escenari en el
que s’el.laborara la cultura de la mort. L’estat mitic de la mort prescriu que per i
en aquest espai funerari, amb actes simbolics la societat dels vius conduira als
seus morts a un desti transcendent, la manera que els dolguts donaran sentit a
I'absencia, “subratllant que la situacié no és d’abandonament siné de superacio
del dolor sentit per la pérdua” (Londofio 2006). Aixi doncs, tot un sistema de
signes i de sistematitzacio de simbols que segueix un model cultural buscara el
seu suport material en una arquitectura postmoderna, que s’autoalimenta per
ella mateixa, I'objectiu de la qual hauria de permetre ser un espai habituat,
aquell construit objectiva i subjectivament d’acord ha demarcar un territori
d’abséncia. Pero, per voler mantenir el seu status d’obra d'art, els seus gestors
procuren que no sigui usurpada per comportaments i dinamiques dels visitants
que l'usen i la signifiquen com un espai més de la seva vida quotidiana, a la
gue també inclouen els seus difunts.

En aquest context és raonable plantejar-se, que I'espai arquitectonic de
Miralles i Pin0s hauria de complir les expectatives de la gent, de ser un lloc per
manifestar sentiments i de trobada amb els seus absents, els quals es fan
presents en les visites i la cura de la tomba. Contrariament, I'arquitectura remou
els valors simboalics tradicionals vers la mort i el mort i provoguen un mal estar
entre aquells que els tenen presents i interioritzats a mesura de mantenir-los
vius mitjancant la reiteracioé de les seves practiques funeraries, les que ara es
troben obstaculitzades per una arquitectura de disseny que prioritza la seva
suposada estetica moderna i de qualitat. Pero cal tenir en compte que el dol és
una experiéncia subjectiva que demana objectivitat (Londofio 2006), per aixo,
els visitants han decidit gairebé unanimement adaptar l'indret a les seves
necessitats de culte i record i fer d’ell un espai d’experiencies compartides: un
entorn construit i vivent, aquell que fa més senzilla la quotidianitat, sense haver
de racionalitzar un fet tan dolorés com la pérdua d'un ser estimat en una
arquitectura que no entenen.

La solemnitat ritual de morir en el llit del segles XV-XVI, en qué la mort

s'instal-lava en cada un dels visitants i també en els mobles i les xemeneies de
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les cases, consolida la funcié del propi moribund en les cerimonies de la seva
propia mort (Arieés 1982 [1977]: 35-36). La familiaritat de I'escena, amb el cos
com element d’accié social no troba la seva continuitat en una arquitectura del
transit —un suport neutre de diferéncies— que permeti als difunts descansar en
un lloc fix, segur i en pau. Uns ninxols variats segons gustos i preferencies, les
visites a les tombes i I'esfor¢ d’alguns visitants de mantenir-hi les activitats de
culte —encara que sigui vist amb recel pels seus gestors— tornen a l'espai
aquelles dimensions que possibiliten I’habitar de la mort, en el sentit de donar-li
una significacio i un valor: la sensibilitat que de seu té la mort.

El que els practicants del lloc han fet és superposar al que els ha estat
proveit —una obra d’art—, el que prové d’ells mateixos i aixi, I'entorn conté un
sentit per ells, perqué hi ha un “sistema de significacio” (Lefebvre 1973 [1970]).
El nou espai funerari, un cop convertit en un espai de trobada amb els absents,
public, farcit d’'imaginaris referencials que ajuda a acceptar i incloure la
materialitat del cadaver en la vida dels dolguts, d’actes comunicatius, de
llenguatges compartits, d’experiencies humanes i de cultura, proveeix a I'espai
un caracter i una essencia que Enric Miralles i Carme Pinds no han plasmat en
la seva obra, concebuda des de planols i projectes. Tota una revolucio, diria
Lefevbre (1971), en qué els lgualadins, sense renunciar a la seva manera de
ser i sentir, han donat a l'espai un esperit, una identitat humana que
pressuposa la identitat del lloc, la que transmet el suficient valor per mantenir
I'ordre de I'univers dels que han patit la perdua.

La ciutat i la societat en el seu conjunt poden veure’s inscrits en les
representacions i practiques del cementiri. Per aixdo, més que ser simplement
un lloc de transit i un “no lloc”, en el sentit que li déna Augé (2000), de lloc de
'anonimat, sense identitat, és a dir, amb manca de relacions humanes —ja
siguin socials, afectives o simboliques—, el cementiri €s un lloc identitari i de
permanéencia, on s’ hi respira un cert benestar. Només quan la pérdua sentida
troba un substrat idoni per ser expressada, I'espai esdevé quotidia: un lloc
fundat per “la preséncia d’allo sensible, d’anhels, fet per la vida, des de la vida i
amb la vida” (Londofio 2006: 45). Un espai construit que, a més a més de
contenir les dimensions arquitectoniques —la técnica i I'estética—, conté també

les formes de viure i de construir propies de la gent, tant necessaries per “fixar
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la informacié normativa col-lectiva, facilitant la reproduccié de la mateixa en la
vida diaria” (Tapada 2002: 7-8). D’allo contrari, com apunta Lefebvre (1973),

I'espai roman abstracte o mora.
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VI. NI PELS VIUS NI PELS MORTS: EL FETITXE
ARQUITECTONIC

VI.1 La transformacio urbana i arquitectonica de la ciutat de
Barcelona: I'elitista figura del bon arquitecte.

L'arquitectura té a veure amb el poder. Es un miratge de la capacitat, la
fermesa i la determinacié dels poderosos: els dirigents politics I'utilitzen per
seduir, impressionar i intimidar. A grans trets, aquesta és la premissa de la que
parteix Deyand Sudjic (2010) per encarar la intima relacié entre arquitectura i
exercici del poder, dilucidant al llarg de les seves pagines com l'arquitectura és
un mitja per explicar una historia sobre aquells que construeixen. Per l'autor la
finalitat de I'arquitectura subjugada al poder, ja sigui politic, economic, social 0
cultural, és la de servir d'eina propagandistica. Clars exemples d’aix0o en la
historia provenen de grans mandataris com Saddam Hussein, Adolf Hitler, Losif
Stalin o Benito Mussolini.

Els palaus i monuments que va fer construir Hussein demostren la
intencié del dirigent d'utilitzar I'arquitectura com a instrument per glorificar
I'Estat i consolidar el seu poder. Les espectaculars edificacions tenen una
funcié politica i un paper cultural: la de glorificar-se a si mateix i al seu regim i,
el paper de donar una imatge de modernitat a un Estat. Només cal observar la
Mesquita Estatal que el dictador volia construir, amb cabuda per a 30.000
fidels, prevista per ser el major centre de culte del moén islamic. Un altre edifici
que Sudjic utilitza com a exemple d’expressio del poder politic mitjancant la
construccié és la Gran Cancelleria dissenyada i construida per Albert Speer
sota les ordres de Hitler. Els gairebé quatre-cents metres d’edificacio recalquen
el missatge de la superioritat inherent d’Alemania, alhora, que serviren per
'engrandiment personal de l'arquitecte, la carrera del qual va desplegar-se
gracies als encarrecs nazis. Aixi mateix, continua I'autor, Stalin va ser un altre

dirigent que entenia a la perfeccié l'art del llenguatge propagandistic de
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I'arquitectura al servei d’una ideologia. El dictador sovietic, al igual que Hitler,
va utilitzar l'arquitectura com a part de la seva estratégia per demostrar una
posicid en la que era capac¢ de controlar els esdeveniments i d’'imposar la seva
voluntat per canviar la forma del mon. La grandiositat dels monuments de la
ciutat, aixi com els materials utilitzats per a la seva construccié eren técniques
arquitectoniques usades per magnificar el seus regims. Boris lofan fou
I'arquitecte que es va unir a Stalin en els seus plans de reconstrucciéo de
Moscu. Els volums i les textures dels nous edificis construits, com el Palau dels
Soviets, eren la imatge de I'estimat lider inspirat per la llum del geni, de qui va
derruir i reconstruir tot allo que fos de menester per donar forma a una RuUssia
moderna. Mussolini no es queda endarrere en aquesta voluntat de donar una
funcié politica a l'arquitectura. Aquest cop, l'arquitecte Marcello Piacentini va
ser I'escollit per donar forma arquitectonica al narcisisme, al vigor i a la forca
del dictador italia. Piacenti, juntament amb el seu mecenes, van fer tot el
possible per relacionar el fascisme amb el progrés. Les seves intervencions en
el Foro, el Coliseu i el Capitol inspiraren intimidacié i sotmetiment dels individus
cap el lider, qui utilitzava als arquitectes i els seus dissenys per reforcar la
ideologia del partit. Com apunta Sudjic, “els edificis enormes, els eixos
triomfants i I'Us de grans quantitats de pedra exhibides de manera que devien
d’intimidar als transelints caracteritzaren a tots els regims totalitaris, tant
marxistes, com fascistes o nacionalistes” (Sudjic 2010: 59).

Amb aquests seguit d’exemples de mandataris de régims totalitaris que
utilitzaren l'arquitectura com a medi per fiancar el poder i, d’altres exemples de
les vides d’arquitectes que han mantingut una relacio de submissio cega als
poderosos, com és el cas de Philip Johnson, Yung Ho Chang, Jacques Herzog,
Richard Rogers., etc, Sudjic desenvolupa com els arquitectes, a més a més de
construir per raons practiques i ideologiques, també construeixen amb finalitats

emocionals i psicologiques. D'aquesa manera Sudjic demostra que la disciplina
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ha estat forjada pel que ell anomena I'ego, en el sentit que ha servit i serveix
per exhibir poder i control tant per part dels poderosos com pels mateixos
arquitectes que s’han adherit a la seva ideologia. Les estructures monumentals
dissenyades i construides per tots ells, destacades per la seva expressio
arquitectonica han estat construides per fins politics i modernitzadors, passant
per alt les construccions i la vida preexistent dels seus entorns. Els regims
tenien nous liders i nous arquitectes que oferien projectes clarament moderns.
Arquitectes de renom internacional com Hassen Meyer i Le Corbussier amb les
seves obres aspiraven a crear una societat on les masses visquessin en
condicions civilitzades. Ambdos ambicionaven construir llocs de treball,
escoles, vivendes i hospitals decents pel proletariat, donant un valor ideologic a
I'arquitectura; egotistes que han estat atrets per dirigents politics que els
acaben utilitzant amb finalitats politiques (Sudjic 2010: 11).

Uns dels atractius de l'arquitectura pels qui aspiren assolir poder politic
esta en la manera que aquesta serveix per expressar les seves voluntats. Per
ells, dissenyar o encarregar el projecte d’'un edifici és la manera de construir la
realitat tal i com volen que sigui, més que no pas com és, per ser sabedors que
'arquitectura, en certa mesura, determina la nostra manera de veure i
d’interactuar en el mén. Si bé, els mandataris anomenats aixo ho tenien ben
clar, també ho tenien els gestors de la nova Barcelona, aquella que es va
construir amb I'entrada d’Ajuntaments democratics, un cop acabat el regim
franquista. La modernitat va entrar a la Ciutat Comtal en forma d’icones
arquitectoniques i a la ma d’Oriol Bohigas, I'arquitecte que va posar els seus
coneixements al servei de diferents mecenes, els quals no dubtaren en
continuar la tradicié propia de tota Asia i Orient Mitja de demanar a arquitectes
de moda dissenyar i construir projectes de prestigi, amb la finalitat de propiciar
una imatge de modernitat a la ciutat.

Bohigas fou un arquitecte compromes amb el model Barcelona.
Conjuntament amb arquitectes de la seva quinta, com Coderch, Moragas,
Sostres i d'altres que posteriorment s’inclogueren sota la seva teoria i obra,
Soria, Garces, Tusquets, Clotet, Correa, Mila, Viaplana i Pifién, Sola-Molanas,
etc., —guanyant-se per aquest fet 'apode de pare de la familia arquitectonica

barcelonesa—, han acabat sent els arquitectes universals dels anys '80. Amb
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els seus projectes, la transformacio de Barcelona comencga a caminar (Moix
1994: 23-29). Dins d’aquest model Barcelona, directament deutor dels incentius
economics aportats a la ciutat per a la preparacio de la candidatura dels Jocs
Olimpics de 1992, es tractava de donar una imatge a la ciutat i, —amb ella la
figura de larquitecte intel-lectual-, com una realitzaci6 material d’'una visié
politica del progrés: recuperar una ciutat embrutida després de decades de
porciolisme.®® Entre les décades de 1980 i 1990, amb Bohigas a I'Ajuntament
durant el mandat de Narcis Serra, el compromis politic amb l'arquitectura
durant la Transicié s’havia convertit en un terreny féertil per a projectes creatius
arriscats que, posteriorment, amb Pasqual Maragall a I'alcaldia I'any 1982, fou
en la forca d’aguesta arquitectura postfranquista on es troba la clau perque
Barcelona fos la metropoli mediterrania de referéncia. Fruit de I'entrada de
Maragall a I'escena politica, el projecte de transformacio urbanistica tracat amb
Serra i recolzat pel COIl va créixer amb meés forca que mai. Dividida en
projectes, la ciutat de Barcelona va ser repartida entre diversos arquitectes, la
missi6é dels quals era crear una imatge de modernitzacio per a la seva posterior
projecci6 internacional.

A fi de donar aquesta imatge de modernitat, projectes de prestigi van ser
dissenyats per aquests arquitectes triats a dit per Bohigas, I'arquitectura dels
quals va servir com a eina propagandistica del Model Barcelona. Els seus
projectes provenen d’un interés en mostrar la ciutat el més seductora possible a
ulls de tot el mén. ElI ambiciés pla no només va ser encomanat a figures de
I'arquitectura nacional siné que també, durant aquesta década van aparéixer
I'Star-System de l'arquitectura. L’adjudicaci6 de projectes a arquitectes de
renom mundial -Vittorio Gregotti (L’Estadi Olimpic), Arata Isozaki (Palau Sant
Jordi), Norman Foster (Torre de Collserola), Gae Aulenti (Palau Nacional),
Bruce Graham i Frank Gehry (Hotel Arts), i Richard Meier (Museu d’Art
Contemporani)— va deiar clar la debilitat de Maragall per les vedettes de

%0 En aquest context de progrés, el porciolisme era entes pels arquitectes de I'época no només
com el periode estricte de I'alcalde Josep Maria de Porcioles, del 1957 al 1973, sin6 també per
les diverses etapes que el van envoltar i que van ser responsables d’una falsa expansié urbana
de Barcelona. Dita expansié és caracteritzava per dur-se a terme sense plans ni projectes,
sense cap sentit de sociabilitat i confortabilitat col-lectiva i sense serveis ni urbanitzacio, les
consequencies de les quals va ser tenir desatesa a la migracié acollida de corre-cuita als anys
"50, obligada a construir en terrenys inservibles i perillosos des del punt de vista tecnic.
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I'arquitectura, com també ho eren per a Bohigas convencut que l'arquitecte de
fama aportaria un valor afegit al projecte. Les estrelles de I'arquitectura van ser
utilitzades per proporcinar la idea que es pretenia de ciutat moderna, aixi com
per recolzar operacions immobiliaries indispensables en aquest procés de
modernitzacié urbana, de les quals encara ens en fem resso®’. El mateix
MACBA (1991-1995), projectat i construit per Richard Meier, fou I'element
central d’'un pla per a la renovacié del barri del Raval (Moix 1994: 94-101), titllat
de degradat, amb falta de llum i espais publics oberts. El projecte museistic va
marcar definitivament un punt d’inflexi6 en el compromis politic amb
I'arquitectura iniciat durant la Transicio.

El fenomen de les “arxistar”, que s’origina d’atorgar projectes a estrelles
d’arquitectura de fama mundial, s’entén millor quan repassem la vida
arquitectonica de Barcelona a partir de 1939, un cop finalitzada la Guerra Civil.
En aquest temps, Francisco Franco no va mostrar cap interes en la cultura
general i menys encara per les questions projectuals. Per aixo, la tipica relacio
condescendent entre l'aristocrata i I'arquitecte o, dit d’'una altra manera, entre
poder i arquitectura, que de sempre s’ha donat en paisos governats per
dirigents autoritaris a Espanya no es va donar. Amb Franco al poder no es va
rebre cap contribucié per part de cap arquitecte rellevant. La falta d’'instancies
arquitectoniques feu que no es pogués parlar d’'una arquitectura del sistema, ni
d’'una recerca de sinergies amb un llenguatge projectual definit. Per aixo, la
tendéncia estilistica predominant va prendre forma duna arquitectura
vernacular amb elements del monumentalisme classic, seguint models com el
Monestir del Escorial (1563-1584).

Ara bé, en la década de 1970, I'arquitectura es trobava en un procés de
redefinici6 un cop culminat I'esfor¢ d'un conjunt d’arquitectes anomenats el

Grup R, l'accié dels quals va contribuir a consolidar una versié propia de

®' per donar una imatge de modernitzacié i promocié internacional de Barcelona, les

preparacions dels Jocs Olimpics de 1992 es varen associar estretament a I'especulacio
urbanistica, financera i a un fort control social, ara simbolic ara seguritari. En la configuracié de
la desfasada ciutat industrial en l'actual ciutat seu turistic-comercial de reconeixement
internacional va caldre abandonar-nos a un intens frenesi urbanistic, iniciat anys abans de la
inauguracio del Jocs. Ara fa vint-i-cinc anys sabem que la Barcelona de 1992 no va imaginar-se
els desastres que la preparacié a la candidatura dels Jocs Olimpics va comportar pels
barcelonins, que va suposar rescats econdmics i retallades en drets socials que, a hores d'ara,
encara ens estan afectant.
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I'estética moderna sota el régim franquista®®. L’any 1975 amb la fi del
franquisme i a causa d’'un procés democratic de les estructures del pais a la
vista i, de la poca intercepcié de I'arquitectura pel govern, en comparacié amb
altres disciplines en qué la reaccié del regim es manifesta amb intensitat,
aquesta fou un modus efica¢ d’incidir en la societat com a instrument de critica
politica. Per aquest motiu, molts arquitectes van aglutinar-se en escoles o
grups, com és el cas del Grup R. Aix0 va provocar que el debat traigues a la
llum una escena intel-lectual especialment viva a Barcelona que, més
endavant, es va refermar quan Bohigas va decidir donar a la ciutat “una imatge
arquitectonica convencut en les possibilitats de la figura de larquitecte-
intel.lectual com a realitzador material d’'una visié politica de progrés” (Scarnato
2016: 32-40). L’anhel de contemporaneitat que va portar a fer sorgir I'elitista
figura del bon arquitecte va ser en detriment a les pressions veinals que de
sempre s’havien donat a la Barcelona vella a I'hora de decidir les reformes
urbanes i arquitectoniques de la ciutat®. Paulatinament i, secundari als efectes
de la visi6 maragallista de ciutat harmoniosa i civica, els barcelonins s’anaren
convencent de les suposades millores que portava el Model Barcelona en les
seves vides. En aquests moments, I'arquitecte va comencar agafar forcga, fins el
punt que se li va reconeixer una autoritat cultural i professional.

A partir de llavor va donar-se un desplegament de talent projectual per
part dels “arxistar” i d’altres arquitectes locals que fou definit pel mateix Bohigas
com una generacio de “nova arquitectura catalana”. Oportunitats professionals i
conceptuals impensables en altres moments i llocs van donar al col-lectiu un

lideratge en la promocié de la ciutat i un paper summament destacat en els

%2 | Grup R fou un moviment arquitectonic desenvolupat a Catalunya durant els anys '50 que
va sorgir com a reaccié a l'arquitectura de tall académic monumentalista desenvolupada en els
anys de la post-guerra espanyola. Entre els seus membres destacaren Josep Antoni Coderch,
Josep Maria Sostres, Antoni de Moragas, Joaquim Gili, Manuel Valls, etc, a qui s'afegiren
d’'altres més joves com Oriol Bohigas, Josep Martorell i Manuel Ribas i Piera. En la segona
meitat del S.XX varen tenir un paper fonamental en la promocié d’'una arquitectura catalana
internacional a partir del moviment modern. El seu esperit renovador va tenir continuitat en la
Escola de Barcelona, que estara en la avantguarda de I'arquitectura catalana durant els anys
1960 i 1970.

® El fenomen dels “arxistarts” va suposar que la disciplina arquitectonica deixés de banda el
compromis social d'anys anteriors per abandonar-se totalment a les exigencies de I'encarrec.
La recerca d'arquitectes de fama que aportessin valor a les operacions de milloria urbanistica i
social a la ciutat va ser en detriment del paper destacat que tenien a I'’Ajuntament i d’ ignorar
les protestes veinals vers les accions projectuals per formular una consciéncia politica més
amplia de la ciutat.
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programes de transformacio urbana impulsat per la preparacio a la candidatura
als Jocs Olimpics de 1992. Aixi mateix, sumat al fet que l'arquitectura tenia la
llibertat per créixer i desenvolupar-se facilita I'experimentacio arquitectonica i el
sorgiment d’'una arquitectura més exuberant, de la qual fou emblema I'Enric
Miralles (Scarnato 2007: 107). L’arquitecte Bruce Graham, autor de la torre Arts
(1990-1991) del Port Olimpic de Barcelona, en una entrevista subratllava que *
[...] La nova generacio d’arquitectes dirigida per Oriol Bohigas és atrevida i
revolucionaria [...], la preocupacio dels quals és l'avenc de la civilitzacié i el
descobriment d'un llenguatge constructiu modern que pugues albergar
I'organitzacié democratica que es defensa” (Alandete 2010: 1)%*. De tot plegat
podem deduir que I’Académia va gaudir com mai de la visio maragallista en la
qual el valor uUnic de larquitectura residia principalment en lafany de
contemporaneitat i en les possibilitats compositives ofertes per una estética
oberta que assegurava un valor creatiu de I'acci6 projectual.

Estem parlant del pas endavant donat als anys ‘70 en el terreny de la
cultura arquitectonica, que redueix el paper dels arquitectes en I'Ajuntament i
avala I'aparicié d’'un nou “arquitecturisme”, aquells projectes portats a terme per
arquitectes escollits a dit, vectors d’'un programa de govern que prioritza
I'arquitectura com a fet cultural i que no requereix una militancia estetica comdu,
operant d’acord amb I'hedonisme i el talent de cada autor (Moix, 1994;
Scarnato, 2007). Barcelona sera transmutada pels seus alcaldes en una urbs
de gran bellesa mitjancant una arquitectura de “firma”, d’obra d’autor que,
alhora, tindra també la tasca de resignificacié de I'espai urba, experimentant
amb la seva forma. Aquest fet és corroborat per Delgado (2007), quan ens
manté al corrent d’aquesta voluntat de modelatge dels gestors de I'espai
mitjancant I'arquitectura i l'urbanisme, no tan sols per fer-la un model sin6
també per fer-la modélica: un exemple exemplificant, un referent a seguir.
Barcelona es converti aixi en un dels laboratoris urbans més actius —i atractius—
dintre del panorama nacional i internacional en temes d’arquitectura i

urbanisme.

® David Alandate, El Pais, 25-03-2010.
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D’aquesta conjetura surt el concepte “Model Barcelona” al que hem
refereixo més amunt i que al-ludeix a aquest poder de larquitectura i de
'urbanisme de transformar, de millorar I'atractivitat i la posicié estratégica de la
ciutat. El terme va ser anomenat per primer cop en un article de Le Monde
publicat el 1996, on el periodista i critic d’arquitectura Frédéric Edelmann
(1996) lloava el paper del “domini” artistic, arquitectonic i urbanistic de la capital
catalana. Resulta llavors evident que Barcelona és un exemple més del que
Sudjic (2007) qualifica d’'una arquitectura d’alt nivell i impactant, convertida en
representacid del poder i arma propagandistica politica i cultural que ha
comportat deificar als arquitectes que s’han posat al seu servei.

Conversant amb Carme Pinos (19-1-2017), ella parlava del tant per cent
d’arquitectes que es mereixien el titol academic, que per ella era d’'un 10%.
Aquests, afirmava, son “els que tenen cara i ulls, els que destaquen sobre la
resta d’arquitectes”. ElI 10%, deia, son “els que fan arquitectura. La resta, fan
altres coses”. L’exclusivitat del bon arquitecte o de I'elitisme que ostenta a que
es refereix Pinos prové d’'un estatus que s’ha anat tracant des de I'Edat Mitjana
quan comencgaren a formar-se organitzacions d’oficis entorn la construccid
d’esglésies, catedrals i monestirs. Aixi ho relata Ferrer Benimel (1994), en
desenvolupar, entre d’'altres quliestions, el paper que l'arquitectura va tenir en el
sorgiment del fenomen historic de la Masoneria, present al llarg dels tres altims
segles dintre i fora d’Europa. L'autor veu el punt de partida de I'engrandiment
de l'arquitecte en l'imaginari arquitectonic de la maconeria medieval operativa
constructora de catedrals. El gremi dels constructors era un dels meés
organitzats i més exclusius de 'Edat Mitjana, fins al punt que assolir el lloc de
mestre paleta equivalia a convertir-se en una de les figures més importants del
pais. Mentre duraven els treballs d’edificacio, els obrers i els mestres ocupaven
llocs diferents. Per un cantd, hi havia I'espai dels obrers, on treballaven,
menjaven i descansaven i, per un altre cantd, es situava I'obrador. Aqui, els
mestres | d’altres actors —artistes i operaris— treballaven aixoplugats de la
intempérie sobre taules i taulers de dibuix sota I'autoritat del mestre paleta, qui
mantenia la disciplina i aplicava les normes de I'ofici de l'arquitectura. En
aguests espais s’establien vincles estrets, sorgint d’aquesta manera una

comunitat estable i un ordre necessari per mitja d’una subordinacié complerta.
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D’aqui que apareguessin diferents confraries, com la dels pedrers, formada per
obrers, operaris, artistes i mestres que, posteriorment, es convertiren en logies
o grups de treballadors a l'entorn dels quals es construien habitacions
convertides en colonies o convents. Aguests nuclis eren reglamentats per
estatuts amb la finalitat principal d’aconseguir una concordia completament
fraternal (Ferrer 1994: 5-7).

Dins d’aqguesta jerarquia corporativa, prossegueix l'autor, els macons
medievals posseien una posicio social elevada i son els que van tendir cap a la
creacio d’'una professié arquitectonica. Més que individus que exercien un ofici
basic, eren considerats mestres que exercien un art lliberal. La iconografia
medieval del Déu Pare com a Creador, tracant I'Univers amb un gran compas
mostra el concepte de “Gran Arquitecte de [I'Univers” que representa
I'enlairament del seu estatus. L’exclusivitat que gaudien procedia no només de
coneixer els costums tradicionals de construccio, sin0 també de dominar i
d’utilitzar convenientment l'arquitectura a base de simbols i d’'una ciencia
mistica dels numeros. Eren sabers i tecniques que guardaven com un gran
secret que només desvetllaven a aquells aspirants que juraven lleialtat i honor
a les logies i estaven interessats en sotmetre’s a I'ensenyanca regular de I'ofici.
Aquests, anomenats neofits, eren dirigits pel mestre en el seu ingrés a les
confreries (Ibidem: 28-30).

Aquest sentit d’engrandiment i exclusivitat de l'arquitecte també el
trobem en el context de I'edificacié del Cementiri Nou. Josep Clos és el manya
que va treballar per I'Enric Miralles i la Carme Pinds en la construccié del
cementiri. Clos té un taller propi de ferreria en el Poligon Industrial d’lgualada,
no massa lluny del nou assentament funerari. En el seu dia, la constructora
encarregada de les obres buscava un manya per la zona i varen contactar amb
ell. Clos havia treballat per a altres arquitectes. De Miralles i Pinds, pero, no
n'havia sentit a parlar, ni tampoc els coneixia. En la mesura que anaren
treballant junts es conegueren i varen connectar. A partir de llavors el ferrer ha
col-laborat en altres obres de I'arquitecte com Tir a I'Arc Olimpic (1992), fent
també mobiliari per a casa seva i, posteriorment, amb Carme Pinés va
col-laborar amb I'obra del Parc de les Estacions (2000) a Palma de Mallorca i

amb l'estudi d’arquitectura Miralles Tagliabule (EMBT), concretament construint
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una estructura metal-lica mobil, de set tones de pes i set metres d’alcada per
suportar el pes d’'un espectacle. Clos, parla principalment de la seva relacié
amb I'Enric Miralles (9-XI11-2016). Amb la Carme Pinds va tractar-hi poc, perque
el cementiri resta sota la responsabilitat de Miralles, després de la separacio de
la parella. EI que més va destacar durant la passejada conjunta al Cementiri
Nou va ser I'experiéncia de treballar per aquest “geni”, tal i com ell el qualifica.
Josep Clos sent una gran admiracio per Miralles, per la facilitat amb qué
dibuixava i per les idees que tenia a I'hora de construir els seus dissenys. Al
seu parer, Miralles passava del dibuix als materials de construccié amb molta
facilitat, fins a tal punt que exclama que el cementiri ha estat la construccio on
meés ha gaudit. El que li sorprenia, afirma, és que “Miralles és I'Unic arquitecte
que dissenyant pels altres vivia les coses en la seva propia pell’, un sentiment
que transmetia a tot I'equip. Clos ho recorda en el fet que el propi Miralles
agafava un foli en blanc i s’asseia amb ell per discutir i trobar la manera de
materialitzar el disseny que tenia en ment. Fet el dibuix i havent-se posat
d’acord en com construir-lo, no li quedava cap dubte que I'arquitecte era Unic
dibuixant a ma algada. Treballant junts en el cementiri, explica, també Ii
demanava el parer de detalls que tenia previst incorporar en la construccio. El
feia participar i li transmetia la seva genialitat, cosa que li fa pensar que
realment va deleitar-se de debo ajudant-lo. S’ho passava bé amb ell, dibuixant i
provant tecniques i formes. “Vaig aprendre molt. Ostres, tot a ma, unes
projeccions i unes coses, que veus el que vol perfectament definit i fet. Em
trucava i quedavem a casa seva. Es innegable que el veies gaudir”, exclamava.
També recorda que era molt bon comunicador, amb una gran facilitat de
convéencer, “amb un taranna fluid que t'ho feia passar bé”, conclou. Una opini6
semblant de Miralles prové d'en Carles Crespo (11-1V-2016), actual arquitecte
municipal d’lgualada que va ser particip en tot el procés de construccié del
Cementiri Nou. Crespo també destaca les aptituds de [larquitecte per
transmetre el seu ofici als operaris de I'obra. Per I'arquitecte, Miralles era una
persona encantadora i seductora que provocava que la resta de lI'equip es
convertissin en col-laboradors, fent-los formar part de la construccio. Per aixo —

va afegir—, “el jardiner continuava treballant amb ell, igual que el manya.

250



Emocionava a la gent amb les coses que construia. Coses complicadissimes
que feia i desfeia, muntava i desmuntava”.

Aquestes converses suggestionen una imatge de Miralles com el gran
mestre amb autoritat que aplica les normes de l'ofici de I'arquitectura, el qui
il-lumina al seu deixeble, a I'obrer capa¢ de servir-lo tiiment. Com una especie
de ritual d’iniciacié maconic, els industrials que participaren en la materialitzacio
del projecte funerari de Miralles i Pin0s son els neofits disposats a aprendre de
'hnome arquitectonic, signe de la intel-ligéncia i de la ciéncia. Ambdds
testimonis etnografics ens remeten al Venerable Mestre demilrg de I'Univers, a
modus de Gran Arquitecte Universal que esmenta Ferrer. Miralles, conegut
com un reputat arquitecte executa un art lliberal i inventa un llenguatge
constructiu modern que emana de la conjuntura de la transicié democratica i la
modernitzacié de les estructures del pais donada en les décades dels ‘70 i '80.

En aquest sentit d'aven¢ de la civilitzacio, com encertadament
senyalaren Aricd, Mansilla i Stanchieri, un cop deixa’'t endarrere I'urbanisme
desarrollista de I'epoca porciolista, la tasca de resignificacié de I'espai urba que
s’havia d’administrar a partir de I'anomenada transici6 democratica va
desenvolupar un inedit patr6 d'urbanisme redentor. Aquests nou model
d’'urbanisme feu possible que les directrius d’actuacié del Model Barcelona
constituissin una nova disciplina urbanistica i arquitectdonica que buscava
transcendir el seu propi objecte d'analisi i d'aplicacio, amb ['objecte de
permeabilitzar tots els ambits que conformen la vida social (Arico et al., 2016:
227-228). La modernitzacio de la ciutat volia imprimir un canvi radical no només
territorial i urbanistic, siné sobretot social, a I'estil de la magoneria, en un desig
comu de perfeccionament del mén. L'instrument que tingueren els gestors per
fer-ho fou I'espai public, al voltant del qual, un cop embellit i ordenat —€és a dir,
regulada i codificada la troca de realitats humanes que s’hi donen mitjancant
'urbanisme i I'arquitectura— es pretenia també crear una cohesio ciutadana en
torn als valors politics hegemonics que es volen dirigir cap a una ciutat
perfecta, moderna, on sobreabunden els “espais de qualitat”. De qualitat
perqué han estat tocats per I'arquitecte, que ha tingut la tasca de redimir-los del
seu aspecte degradant i caotic per la via del projecte i del monument. Aquesta

funcié donada al projecte de monumentalitzar i, alhora, d’esquematitzar I'espai
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perque resulti bonic i amable als nostres ulls porta de la ma, tal i com sosté
Delgado, la proposicido d’'un fons afectiu. Aixo vol dir administrar de manera
significativa recursos emocionals que posin cada un dels elements morfologics
presents en I'espai al servei d’'una congruéncia i coheréncia ideal, perd donant
I'esquena a I'enrevessament de les practiques urbanes reals. Delgado insisteix
en el fet que el mecanisme d’arquitecturitzacio utilitzat per redimir I'espai public
i tot allo que el conforma, el converteix en un “espai de qualitat” que actua com
a dispositiu inductor d’actituds, és a dir, com a instruccions d’ds tant practic
com simbolic, “orientades a 'accid, controlant les interaccions, senyalant el que
convé fer, pero també el que convindria pensar, sentir i anhelar” (Delgado
2007: 15-16). Les politiques que gestionen el Model Barcelona a partir del
projecte arquitectonic busquen sobretot la congruéncia entre la forma i I'activitat
mitjancant I'esteriotipacid i I'esquematitzacid dels entorns, propiciant una
identitat social diafana, feta en base a valors civics i progressistes que no
deixen de ser els mateixos que les confreries maconiques aspiraven a infondre
al mén com a valors universals. Tant els francmacons de I'época de les Llums,
com els arquitectes responsables de les monumentals obres d’arquitectura que
anaren poblant Barcelona a partir de la década dels anys ‘70 professaven una
espécie d’endogamia intel-lectual tancada compromesa en la construccio de la
humanitat: en la construccié d’un temple d’amor o de fraternitat universal.
Passejar pel cementiri amb el Josep Clos ha facilitat copsar I'actitud de
Miralles o el seu posicionament davant d’'una arquitectura de disseny que
requeria ser explicada als gestors de la ciutat en la mesura que Ss'anava
construint. Durant el passeig, en Josep Clos recordava molts detalls de les

visites a les obres que feia amb el Carles Crespo i 'Enric Miralles:

Tot caminant per la baixada dels enterraments en Josep explica com es
van col-locar i quin significat tenien els tres eixos de ferro en forma de creu
gue marquen linici de la baixada. ElI que inicialment volia Miralles,
argumenta, “no es va portar a terme perqué els volia col-locats de tal
manera que, amb un motor eléctric, aquests s’obrissin per deixar passar el
cotxe funebre, alhora que l'obligava a fer una espécie de ziga-zaga".

L’Emili s’hi va negar i en Miralles va cedir; I'hi va fer cas. Pero, en el que no

252



va cedir fou en retirar la tapa de clavegueram que tanca la fossa coma.
Miralles, per tapar el pou que serveix de fossa comu va fer servir les
tipiques tapes de fossa rodones fabricades pel Grup Fabregues pel
clavegueram de la xarxa de sanejament d’lgualada. Llavors, "el Carles, en
veure-ho, es va enfadar, perque ho trobava una falta de respecte i, per
aguest motiu, li va demanar, gairebé cridant, que la retirés immediatament”.
L'actitud de Miralles en aquells moments fou de quedar-se impassible. No li
va ni contestar, es va quedar totalment fred. En acabar la visita, sortint
d’'alla, quan el Carles no era al davant, li vaig dir, aquesta tapa la faras
canviar, oi?. En Miralles em respongué, “aqui ningld toca res” i la tapa

encara hi és" (Entrevista a a Josep Clos, 9-XII-2016).

El fet que, per dir-ho d’alguna manera, l'arquitecte es sortis amb la seva i el
client acceptés construir no només alguna cosa que no entenia, sind també
alguna cosa que no desitjava, transmet una visié d’'una professio que ha
desenvolupat un concepte de si mateixa semblant a la d’'un sacerdoci. Com és
sabut, I'arquitectura €s una eina practica i un llenguatge expressiu capa¢ de
transmetre missatges molt concrets. En aquest aspecte, hem vist com grans
monuments i edificis han servit de propaganda per glorificar I'Estat i consolidar
el seu poder. Aixi mateix, la cultura també ha estat invocada amb les mateixes
finalitats instrumentalitzadores. Construccions de teatres, auditoris, biblioteques
I museus com grandiloqtients exaltacions de l'art i de la cultura han servit
d'instruments legitimadors de determinades gestions sobre la forma de la ciutat
i els seus habitants. L’arrogancia projectadora que manifesten les fa
equivalents a les construccions dels temples classics o les catedrals medievals.
A Barcelona, el projecte arquitectonic buscara el perfeccionament moral i
cultural dels seus habitants mitjancant la construcci6 de temples simbolics
dedicats a la virtut; la ciutat ideal dels arquitectes i dels urbanistes.

Alguns exemples locals propers en serien el Centre de Cultura
Contemporania de Barcelona (1990-1993), de Pifién i Viaplana, el MACBA
(1987-1996), de Richard Meier i la Biblioteca Municipal Nova Icaria (1989-
1992), de Franc Fernandez i Moisés Gallego —ambdues edificacions
considerades icones culturals—; autéentics llocs de culte que fan de Barcelona

un bon exemple de principis arquitectonics i practiques urbanistes a seguir,
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perd sobretot un model cultural que estableix costums, conductes, desitjos i
necessitats. Altres exemples arquitectonics locals posteriors que també
exhibeixen aquest emfasi en els grans conjunts culturals amb l'objectiu politic i
polititzador sén el Teatre Nacional de Catalunya (1996), de Ricard Bofill,
L’Auditori (1999), de Rafael Moneo, l'edifici Forum (2001-2004), de Jaques
Herzog i Pierre de Meuron i el Centre de Convencions Internacionals de
Barcelona (2000-2004), de Josep Lluis Mateo. Exemples d’altres indrets de
I'Estat tindriem el Museu Guggenheim Bilbao (1992-1997), de Frank O. Gehry,
a Bilbao, la Ciutat de les Arts i les Ciéncies (1998), de Santiago Calatrava i
Feélix Candela, a Valencia i I'Auditori de Tenerife (1997-2003), de Santiago
Calatrava.

D'aqui que la figura de [lartista, de [lintel-lectual o del creador
correspondria aleshores a la de personatges que han estat posseits per la
cultura (Delgado 2008: 72). Sota les ordres de politics, els arquitectes han estat
triats a dit per construir temples enlairats en honor a les arts, pero també a la
ciencia i a la tecnologia (Arico et al., 2016: 230). Llavors a modus de demitirg,
I'artista creador es posa al servei dels qui representen el poder politic i
economic que el que cobegen és ordenar i guiar vides i llocs mitjancant les
seves projeccions. Les vides d’ignorants que cal culturalitzar i llocs que
ineludiblement han de ser modelats per convertir-los en espais de qualitat a
partir de sotmetre’ls a la transparéncia, la coheréncia i la predictibilitat,
proposits clarament modernitzadors. Llavors podem dir que I'arquitectura i el
seu creador el Gran Arguitecte Universal seran els encarregats de controlar i
classificar la vida tal i com es viura en un espai, coreografiar cada activitat
dintre de cada espai i d'imposar-se per complert al nostre entorn personal.
També emmarcaran el mon, excloent allo que no vol exhibir i mostrant el que
es pot veure. Per a tot aixo caldra que la seva forma depengui dels poderosos i
no de la majoria. A les mans dels primers, els segons seran persuadits i guiats
de com s’ha de viure per convertir-se en subjectes moderns. Sudjic ho
exemplifica quan escriu “al principi de l'arquitectura moderna hi va ser Le
Corbussier. La vida és un cami. Escull bé qui t'’ha de guiar” (Sudjic 2007: 156-
157). Francois Mitterand amb la reforma del Louvre a la década de 1980 i la

construccio de la Grande Arche de la Défense (1989-1990) fou part essencial
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de la seva estrategia per convertir Paris en la capital indiscutible d’'una Europa
moderna. Formes geometriques simples d’acer i cristall serviren per simbolitzar

el compromis francés amb la modernitat.

V1.2 L'arquitecte artista

Tal i com s’han pinzellat més amunt, podem dir que I'Enric Miralles fou fill de la
familia arquitectonica de qui Bohigas en fou el gran progenitor. El recorregut de
la seva carrera professional ha estat clar. Abans d’acabar els estudis
d’arquitectura Miralles, conjuntament amb Marcia Codinachs fou col-laborador
del despatx d’Albert Viaplana, Helio Piiion i Gabriel Mora, arquitectes les
creatives projeccions dels quals ompliren la ciutat de Barcelona durant la
reforma urbanistica executada per la preparacio dels Jocs Olimpics del 1992.
En aquest context d’abundancia de propostes en els despatxos d’arquitectura,
el tandem Miralles i PinGs fou escollit per participar en la construccié de 'area
olimpica de la Vall d’'Hebron, a Badalona. Tir a I'’Arc Olimpic (1992) fou un dels
conjunts arquitectonics que donaren forma al conjunt olimpic juntament amb
d’altres obres com el Pavell6 Municipal d’Esports, de Jordi Garcés i Enric Soria.
Eduard Bru, arquitecte cap de l'ordenacié del complexa, sentencia que fou
I'area dels juniors: joves professionals de trenta anys que amb la dinamica
olimpica varen poder treballar, fet poc habitual que arquitectes d’aquesta edat
hagin pogut accedir a obres de tant nivell (Moix 2007: 141-149).

El nou rol que l'arquitectura va adoptar a mitjans dels anys 70-80,
d’assegurar el valor creatiu de l'accié projectual va donar encara més rendes
soltes a les creacions d'un arquitecte —Miralles—, que per ell mateix ja
despuntava com un dels meés solts i personals. El fet que Barcelona es
presentés com un laboratori urba en temes d’arquitectura i urbanisme també
fou favorable perqué els arquitectes gaudissin de total llibertat a I'hora de
dissenyar propostes constructives i tinguessin barra lliure conceptual, sense
constrenyiments formals ni estilistics. L’exuberancia arquitectonica de Miralles
no només prové de les seves capacitats personals sind també d’aquest context

d’experimentacié i descobriment de nous llenguatges constructius moderns
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dels que l'arquitecte ja va fer un tast en els anys treballats com a col-laborador
amb els veterans de I'ofici.

Ara bé, darrere I'exit olimpic és va manifestar una clara inclinacio a
considerar els arquitectes més artistes que técnics. En la década de 1980,
assevera Degen, es va assistir a I'aparicié del disseny com a expressio de la
nova llibertat, la nova identitat catalana i un nou estil de vida catala (Degen
2008: 3). Una mostra d’aixo fou I'exposicio “La ciutat de l'artista. La ciutat de
I'arquitecte”, exhibida I'any 1994 en el Centre de Cultura Contemporania de
Barcelona (CCCB) i que va suposar linici d’'una successié d’exposicions i
iniciatives culturals centrades en la ciutat i 'arquitectura. Aquesta consideracio
d’artistes no ens hauria d’extranyar si tenim en compte que un dels vectors de
la transformacié urbana de Barcelona fou I'anhel de contemporaneitat que es
va cobrir des del valor creatiu de I'accid projectual, la qual cosa va donar peu a
accentuar la vessant estética de les construccions, tan necessaria per embellir
'espai public percebut com a degradat i brut. Aixi, l'arquitecte va poder
desplegar tota la seva imaginacid6 sense restriccions culturals —tampoc
financeres ni burocratiques—. Un fet que va reforcar aquest éxit subdit del
disseny i de la produccio creativa a la ciutat de Barcelona i a la resta de I'Estat
espanyol foren les crisis teoriqgues que pels anys 70 va patir la modernitat pel
que fa a l'arquitectura. L’arquitecte Diez de Corral en una entrevista a Jot Down
Magazine (2015) ens fa saber com l'arquitecte modern va ser llavors considerat
I'artista. Aix0 fou degut que, a falta d’'un exercici critic, la majoria d’arquitectes
es donaren a creacions meés capritxoses o0 espectaculars. La postmodernitat,
sosté l'autor, va portar a la consagracio universal de I'arquitectura-espectacle.
Situats als anys '80, “es va generar la gran artistada i l'arquitectura es va
convertir en un show pagat pels politics” (Corazon 2015: 14).

El dia de la celebracié del 20e aniversari de I'entitat Dones amb Empenta
a l'edifici de I'Adoberia Vella d’lgualada, la Clara, parlant amb un grup
d’amigues presents en la celebracié sobre I'obra de Miralles, comentava que
tenia “pendent anar a visitar el museu”. Aixi considerava aquesta veina
d'lgualada el cementiri, com un lloc on s’exhibeix art que s’ha de visitar. Aixi
mateix, en Jordi Pont, regidor d'Urbanisme i Mobilitat de [I'’Ajuntament

d’'lgualada s’alarmava per “la gestié d’'un indret que esta concebut com una
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obra d’art, quan en realitat és un espai funerari que s’ha d'utilitzar” (15-XI-
2017). Concretament, I'obra del cementiri és una obra molt estudiada en les
universitats d’arquitectura. Encara, actualment, a I'Escola Tecnica Superior
d’Arquitectura de Barcelona (ETSAB) imparteixen assignatures que dediquen
alguna classe a comentar I'arquitectura del Cementiri Nou d’lgualada, sempre
posant-la com a referent de bona arquitectura, en el sentit de ser innovadora i
que ha assolit ser un llenguatge projectual totalment inedit. Tanmateix,
I'originalitat en la manera de projectar d’Enric Miralles i Carme Pinds esta
dilatadament comprovada en alguna tesi doctoral. Montserrat Bigas Vidal, per
exemple, en “Enric Miralles. Procesos metodologicos en la construccion del
proyecto” (2005), planteja com l'arquitecte havia donat a coneixer el seu
desinterés per les tipologies i creia en la insuficiencia de recérre als usos
historics per fer arquitectura. Miralles, escriu Bigas, fa arquitectura partint de la
vessant academica i professional, en el sentit que crea el seu propi estil a partir
també de I'experiencia del construir. Tal experiencia és presidida per la
implicacio personal que l'arquitecte materialitzava fent que les analogies,
metafores, elusions poétiques o d’altres referents culturals que tenia en el
pensament fossin directament models formals. Els productes de la seva
imaginacio ja son arquitectura. Igualment els seus esbossos i dibuixos que per
si mateixos també son arquitectura, elements constructius valids i autonoms
(Bigas 2005: 4-5). Observar detingudament I'edificacié funeraria ens déna una

idea més clara del que Bigas assevera:

Voltejant pel cementiri hom percep que és important no perdre de vista el
terra, perque el paviment conté incrustats troncs de velles travesses de
ferrocarril. La feina va ser aconseguir que un avi amb caminador arribés
davant del ninxol que volia visitar. La vellesa no li permetia alcar el
caminador per passar el desnivell que aquests produeixen. Feia passes
petites mentre 'acompanyant I'ajudava a fer-ho. El trajecte des de I'entrada
al recinte fins arribar a mitja alcada de la baixada dels enterraments va ser
lent i feixuc, perd amb paciéncia ho va aconseguir. Quan van arribar al
ninxol els esperava la resta de la familia, que li tenien un banc a punt
perqué descansés. Es molt facil ensopegar i no cal ser vell per fer-ho:

I'etnografa, fent observacio, també va ensopegar. Perdre el terra de vista
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€s un ensurt segur per a un nombrés nombre de visitants. Molts ho saben.
A voltes son pocs els avis que no van agafats. La Genina, duia el seu pare
agafat del bra¢c amb les dues mans. Algu altre, també amb les dues mans,
li agafava l'altre brag. L’avi caminava per I'espai com si no toqués de peus
a terra. Una escena humoristica i sobretot estranya, quan els avis sempre
han gaudit dels cementiris, de passejar moltes vegades sols per lindret;
d’asseure’s a I'hivern en els bancs que hi toca el sol (Quadern de camp,1-
X1-2017).

Pero en el Cementiri Nou aixo no és possible. La metafora que Miralles tenia en
el pensament i que va utilitzar per dissenyar aquest tipus de paviment, la qual
materialitza en els materials de construccié i el seu desplegament pel terra, és
un poema de Jorge Manrique, “Coplas por la muerte de su padre”, fent al-lusié
concreta al primer vers de la tercera copla, “nuestras vidas son los rios que van
a dar en el mar, que es el morir” (Garcia 2016). Els tronc de velles travesses de
ferrocarril que tants problemes donen als gestors de la ciutat —reben moltes
queixes dels transelints— representen aquestes vides que flueixen. La poetica
que expressa el disseny del paviment ha assolit la creaciéo d'un lloc divers i
original. Contemplar la glorieta de tombes en un dia solellés (5-X-2016), des del
segon pis és un espectacle. Els troncs semblen flotar. Alguns arriben fins al
final on es queden aturats i amuntegats en no poder seguir el seu recorregut.
En el tracat de la corba que desemboca a la glorieta, sembla que s’ajunten
perdent velocitat, perdo no deixa de ser un efecte visual. El resultat és admirat,
allo mai vist en un cementiri. Pero, el visitant que passeja manifesta que “el
pitjor que porten és el terra. La feina es nostra per aconseguir recolzar-hi les
escales” (Nuria, visitant del cementiri, 29-X-2016).

L’actuacio funeraria vol dissenyar un paisatge. D’aqui sorgeix una
arquitectura restaurativa front la natura (Massad/Guerrero 2005: 1). Seguint
aguestes intencions, l'arquitecte, tant en el disseny com en la construccié de
I'espai pels morts, actua prioritzant el significat de la seva obra dins d’un entorn
i temps per sobre de la seva funcidé. El resultat d’aixo és una edificacio on l'art i
I'arquitectura tenen una relacio intrinseca. L’actuacié conté intuicié i poesia

“desconfiant dels fetitxismes de la generacié anterior d’arquitectes i estant a
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favor d’'una definicié més pura del seu art, basada en I'abstraccié, la composicié
i latraccio directa dels espais i les formes” (Vidal 2010: 24). El nivell
d’abstraccio resta també reflectit en els planols de construccido que els fan
dificils, per no dir impossible, d’interpretar per a la resta de l'equip técnic.
L’'arquitecte municipal d’lgualada, Carles Crespo ho detalla (11-1V-2013), quan
explica que “aixi com un planol normal té discontinuitats i diferents gruixos,
quan n'agafes un d’en Miralles comproves que tot té el mateix valor. Tant és
gue sigui una fulla, una junta de paviment o una paret. Miralles representava el
projecte de tal manera que cap empresa constructores es decidia a fer I'obra”.
Amb aixo, I'Elena, arquitecta de Madrid que gaudeix d’'una estada academica a
Barcelona, no li va agradar quan I'etnografa (21-VI-2017), parlant del cementiri
li va comentar que els constructors no entenien els planols de l'arquitecte
barceloni. Ella, admiradora dels seus dibuixos i projeccions, amb rubor a les
galtes i les celles frunzides va replicar: “No em diras també que a Picasso ningu
I'enten!”

Tot plegat ens condueix a afirmar que estem davant d’'un teodric espai
public “de qualitat” que ha estat textualitzat —s’assolit no sols una determinada
funcionalitat, sind6 també la seva capacitat de transmetre cognitiva i
semanticament— a partir de la seva arquitecturitzacié. Arquitecturitzar I'espai
implica geometritzar-lo i instal-lar a continuaci6 una obra d’art amb certa
pretensié innovadora i creativa encarregada a una signatura de prestigi, pero
de manera aliena i fins i tot hostil al seu entorn i, sobretot, a les apropiacions
socials per les que se suposa que hauria d’estar disposat. La idea de Miralles i
Pinés que els va portar a dissenyar les escales que connecten els dos pisos
d’enterraments va ser la de simular una tomba oberta de la qual, un cop
enterrat I'esser estimat, aquest pugui partir cap al "més enlla". Les van fer
construir entre dos talussos de ninxols, amb la intencié de simular que els
visitants del lloc poden traspassar els cossos per tal de mirar el que hi ha
darrera; de buscar alldo amagat. Les “escales tomba” de formigé també
segueixen la nocié dels arquitectes segons la qual tota I'obra és un espai
liminal, un estatge del transit de viu a mort. Per aixo hi ha una bona alcada
entre esgraons, simulant un estat sospés i la dificultat per assolir I'estat de

mort. Pel mateix motiu tampoc hi ha baranes per agafar-se a I'hora de pujar-les
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o de baixar-les: el viatge al més enlla, a la comunitat dels morts, esta ple de

dificultats.

Les escales que donen a la segona seccid denterraments eren
concorregudes. Hi havia moviment de visitants amunt i avall. Si uns les
pujaven, els que les baixaven s’havien d’esperar. Un grup de quatre
persones s’enfilaven escales amunt. Tots duien sabatilles esportives, tant
els homes com les dones. Anaven parlant i agafats els uns als altres. De
cop, algu va alcar el to de veu i, dirigint-se al grup, va exclamar “hem
agafat el cami més dificil”. Una avia també volia pujar-les. L’'acompanyava
un home. Aixecar la cama per arribar al segiient esgrad li suposava un gest
feixuc que de cap de les maneres hagués pogut fer sense l'ajuda de

'acompanyant que lI'agafava (Quadern de camp,1-XI-2017).

Perd no és només en aquest tram de I'obra que s’hi troben a faltar baranes. En
la baixada del carrer dels enterrament també s’hi troben a faltar. El mateix dia
(1-X1-2017), dues parelles sortien del cotxe que havien estacionat en el parking.
Anaven ben arreglats. Les dones duien pantalons ajustats, americana i sabates
de tal6. Només comencar a baixar pel carrer, el primer gest que varen fer les
dues fou el d’agafar-se del bra¢ de les seus respectius acompanyants. Tot i
anar ben agafades no els va ser massa comode baixar. Els seus cossos
semblaven els dels equilibristes, que tremolen quan fan esfor¢ per mantenir-se
rectes.

Pel recinte funerari hi ha materialitzats un gran nombre d’exemples del
pensament metaforic que els arquitectes utilitzen com a genesi de
I'arquitectura, fins el punt que “no és la construccié de la metafora, com un
exercici postmodern, sind que és la metafora feta pedra, acer i formigo”
(Guerrero/ Masad 2004: 1). Aixo dificulta saber el significat d’un lloc farcit d’una
simbologia vetllada, que violenta a molts visitants a les tombes dels seus
familiars o amics que han marxat per sempre. De bon mati (1-XI-16), dues
senyores de mitjana edat i un home d'uns 80 anys eren davant d'un dels
talussos inclinats. Parlaven entre ells mentre es miraven el ninxol que volien
arreglar, situat en la quarta filera. Deixaren al terra les bosses que duien i,

mentre el senyor s’esperava dempeus, li anaren a buscar un banc individual. El
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col-locaren davant del ninxol i el feren asseure. Mentre ell reposava, les dones
s’allunyaren buscant la font per omplir els gerros on volien col-locar les flors
fresques,deixant 'home sol. De lluny es veia a un senyor que semblava a punt
de ser esclafat per un mur de formigé mentre ell se’l mirava.

Davant d’aquesta situacio, si bé, en un altre indret no tindria importancia,
en un cementiri crea una vinyeta que produeix un sensacié d’estar totalment
fora de lloc, al forcar a fer gestos exagerats a aquells que procuren el culte post
mortem. Inclinar tant el cap per recordar els seus difunts, fins gairebé fer caure
la gorra que el senyor vestia, altra vegada, ens evoca una situacioé ridicula. Els
talussos de ninxols dissenyats per Miralles, que es repleguen cap a la terra per
transmetre la sensacié de lloc de reflexio i intimitat amb un mateix, nhovament
produeix un rebuig a les apropiacions socials per a les que el cementiri ha estat
suposadament construit.

El procés de genesi de l'arquitectura de Miralles que, per projectar
tradueix directament metafores, al-lusions poétiques i d’altres referents culturals
a models formals, fa que aguesta no es comprengui i crei en I'espai practiques
gue ens podrien fer pensar en una certa supervivéncia: el resultat d’adaptar-se
a un lloc que no s’hi troben els significats i que cal improvisar. Aquesta
improvisacio, al meu parer i seguint el camp de la investigacié de la semiotica
d’'Umberto Eco (1986), seria deguda a la falta d’estimuls per reconeixer la
funcié arquitectonica del conjunt funerari, encara que hom sapiga la seva
eficacia comunicativa: la de ser un lloc d’enterraments on es practiquen els
rituals d’acomiadament i de record. Eco, des de la impostacio semiotica
reconeix que l'arquitectura es compon de “vehicles signics” que promouen
comportaments. El signe arquitectonic, detalla, conté la preséncia d'un
significant, el significat del qual és la funcié que aquest fa possible. D’aqui que
es pugui afirmar que el que permet I'Us de l'arquitectura, no només sén les
funcions possibles, siné sobretot els significats vinculats a elles que ens
predisposen per I'Gs funcional. Aixi, si hom no sap que unes determinades
formes signifiquen unes determinades funcions o no les denoten d’'una manera
clara, l'arquitectura no orientara els moviments més adequats en el seu Us,
justament perque no disposem dels processos de codificacio —sistemes

d’expectatives i d’habits adquirits— ja existents que ens comuniquen la funcié.
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Per tant, assevera l'autor, “la genialitat d’un arquitecte no pot convertir en
funcional una forma nova si no es recolza en processos de codificacio reals o
tangibles” (Eco 1986: 260-264). Per assolir aguesta funcionalitat seran llavors
necessaries unes instruccions d’'ds, ja que la forma nova per si sola mai
denotara una funcié nova.

Tals observacions em condueixen a afirmar que el Cementiri Nou,
essent una actuacié basada en I'abstraccio i la composicié pot ser utilitzat
inclis d’'una manera agradable i funcional, perd mai es gaudira com un habit si
no es reconeixen les direccions d’habitabilitat que actuen com estimuls, és a
dir, si no es reconeix el recinte com un context de signes referibles a un codi
reconegut. Per gaudir-lo caldria, en primer lloc, trobar alguna férmula perque
els visitants a l'indret deformin progressivament |'estructura estructurant que
dicta les tradicionals formes i funcions del recinte funerari i, en segon lloc, que
I'arquitecte de la nova forma doni amb aquesta mateixa forma les indicacions
per descodificar la funcio inédita. En cas contrari, “l'objecte arquitectonic ja no
€és un objecte funcional i es converteix en una obra d'art” (Ibidem: 265),
guelcom que es contempla, més que no pas s'utilitza.

La forma inedita de les escales tomba i la dels talussos de ninxols,
d’entre moltes altres formes repartides per I'espai, connoten la ideologia global
que segueix l'operacidé de l'arquitecte. El significat expressiu o apel-latiu
d’aquests elements ens fa considerar uns arquitectes que, més que tenir en
compte les persones que practiquen el culte postmortem en el nou espai
funerari, han pensat Unica i exclusivament en la seva capacitat artistica,
innovadora i creativa. El resultat d'aquest desplegament de creativitat, que no
atén ni a referéncies ni a formes historiques, sind sols a relacions de textures,
materials, forces, etc., m'avala a I'hora d’afirmar la continua lluita contra
I'arquitectura que tan les persones que el visiten, com els seus gestors i el
personal de manteniment han de fer continuament quan estan en contacte amb

I'edificacié. Un grup reduit de persones invidents també corrobora aquest fet:

Se'ls veia perqué anaven amb basté. Eren a linici de la seccio
sobreposada d’enterraments fent un grup amb altra gent no invidents.

Uns estaven dempeus i d'altres eren asseguts en la rapissa de formigo,
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amb forma de banc allargat. Una breu conversa amb ells va ser suficient
per veure que en cap moment se’ls passaria pel cap d’anar de visita sols.
Convencuts de que hi falten referencies per poder moure’s per I'espai
amb total llibertat, saben que facilment es perderien, sense ser capacos
de trobar la sortida. El més gran de tots comentava que ni tan sols es
poden guiar per la porta d'entrada, com en el Cementiri Vell que,
almenys, dona la referencia que son dins del recinte. També hi troba a
faltar angles que fan de referéncia per comptar i saber quan has de girar
per situar-te davant del ninxol que cerques (Quadern de camp, 1-XI-
2017).

El funcionament del creatiu projecte i la seva plasmacio en la construccié es
desenvolupa com un organisme viu, en el que flueixen els recorreguts, la llum,
el temps, etc, en un esfor¢ projectual dels arquitectes buscant un significat a
I'edificacio a partir de la idea que les formes es donen de manera natural. En

paraules de Carme Pinds:

Es el contexto que nos da las pautas para hacer el proyecto y, esto era
un cementerio-parque que estd en medio de la naturaleza y que nos
iba dando las pautas, los esquemas. Son estructuras que nos permiten
unas reglas de construccion y crecimiento como la naturaleza lo da;
como se construye una hoja —la estructura, los nervios— y nosotros nos

cogemos a esto. (Entrevista a Carme Pin6s,19-1-2017)

Conseguentment, els arquitectes creen un sistema basat en analogies o en la
creacio d’'un conjunt de regles que donen la impressioé d’intencionalitat, un “com
si”, del que fan una propia definicié d’arquitectura. La tasca arquitectonica fou
la d'innovar amb estimuls provinents de I'escultura, la pintura, la literatura, el

dibuix, etc, fruit de la rica vida intel-lectual dels dissenyadors.

V1.3 Procés de ideaci6 del projecte

Aixi ha estat la primera fase del procés de genesi de I'arquitectura —la ideacio

del projecte—, anomenada per Paul Ricoeur la prefiguracio: fase on es dbna
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una relacié poética entre la vida de I'arquitecte com a individuu i la genética de
I'arquitectura com a especie dins d’'una historia de la cultura (Garcia 2003: 21).
Per entendre millor I'acte de construir una edificacié podem remetre’ns al simil
de I'analisi d’'un text, tal i com fa Ricoeur, qui aplica els seus treballs sobre “els
cicles hermeneutics” al camp de I'arquitectura per tal d’estudiar el paral-lelisme
entre aquesta i la narrativitat. Aixo li va permetre mostrar I'espai arquitectonic
com una realitat material “intel-ligible”.

L’'arquitectura, diria Ricouer, es configuraria seguint un continu de tres
fases —prefiguracié, configuracié i refiguracio—, que va des de la ment de
I'arquitecte on s’origina el disseny, fins al seu posterior is, moment en que
'usuari interpreta la construccié habitant-la, procés que l'autor compara amb
I'analisi d'un text. En el text aquest continuo correspondria a la intriga, la
intel-ligibilitat i la intertextualitat, com etapes que s’estenen des de la forma
literaria fins a la seva lectura. Ricoeur concep el text com un relat ofert a ser
llegit i la narrativa com el temps del relat, “una barreja del temps viscut i
d’aquell temps dels rellotges”. Llavors, per Ricoeur, en paraules de Garcia,
I'espai construit és “una espécie de combinat de llocs de vida que envolten al
cos vivent i un espai geometric” (Garcia 2003: 20-21). Aplicant la relacié de
Ricouer entre la ideaci6 del projecte i el text en el projecte funerari de Miralles i
Pinés, en primer lloc, la prefiguracido correspondria a les metafores, les
al-lusions poeétiques i literaries, dibuixos, pintures, etc, extretes d’'un transfons
cultural ampli, a partir de les quals els arquitectes creen un nou genoma: un
embrié del qual sorgeix el que es construira. En aquesta primera fase es fa
sensible I'estructura poetica de I'arquitectura, el discurs que justifica la forma i
l'ordenament de l'espai funerari i la justificaci6 de I'is de les diferents
estrategies retoriques en el seu disseny. En segon lloc, la configuracié
correspondria la seguent fase de l'acte de construir, segons la qual, un cop
dissenyat el projecte, aquest és materialitzat. Correspondria a la fase en qué la
virtualitat es converteix en realitat, és a dir, on es fa sensible I'estructura
poéetica de l'arquitectura i I'Us de les estrategies retoriques. La tercera i ultima
fase, la refiguracio, equival a quan l'arquitectura com el relat, arribat el seu

moment, presenta I'estructura d’as, forma i significat. Inclouria la utilitzacio de
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I'obra, moment de la relectura del projecte arquitectonic per part dels habitants
habitant I'edificacio.

Un cop dilucidades les tres fases, Ricoeur entra en la questio principal
del seu treball. Per l'autor, perqué I'obra assoleixi un significat i pugui ser
habitada ha d’estar vinculada a la fase de la prefiguracio la qual, en la seva
conformacié hauria de partir del binomi “habitar-construir”, ja que I'habitar
precedeix al construir®™. Només a partir d’aquest binomi, de tenir present I'acte
d’habitar a I'hora de dissenyar un projecte, I'obra dependra del mén de la vida i
podra ser gaudida. En el Cementiri Nou hem vist com la poética contemporania
de I'espai que els arquitectes han palesat en I'obra, on els sentits simbolics del
ritual funerari son representats en la construccio, s’ha configurat basicament
amb les técniques del Land Art. El Land Art destaca per ser un treball de terres
0 earthwork —excavar-la, moure-la, contenir-la, enterrar-la, amuntegar-la, etc—,
que assoleix que el paisatge i I'obra d’art estiguin estretament enllacats. En el
Cementiri Nou, totes aquestes accions estan presents en varis punts de I'espai:
en el monticle de terra de I'entrada —simbol de tamul funerari de I'antiguitat—,
en la baixada pronunciada del carrer dels enterraments —que simula una
esgarrapada a la terra—, també en la capella semisoterrada i construida en el
punt meés alt del conjunt, etc.

Aixi, els signes del Land Art que van delimitant el conjunt funerari sén
marqgues en el paisatge que van construint el significat d’aquest lloc renovat.
Les consequéncies d’aquesta manera d’aportar un significat a I'arquitectura, de
prescindir de les formes per donar pas al fet de construir i de la seva
importancia en la innovacio arquitectonica sén exposades per Pérez Romero.
El professor, també interessat com Ricouer en les arquitectures que funcionen
com textos, dedica un assaig a l'analisi de dos edificis -el Dantenum de
I'arquitecte Giuseppe Terragni i el temple Borobudur de Gunadharma- els

significats dels quals s’entenen només en relacié6 a la topografia i a la

®® Ricoeur il-lustra I'analogia entre un relat que es pot llegir i una construccié oferta a ser vista
seguint el pressuposit de Martin Heidegger segons el qual, I'esséncia del construir és el deixar
habitar, perqué construim en tant en quan habitem; tret fonamental de la condici6 humana
(Heidegger 1994: 140-142). Tenint present la premissa de Heidegger, Ricoeur desenvolupa la
importancia que té a I'hora de dissenyar de partir del binomi “habitar-construir” perquée, al
principi, abans de I'edificacid, hi ha un acte de construir que s’ajusta a la necessitat vital
d’habitar.
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localitzacio del projecte. Després de descriure i detallar els processos
constructius de les obres, I'autor conclou que en aquest tipus d’arquitectura, en
que es manipula i es decodifica el terreny on s'insereix la construccio, es dona
una dislocacio del sentit arquitectonic tradicional entre forma i significat (Pérez
2000: 4).

Del projecte del Cementiri Nou també hom pot extreure el significat de
'obra no per les formes que conté sinO, Unica i exclusivament si entén els
signes i les marques en el paisatge. Aixi és com el cementiri sembla estar
encallat en la fase de la prefiguracié perqué, un cop construit, no es donen les
condicions per assolir ser decentment practicat com un espai funerari on s’hi
performen practiques cementerials. EI motiu d’aquesta incomoditat a I’hora de
ser practicat, dirien Ricoeur i Pérez, és la manca de coneixement per part dels
visitants de la propia gramatica, la qual només pot ser llegida pels arquitectes
que I'han dissenyat. Per aix0, algunes converses esporadiques amb visitants
mostren incomprensio cap a un edifici que és admirat per experts en
arquitectura, quan ells mateixos el perceben com un lloc estrany pel repos dels
familiars i amics morts. Dites converses també demostren que el desplegament
per part dels arquitectes del seu propi estil arquitectonic a partir de
I'experiencia del construir, de que sigui el mateix terreny el que doni les pautes
per continuar la materialitzacié del projecte, passant per alt la importancia de
portar a terme amb comoditat i seguretat les accions imprescindibles en tot
espai funerari, fa que I'espai sigui percebut com una obra d’art a la que es
contempla. La construccio d'un paisatge, on larquitectura esta plena de
fenomens naturals i el simbolisme de la mort es troba en el mateix conjunt
arquitectonic confirma “la desapariciéo de la forma per la forma, I'arquitectura
per l'arquitectura per assolir un nou formalisme, la de l'arquitectura com
escena”, que Codrdoba (2003) deduia de la construccid de la Biblioteca
Nacional de Franca.

Caminar per lindret funerari i practicar-lo no evoca ens els visitants
habituals estar en un espai per gaudir-lo lliurement. L’arquitectura de disseny
actua com un constrenyiment a fer-ho. Un bon exemple és el d’una senyora
(30-X-2015), quan parlava de les sensacions que li produeix I'edificacio cada

cop que la visita. L’absencia de comoditat era el que més la indignava. Per ella

266



cada visita €s un patiment. Aixi ho expressa: “tu posa l'escala alla, en els
ninxols que uns van cap a dins i els altres cap a fora, amb canaleres al terra
que fan que I'escala tremoli. Mira alla on vulguis. Les pedres cedeixen i no hi
ha manera de solucionar-ho. | aixi en tots els ninxols [...]. Fixa't també amb la
gent gran. No els pots deixar anar pergue se te’'n van”.

Omplir uns terrenys residuals a partir de construir mitjancant les
tecniques del Land Art ha donat com a resultat un indret que, volent seguir els
principis d’aquest corrent artistic d’'uni6 amb la terra i d'utilitzacié6 del minim
d’elements expressius, el cementiri no es percebi segur, ni tampoc
estéticament acceptable, per estar ple de dificultats derivades d’'un paviment
amb troncs i graveta incrustada, d’escales sense baranes, d'una baixada
accentuada i dels talussos de ninxols inclinats. De la manera personal i
compromesa dels arquitectes de profunditzar en el projecte, de valorar
I'experiencia del procés i de cercar processos de projeccio arquitectonica que
usen la metafora com a motor d’'innovacié deduim que els creadors van fer
servir I'espai com un lloc d’assaig; com un banc de proves que va propiciar una
creativitat no compartida, que fa que les persones s’hagin d’adaptar a I'obra.
Pero, l'objecte d’arquitectura no és l'obra en si, sin6 un mitja pel qual els
humans habiten (Sarquis 2006: 28). Per aix0, si els arquitectes i els
dissenyadors es plantejen que la fi de lI'obra es compleix amb la seva
materialitzacié/construccid, sense que després pugui ser profanada pel seu Us i
per les exigéncies de la vida quotidiana, I'obra, o bé, es converteix en un
monument, és a dir, en quelcom que es contempla pero que no s'utilitza, o bé,
en una ruina arquitectonica. Perque sense persones que la utilitzin i que la
cuidin revertira el cicle vital de l'arquitectura i I'obra entrara en un procés de
degradacio i de desmaterialitzacié: del seu disseny en el paper a una ruina en
el paisatge. L’obra de Miralles i Pinds és un fons d’escena, o I'escena mateixa
al voler ser neutra, é€s a dir, projectada de tal manera que tots els elements de
disseny i construccio tinguin el mateix valor, sense destacar velles tipologies, ni
simbols, ni propiciar les practiques reconegudes que ritualitzen I'acte de morir.

La dicotomia entre la vida i la mort que de sempre ha estat representada
en les formes, objectes, versos, etc, que poblen els cementiris, a Igualada

roman uUnicament en la ment dels arquitectes sense fer-la explicita a tothom,
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tan sols pels que comprenen l'arquitectura d'Enric Miralles. Els creadors del
Cementiri Nou només han apel-lat a la caracteristica Ultima de tota obra
artistica: la condicio de la vida humana, que pels projectistes és la del cicle de
la vida; de morir i tornar a formar part de la natura. Per aix0, la seva
arquitectura és catalogada de restaurativa en front de la naturalesa (Soria-
Loépez 2004). Restaurar el dolor per l'abséncia dels sers estimats en el
cementiri es tradueix en passejar per la natura, recollir els dialegs del dolor en
aquest suport neutre de diferencies. D’aqui que Miralles afirmi que “el cementiri
no és una tomba, més bé és una relaci6 amb el paisatge i I'oblit: empremtes
com signes abstractes, una abstraccié que s’origina amb el tracat de les
passes, el millor cam{”®®

Un altre obra arquitectonica que indubtablement ens recorda el procés
de projeccié del cementiri d’'lgualada és el Cementiri Ideal de Teodoro
Anasagasti. L'espai funerari, projectat per ser edificat en una illa, no va arribar
a ser construit. Tot i aixi, la projeccié ha tingut importants repercussions en
I'arquitectura funeraria, essent considerada una brillant expressié d’aquesta. La
retorica que l'arquitecte espanyol va fer servir com a génesi de l'arquitectura
s'asimila en molts aspectes a la retorica utilitzada pel tandem Miralles i Pinés a
Igualada. En el primer cas, el Cementiri Ideal, el punt de partida va ser I'estudi
de les formes que oferia la naturalesa. El bell paratge —una illa— reclamava una
arquitectura poética i melancolica, que evoca un projecte escenografic o un
escenari pel dolor, ignorant la retorica decimononica per deixar pas a motius
evocadors, merament metaforics (Saguar 1993: 29). L'obra de Anasagasti, que
s’inscriu en una concepcié emocional de I'arquitectura d’estirp simbolista —igual
que l'obra de Miralles i Pin6s—, sembla nascuda amb el terreny i s’apropia
estéticament de la topografia, fent que tot plegat faci della una obra
considerada visionaria, com també és considerat el Cementiri Nou d’lgualada. |
no nomeés per la seva grandaria i monumentalitat, sind per la innovadora
manera de ser projectat, en la qual preval més “la ciencia del sentiment, que la
de la regla i el compas” (Ibidem: 32). Podria ser que prestar atencié a les

emocions, meés que a les activitats de culte no hagi estat una bona pensada

06 Fragment extret de la memoriapresentada al concurs. Versié del manuscrit original. Fundacio
Miralles. Barcelona.
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per una edificaci6 que s'utilitza sovint. Seguint el fil, en José Losantos,
professor de I'Escola Superior d’Arquitectura, després d'una conferencia
donada per l'etnografa en la mateixa escola sobre el nou espai funerari
d’lgualada®’, en el torn de preguntes i comentaris va fer notar a la sala que la
funcié d’'una edificaci6 pot anar més enlla de la utilitat de la construccio,
destacant aixi la diferencia entre 4s i funcid. “A I'hora de projectar (va
asseverar el professor), s’ha de reconéixer el tipus d’arquitectura que es pretén
per aquella edificacié, és a dir, si es vol simbolica, poética, estética o utilitaria.
Podria ser, (continuava), que el Nou Cementiri Parc d’lgualada presenti
problemes a I'hora de ser utilitzat, pero és una edificacio de gran valor si es té
en compte la intencionalitat visionaria que li donaren els arquitectes” (José
Losantos, professor d’arquitectura a ETSAB, 7-XI-2017).

En la projeccio del cementiri, la materialitzacié d’'una retorica que no té
gairebé res en comu amb els discursos i intencionalitats arquitectoniques dels
conjunts funeraris tradicionals, li dona a l'arquitectura aquest regust futurista
tan valorat per la disciplina arquitectonica des del segle de les Llums. Potser hi
va tenir quelcom a veure el Cementiri Ideal, doncs va deixar una amplia estela
d’'influéncia en molts artistes espanyols de I'época i també en el camp
arquitectonic. Sens dubte, un dels precursors o inspiradors d’aquests espais
arquitectonics més simbolics que utilitaristes és Jacques-Francgois Blondel,
gran teoric de l'arquitectura del segle XVIII, que es va convertir en el mestre de
la denominada generacié ‘“visionaria” d’arquitectes. Per aquell temps,
I'arquitecte aconsellava als seus estudiants a rebaixar el nivell del cementiri
respecte el terreny adjacent amb la finalitat de transmetre la terrible realitat de
la mort (Etlin 1993: 45)%. Seguint les seves ensenyances, alumnes seus com

Claude Nicolas Ledoux i Etienne-Louis Boullée projectaren obres inspirades en

®" Estudiants d'arquitectura d’'ETSAB organitzaren un cicle de conferéncies amb el titol de
“Novembre critic. Desmitifiquem”, dins d'un espai fundat per ells mateixos amb el nom d' “Espai
social de formacio per l'arquitectura (ESAF)". Com el mateix nom indica, I'objectiu que
(E)Sresegueixen és el de treballar les qliestions més socials de 'arquitectura.

Alguns recintes funeraris paisatgistics coincideixen en definir amb la construccié un pla alie al
mon dels vius, creant espais en concavitats a l'interior de la terra que volen evocar el regne
dels morts (Etlin 1993: 8). Un exemple seria la proposta mai construida d'Alvar Aalto pel
Cementiri de Lingby (1951-1952), a Dinamarca. Aqui trobem tot un nou mon, més enlla de la
vida quotidiana. La verdor i el riu que acompanyen la baixada servira per elevar I'anim. Miralles
i Pin6s també fan servir aquest efecte d’endinsar-se a linterior de la terra. El carrer dels
enterraments és un descens al nucli d’aquesta terra.
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els seus preceptes, que els va portar a fer guanyar la consideraci6 de
representants de l'arquitectura visionaria. Per la seva banda, Ledoux, amb
obres com el Chateau de Bénouville (1768-1770) i Salina Real de Arc-et-
Senans (1774-1779), va tractar de alliberar-se d’estils passats, dotant de nous
significats a diferents temes arquitectonics. L’obra de Boullée es caracteritza
per leliminaci6 de tota ornamentacid innecessaria, inflant les formes
geometriques fins a una escala enorme. Una mostra d’aixo é€s el Cenotafi per
Isaac Newton (1784), monument funerari i obra simbolica que va trencar amb
tot allo establert. Pensada com un temple del saber universal ha passat a ser
tota una icona de I'arquitectura visionaria.

El context de les creacions d’obres arquitectoniques visionaries fou la
[l-lustraci6. L’home del segle de les Llums no acceptava els dogmes
preestablerts. Més aviat, era conscient que els nous esdeveniments aclamaven
nous processos conceptuals d’acord amb els temps que es vivien. Tot i aixi,
aguestes projeccions no necessariament havien de ser construides en la
realitat fisica. Que arribessin a donar un caracter experimental a I'arquitectura
ja fou un gran pas tant pel progrés cientific com per l'artistic, perque establiren
un nou llenguatge que s’anticiparia a la seva epoca. El tandem Miralles i Pinés
va aconseguir que la seva obra no romangués en la seva imaginacio i fos
edificada. “L’espai funerari s’obre entre la terra; la baixada dels enterraments et
porta al nucli d'aquesta terra, al lloc més basic i primitiu (Blanco 2005: 117).
Etienne-Louis Boullé es va conformar en deixar la seva creacié sobre un paper.
L’esborrany de I'exuberant Cenotafi i la seva original estructura deixa
entreveure el pes excessiu que per a l'arquitecte tenia I'’herencia del passat |,
sobretot, el valor artistic de I'arquitectura; un esbds que va revolucionar la
disciplina. La projeccié de Miralles també ha revoltat a molts arquitectes, que a
hores d’ara peregrinen a visitar la seva tomba. Per realitzar-la els arquitectes
feren servir un llenguatge projectual que contenia ordenacions i formes mai
vistes, les quals varen plasmar en un espai on els vius i els morts conviuen: es
comuniquen i s’intercanvien favors. Es per aix0, per crear amb llenguatges
arquitectonics nous, per prescindir de formes passades i per ensenyar un
recent art de la construccié que Miralles és considerat, almenys per en Oriol

Hostench, professor de 'ETSAB, un visionari i, un geni per aquells operaris
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gue es posaren sota les seves ordres. Estant d'acord amb Andrés, quan
apunta que les instal-lacions funeraries manifesten que la societat té
consciencia del seu passat i previsié de futur a llarg termini (Andrés 2003: 20),
puc afirmar que l'espai funerari de Miralles i Pinds té previsio de futur, pero
s’ha oblidat la consciéncia del passat, dels codis que ens permetran saber el
significat i funcionament de l'edificacio. Amb I'ansia d’innovar, els arquitectes
van oblidar en el fons de la taula de dibuix el consens social de I'arquitectura
funeraria que s’ha anat constituint al llarg de la historia en la mesura de fer
servir els espais de mort, quan aquest és un element imprescindible pel
reconeixement i acceptacido d’aquesta. Quan el senyor major, que col-locava
flors en un ninxol de la primera fila (29-X-2015) comentava que “al Cementiri
Vell sembla que hi vagis amb més respecte”, volia dir que en el lloc trova a
faltar el sistema de gestos i rituals d’interaccions de la vida.

Estem davant d’'un sistema arquitectonic que posa la topografia i la
localitzacio de I'obra per sobre de la forma, que simula un habitatge pel transit
al "més enlla", que en tot moment esta obstinat pel disseny i per la subjugacio
a la vida quotidiana, fets que no possibiliten que el cementiri es converteixi en
un escenari que consagri els origens de la familia i en un depositari dels seus
valors. Per ser-ho ha calgut que els visitants s’apropiessin de I'espai amb les
seves practiques d’atencions i visites a les tombes, com reemplacar les lapides
impersonals d’origen per unes altres segons els seus gustos personals.
Malgrat que els arquitectes, com apunta Pinés (19-1-2017), volguessin tapar els
ninxols amb planxes de ferro i no pas amb una peca de marbre que admeti
inscripcions, “per donar uniformitat i sentit als murs que contenen els mort”, els
visitants no concebien unes lloses que no poguessin contenir epitafis.
Exclamacions similars a “com que no puc escriure el nom del meu pare a la
lapida? A on s’ha vist aixo? (visitant del cementiri, 23-11-2017), corroboren la
negativa dels dolguts a sotmetre’s a un disseny que refusa la incorporacio de
l'usuari.

L’original disseny de les tapes de ferro a conjunt amb els també originals
talussos fa que se li doni al contingut mnemonic de la tomba una forma per
mitjia de la representacio artistica. Ledoux, en un exercici d’humilitat, no

aspirava a la viabilitat dels seus projectes, sind que els donava a la vida
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arquitectonica, anticipant el seu futur. Miralles també ha donat I'obra a la vida
arquitectonica, com ho demostra que arquitectes d’arreu del mon admirin els
seus treballs, especialment el d’lgualada, valorat per grans estrelles
d'arquitectura mundials que actualment segueixen bocabadats pel sistema de
representacio que el tandem va utilitzar en els seus planols. Novament, Carme
Pinds (19-1-2017), ens recorda com l'arquitecte Steven Holl, en una ocasio li va
comentar “que el primer croquis del cementiri se li desmuntava a les mans de
tant mirar-lo”. Miralles podria ser un visionari bastant pretensids en creure que
les seves visions de futur podrien ser construides i utilitzades sense
inconvenients pels habitants del lloc on I'obra esta introduida. Les projeccions
utopiques de Ledoux i Boullé mai foren materialitzades, en canvi, si que ho ha
estat la projeccid dels arquitectes catalans que aspiraven a l'edificacio d'un
cementiri ideal on els cossos semblessin enterrats en la mateixa natura, la qual
acabara cobrint l'arquitectura per desapareixer per sempre, com la nostra
mateixa existencia.

Aguestes reflexions em condueixen a afirmar que a lgualada estem
davant d’'una arquitectura d’autor i que Boullée fou, precisament, el precursor
de l'arquitecte-autor —tipus Miralles—, aquell creador que obeeix exclusivament
a la seva propia creativitat, sense posar limits a la imaginacid, mostrant al mén
la seva extravagancia, personalitat i caracter. En aquest sentit de traspas dels
confins entre allo real i allo visionari, el conegut diagrama de Charles Eames
intenta posar llum sobre els limits d’aquest arquitecte-autor que
descaradament imposa el seu imaginari. Mitjancat un sistema de cercles
concentrics, el diagrama engloba tres arees que, segons Eames, es creuen en
el procés de realitzacié del disseny. Aquestes arees son l'area del client, del
dissenyador i de la societat. L'area del dissenyador es fa especialment visible i
pren el maxim protagonisme quan el procés de ideacio de I'obra ignora els
interessos del client i els de la societat, motiu que el fa sortir de I'area que es
forma de la interseccio de les tres esferes d'interessos. Aixo vol dir que l'autor
ha excedit el limit i que esta exigint el seu disseny, cosa que confereix
'arquitectura com a una practica tancada, en comptes de ser oberta i

fonamentada en la participacio (Faura 2014: 24-25).
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Com a resultat dels arquitectes de fer volar la imaginacié sense confins,
el Cementiri Nou té ninxols, pero el seu accées és complicat. Hi ha escales que
comuniquen les seccions d’enterraments, pero sense baranes on subjectar-se.
L'edificacié esta ubicada en un paisatge de muntanyes, arbres i cel, pero
massa allunyada del nucli urba; té sol, llum i tombes perd no és reconegut com
un espai funerari, sin6 més aviat com un lloc abstracte que es percep insegur i
poc adequat per dipositar els cossos dels familiars i amics morts. Té de tot,
perd no pertany a cap lloc ni a ningu: ni als vius ni als morts. Es una utopia. Es
també I'espai d'uns narcisistes que han desplacat I'interés del subjecte cap a
I'objecte i han creat una imatge concebuda desvinculada de les practiques
vitals. El cementiri és el disseny i la construccid d'una arquitectura com a
representacio, que organitza I'espai funerari donant I'esquena a les necessitats

de lidiar amb la memoria, la continuitat i amb I'Us social.

V1.4 El fetitxe arquitectonic

El Cementiri Nou és un exemple de la plena institucionalitzacio del
fetitxe arquitectonic, el valor del qual resideix en que representa la condicio
actual de l'arquitectura com a génere: la presentacio publica de I'objecte, més
que la consideracio del que esdeveé en el seu interior. Per aixd no és estrany
que un gran nombre de queixes provenen del personal de manutencié del
cementiri que, per portar a terme la seva feina, es troben un bon nombre
d'impediments. El fetitxe com a desti de I'arquitectura resta desenvolupat per
Daniel Mielgo Bregazzi en la seva tesi doctoral sobre I'estudi de 'influencia del
llenguatge en l'arquitectura. Al llarg de la recerca, Mielgo va il-lustrant com
reconeguts fetitxistes “inspirats en el seu propi univers autista” exhibeixen les
seves obres com a objectes, del qual unicament ells en saben el significat.
D’aqui el fetitxisme, la utilitat del qual recau precisament en I'exclusivitat del
seu significat. Al llarg de les pagines de la tesi, Mielgo ens va convencent que
el protagonisme d’aquest objecte en l'arquitectura contemporania i la seva
exhibici6 com a tal és un alienant del vertader proposit de tota obra
arquitectonica, que és la de ser habitada. Aquesta substitucio, de ser usat a ser

273



principalment exhibit, I'autor ho desenvolupa a partir del famos eslogan

2N

modernista “la forma segueix a la funci¢”, volent recalcar com el moviment

Nk

representa “la culminacié de l'estetica de la finalitat de la construccio”. Pels
modernistes, un edifici bell era aquell en el qual es reconeixia la finalitat en la
seva forma arquitectonica. En canvi, en I'actualitat, programes i usos poden
admetre qualsevol forma, el que per ell representa la violacio de la necessitat
de consens social de I'arquitectura, que com esmentava fa un moment, és una
de les condicions a priori de tot acte de construir. Per Mielgo aquesta
arbitrarietat de les formes també condueix al distanciament més absolut entre
la finalitat i el contingut, condicio actual del fetitxe arquitectonic. L’objecte es
troba aixi emancipat del seu llenguatge. Per molt que els arquitectes
contemporanis donin justificacions per defendre la seva obra, els complexos
edificis que construeixen responen a clixés com “codi genetic”, “dislocaci6”,
“desplacament”.., que no contribueixen en res a la comprensio estética. Si bé
Gaudi, apunta l'autor, “es va esforcar en mostrar que la seva arquitectura no
era arbitraria, i que tota forma esta dictada i s’explica des de la construccio”, en
I'arquitectura contemporania hi ha un Us conscient de I'arbitrarietat de la forma,
donant la possibilitat de I'escepticisme: allo bell ja no podra ser la motivacié de
les formes. La construccio arquitectonica, conclou I'autor, sense el sentit de les
formes i el sentit dels materials que propiciin que en el seu interior s’hi doni
esdeveniments, en lloc de representar el triomf de la comunitat sobre
I'arquitectura és l'objecte el que sotmet a tota la comunitat (Mielgo 2007: 387-
431).

El Nou Cementiri Parc d’lgualada és un edifici-objecte construit a partir
d’'una metodologia projectual propia basada en dotze eines que, com vinc
desenvolupant, els arquitectes extreuen del dialeg permanent que amb el
projecte mitjancant referencies i recolzaments provinents de varies disciplines
artistiques, entre d’elles el Land-Art. Algunes d’aquestes eines son “lliscar”,
“desplacar”, “repetir”, “desviar”, etc, que configuren un espai construit a partir
d’'un procés “viu i mobil, canviant, que s'adapta a les tensions que venen tant
de l'interior com de I'exterior, que s’estira fins I'extrem de deformacié maxima
admissible (...); buscant totes les possibilitats, les millors solucions” (Blanco

2015: 22). La retorica del disseny és la representacio del ritual, de la processé
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gue segueix un vessament imaginari que engloba els vius i els morts i que
eludeix simbolicament a la funci6 de l'enterrament i de I'acomiadament.
D’aquest discurs surt la produccio arquitectonica de Miralles i Pinés a Igualada
considerada una de les de millor qualitat en el dltim quart del segle XX. Un
espai funerari que neix sense regles concebudes, pervertint les tipologies ja
establertes, sense formes que segueixen la funcié i que m'evoca el que Moneo
subratlla sobre [larquitectura contemporania, “un construir registrat en el
llenguatge, no per habitar, sind, abans de tot per preservar la seva memoria
com excepcié al que ja esta construit” (Moneo 2005: 112-114).

Miralles i Pinés han edificat amb regles que encara no havien estat
concebudes i aquesta és la possibilitat de I'art, no del construir. L'exceés, la
fantasia, la festa que transmet la seva arquitectura, teodricament vinculada amb
la terra i el ritual funerari, ha estat possible per una racionalitat lliure de fins;
una obra d’art que els seus visitants han de gaudir com a espai funerari. En
aguest espai arquitecturitzat é€s la funcido la que segueix a la forma. La
desmesurada creativitat dels arquitectes ha de cobrir les necessitats de
I'enterrament, amb la descarada pretensié que els visitants s’adaptin a ella,
pretenent que les practiques cementerials es sotmetin a la forma, unes formes
que no reconeixen i que excedeixen amb els seus usos. L’arquitectura no és
un art del que pugui emanar qualsevol cosa, sind que a de seguir un consens
fonamental que és el de construir un espai en linterior del qual succeeixin
esdeveniments.

La cuspide de la torre de Babel havia de tocar el cel, motiu pel qual Déu
va castigar els seus constructors, introduint en els seus actes diferents
llengles per tal de crear confusio i evitar el proposit de desafiar a la divinitat.
La torre de Babel és un fracas de la mateixa deitat que no va saber preveure el
que pot fer el poble junt amb una sola llengua (Mielgo 2015: 125). L'obra
d’lgualada no segueix el consens, la sola llengua que possibilitaria el seu
significat i conseglentment ser funcional; tal és la situacio viscuda a la torre de
Babel. El fetitxe amaga la realitat que és I'ineludible final de tot ser huma, la
mort. En l'espai funerari aquesta no €s reconeguda, per aix0 els visitants

s’encarreguen de fer-la present amb les seves practiques, estructurant en el
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possible totes aquelles formes mnemonigues connectades amb el dol, que
I'arquitectura “d’autor” sembla haver desorganitzat pel seu pur caprici.

Els espais de mort participen en el sentit del lloc i d’identitat dels seus
habitants. “Un no és de cap lloc mentre no tingui un mort sota terra”,
exclamava José Arcadio Buendia, el protagonista de "Cien afios de soledad",
de Garcia Marquez, a la seva dona Ursula (Garcia 1994: 16). Un bon nombre
de visitants no senten que el Cementiri Nou formi part d’ells ni de la ciutat, cosa
gue no passa en el Cementiri Vell on creuen que hi ha les seves arrels. El
recinte vuitcentista el viuen com un lloc entranyable que forma part de la seva
vida quotidiana, mentre que passejar per la nova edificacio funeraria ho viuen
com un lloc que se’ls ha imposat i, que no té res a veure amb el sentit de
I'estetica que tenen, ni el amb el confort que el Cementiri Vell els proporciona
tant fisic com espiritual. EI Pedro me'n fa palesa cada cop que té I'oportunitat
de parlar de l'edificaci6. Actualment encara pensa les lloses dels ninxols.
Voldria, inclds, que “continguessin uns marcs de vidre” (Pedro, visitant del
cementiri, 22-X-2018).

Miralles i Pindés son hereus directes d’anhel de contemporaneitat i progrés
sorgit en la transici6 democratica que, sense restriccions culturals ni
financeres, va fer possible que els arquitectes gaudissin d'un context
d’experimentaci6 i descobriment de nous llenguatges constructius.
Completament diferent a la concepci6 classica de fer arquitectura, les noves
formes i organitzacio del recinte sorgides d'una acurada i sofisticada
metodologia projectual repel-leixen la incorporacié de l'usuari i el recinte ha
esdevingut una obra d’art per ser contemplada; un espai de qualitat que exclou
tots aquells comportaments no adients que, paradoxalment, sén les practiques
cementerials de culte postmortem, culturalment reconegudes com a pertinents
a la societat a la que el cementiri teoricament hauria de servir. Si des de Pére-
Lachaise els cementiris tenen la doble funci6 d’albergar la memoria dels essers
absents | de guardar les seves restes, sembla ser que els arquitectes del
Cementiri Nou es conformaren Unica i exclusivament en aixoplugar esquelets
en una arquitectura de qualitat per un espai de qualitat. Els actes de culte amb

la seva capacitat performativa, en aquest espai de qualitat aspiren a ser guiats
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i ordenats de tal manera que hi ha una restriccié de tot allo que sostregui la
“qualitat” a una arquitectura d’alta costura. Treballar en el manteniment o la
reestructuracio de les tombes, deambular, dipositar flors o col-locar objectes
gairebé hagués estat considerat una usurpacio si no fos per la resisténcia dels
seus visitants que, sense complexes ni manies, traspassen les barreres
arquitectoniques i imposen la ritualitat inherent a I'enterrament dels seus, tal i
com la seva cultura funeraria els ha instruit. Pocs d’ells estan disposats a ser
persuadits de com han de viure i de com han de comunicar-se amb els absents

per sempre.
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VIl. PATRIMONI LOCALITZAT. PEREGRINACIONS
A LA TOMBA D’ENRIC MIRALLES

El Cementiri Nou amb un total de 2934 ninxols previstos en el projecte inicial de
I'any 1988, actualment compta amb un total 800. Recordo que, degut al procés
de suspensid de pagaments de I'empresa constructora, el cementiri resta
inacabat. Sortosament, després del procés de desnonaments de ninxols del
Cementiri Vell, I'espai funerari vuitcentista va recuperar-ne un bon nombre,
cobrint les necessitats d’'inhumacio de la ciutat per un bon temps. Mentre,
descartada de moment l'opcié de finalitzar I'obra —condicionar la capella i
construir meés talussos de ninxols—, I'’Ajuntament planeja qué fer amb aquesta
icona arquitectonica a mig construir.

Des de la seva inauguracié i degut al resso que I'obra va tenir en el mén
arquitectonic, tant a nivell nacional com internacional, el cementiri rep
nombroses i continues visites d’estudiants d’arquitectura. Grups interessats en
I'arquitectura de Miralles no dubten en viatjar fins a Igualada, endinsar-se en
'aventura de trobar el lloc i passejar per una obra d’'un gran valor projectual i
constructiu. El interes arquitectonic continua fins a l'actualitat. L'obra per si
mateixa sense ser promocionada atrau fluxos importants de visitants. No fa
més de mig any (10-X-2018), estudiants d’arquitectura vinguts de la University
of Columbia fotografiaven la capella. Amb tot, I'edificacié té la nominaci6 de Bé
de Interés Cultural Local (BICL) i resta en espera de rebre la nominacié de Bé
de Interes Cultural Nacional (BICN). El Cementiri de Miralles i Pinds, juntament
amb altres edificacions emblematiques de la ciutat, forma part d’'un patrimoni
cultural i arquitectonic inclos en el pla que actualment I'’Ajuntament esta
desenvolupant per fomentar la ciutat, com una estratégia meés per reviure un
territori economicament deprimit, situacio de décades d’evolucio.

Igualada ha passat de ser una ciutat prospera, amb un gran nombre
d’'industries adoberes, empreses de génere de punt i textils, que en el seu
moment generaren un volum important d’ocupacio a ser la capital d’'una de les

comarques de Catalunya, I'’Anoia, amb les taxes d’atur més elevades. L’any
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2018 el nombre d’aturats era de 7.988%. La gradual davallada econdmica de la
comarca s’inicia als voltants dels anys 80, fruit de la crisi industrial i que
provoca la deslocalitzacié d’'un nombre important d’empreses de génere de
punt i textil que nodrien una gran part del teixit assalariat. L’alliberalitzacio dels
mercats amb la possibilitat de produir en altres paisos amb ma d’obra més
barata va accelerar el tancament de grans empreses com Vivesa, Fabrilmalla,
Biosca i Ignasi Carner. A aquest fet se li suma la crisi economica espanyola
qgue a partir del 2009 feu que d’altres sectors, el agricola, el industrial i el de
serveis també anessin a la baixa. D’encd, tot i els esfor¢cos que han emprat els
diferents equips de govern en la recuperacié d’'una ciutat que en els anys
setanta gaudia de salut economica, no s’ha assolit crear un nombre estable de
llocs de treball. Els contractes que els empresaris ofereixen continuen sent
temporals i de curta durada.

Enmig de tanta oscil-lacio, entre I'any 2010 i el 2014 en tota I'’Anoia es
varen crear cent llocs de treball gracies a un incipient procés de
reindustrialitzacio, sobresortint els sectors dels curtits, paper i textil. A lgualada
concretament, amb la certesa que aquest tipus de industries ja no assoliran
cobrir les necessitats de treball com ho varen fer en el passat, el consistori
comenca a explotar noves oportunitats d’atraccio de capital, veient la bona
ubicacié geografica de la ciutat, relativament a prop de Barcelona i d'altres
capitals catalanes. Al voltant d’aquesta bona ubicacié han pivotat els principals
valors per promocionar la ciutat com un escenari optim per acollir noves
inversions empresarials. L'any 2015, amb I'entrada en el govern del Partit
Democrata Europeu de Catalunya (PDeCat), el govern municipal continua amb
les politiques de promocio6 iniciades pels governs anteriors, ocupant-se també
de la millora de I'entorn per captar empreses i per retenir el talent; estrategies
adrecades en la creacié d’'un entorn prou atractiu per invertir, formar-se, viure i
treballar. La millora de les comunicacions aixi com sumar esforcos i alinear
estratégies entre els agents publics i privats sera el tret de sortida d'una
legislatura especialment ocupada en deixar el passat endarrere i explotar tot el

potencial i atractiu que actualment disposa la ciutat. La creacio del "Rec.0

% Dada extreta de IInforme Econdomic Anual de I'Anoia 2017. Per més consultes:

http://observatorianoia.cat/wp-content/uploads/2018/04/informe-economic-2017.pdf
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Experimental Stores"”° i d’un centre de simulacié hospitalaria, el 4DHealth, sén

les primeres passes d'una legislatura marcada per apostar per una lgualada
que vetlla per un entorn propici al creixement socioeconomic.

Arran d’aquestes politiques d’inversid en la creacio de llocs de treball,
paral-lelament als esforgos de millora de l'atractivitat de la ciutat, I'organitzacio
d’esdeveniments i actes culturals tindra un pes important en la promocio de la
ciutat de cara als propis igualadins i, sobretot, en I'atraccio de turistes; un altre
dels sectors al que es vol incidir per l'atracci6 de capital. Si bé la ciutat
d’lgualada ja es trobava inclosa en la promocié del territori’!, I'oferta de la
capital de '’Anoia resta renovada en quant als objectius que persegueix. A partir
d’ara, el turisme no només anira acompanyat de la promocié dels bens
patrimonials de la ciutat sin0 que, a més a més, s’ha vist la importancia
d’adequar els entorns per especialitzar aquest turisme dins del concepte de
turisme cultural, amb l'objectiu d’obtenir la major rendibilitat economica
possible. Aquestes politigues d'inversid semblen anar ben encaminades Si
tenim en compte que actualment el perfil del consumidor és diferent, amb unes
altres expectatives i que, conseguentment, les ciutats i pobles tenen que assolir
una adaptacio als productes actuals i a les necessitats d’aquest nou
consumidor del segle XXI. Com molt bé desenvolupa Puig, “la ciutat, el poble,
la comarca, la ruta, etc, tenen que vendre’s per intentar atreure negoci i
inversié” (Puig 1999: 31) i no solament gestionar ailladament el patrimoni
historic i cultural com s’ha vingut fent fins aquests moments a les ciutats. Dintre
d’aquests plans per Igualada, el Nou Cementiri formara part del circuit de
productes a oferir com oferta cultural, amb I'objectiu de deixar de ser Unicament
una atraccié “d’un turisme especialista en arquitectura que no deixa diners a la
ciutat’, tal i com comenta Jordi Pont (15-XI-2017), actual tinent alcalde
d’'urbanisme. Com aniré desenvolupant al llarg de capitol, el Cementiri Nou

forma part d’'un pla que engloba accions com, la diversificacio d'ofertes d’oci, la

" Rec. O Experimental Stores és la transformacié d'un vell barri industrial, el Rec, de velles
fabriques i d’adoberies que es converteixen en botigues de moda de primeres marques que
venen els seus mostraris i stoks a baix preu. L'event dura tres dies i es celebra dos cops a
I'any.

" En tota la comarca de I'’Anoia es troba un circuit d’indrets interessants de visitar pel seu
component cultural i d’'oci. “Els camins del paper” a Capellades, la Igualada industrial, el
memorial del exercit popular a Pujalt en sén alguns exemples. Ofertes gastronomiques i
hoteleres acompanyen a diferents rutes pels paratges de I'Anoia.
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millora de serveis i la millora d’'infraestructures culturals, perqué com indica
Puig, “el simple fet de tenir patrimoni cultural no significa tenir un producte
cultural” (Puig 1999: 31).

El recorregut que ha patit I'obra funeraria de Miralles i Pin6s des de la
seva inauguracio fins ara és ben clar. Amb l'arribada de la democracia,
Igualada experimenta una certa transformacidé urbanistica després dels
desgavells que va cometre la dictadura, que es veu reflectida a partir dels anys
70 en una clara millora en els equipaments publics. En aquest context es
construiren escoles de primaria i de secundaria, I'estacid d’autobusos i
ferrocarrils i el Cementiri Nou. També es dota a la ciutat d’equipaments
culturals, gran part instal-lats en edificis emblematics com I'’Arxiu Comarcal de
'Anoia a l'edifici de Cal Maco, construit 'any 1914, d’estil modernista; la
biblioteca central d’lgualada ubicada a I'antiga fabrica de Cal Font; I'Escola
Municipal de Musica i I'Escola Municipal d’Art a l'edifici de I'Amélior (Vives/
Miret 2007). Després de més d'una década de trifulgues, esmentades en
capitols anteriors, I'any 1991 s’inaugura el Cementiri Nou.

En els primers anys de vida de [l'edificacio, les visites d’estudiants
d’arquitectura eren esporadiques. En Carles Crespo, actual arquitecte
municipal, era per aquells temps I'encarregat d’atendre’ls. Feia de guia i com
arquitecte gaudia explicant la dificultat constructiva en un terreny de margues
ubicat en un cul de sac d'un poligon industrial. Crespo, al ser-hi des dels inicis
de la construccio treballant junt a Miralles en la supervisié de les obres, li
entusiasmava explicar i detallar com I'arquitecte barceloni va compondre-se-les
per construir-hi un paisatge funerari en uns terrenys de dificil accés. Vist l'exit
de I'edificacio a nivell nacional i internacional, amb el temps, les visites a l'indret
van anar en augment. Aquest cop, sense notificar-ho a I’Ajuntament, els grups
campen per I'espai i el recorren pel seu compte, la qual cosa demostra que el
cementiri per si mateix atrau un flux important de visitants, el que Jordi Pont
anomena “té vida propia”. Diriem que en aquests moments, aprofitant aquest

“patrimoni localitzat” (Prat 2005)"?, el cementiri comenca a ser promocionat com

" Llorengs Prats fa una distincié entre patrimoni local i patrimoni localitzat. A diferéncia del
primer en qué la seva ubicacié és primordial de cara a I'explotacié econdomica-turistica, el
segon, el interés transcendeix la seva ubicacié (Prat 2005: 9).

281



un bé de valor arquitectonic d’interés cultural i turistic. En plafons informatius i
pagines webs apareix anunciat juntament amb d’altres edificis emblematics de
la ciutat; tots ells testimonis d’'un passat industrial. Les antigues fabriques de
Cal Granotes i Cal Boyer, aixi com la basilica de Santa Maria (S. XVII), el
Claustre de l'antic convent dels Agustins (1393), I'Asil del Sant Crist (1941); el
Museu del Traginer i 'emblematic barri adober del Rec formen aquest conjunt
historic tan preuat per la ciutat que s’exhibeix conjuntament amb la nova
edificacié funeraria.”?En aquesta linea de promocié del Cementiri Nou,
I’Ajuntament va crear productes de marxandatge de bosses de roba, boligrafs,

tasses i samarretes

Fig.58. Bossa. Marxandatge. Font: Ajuntament d’'lgualada

Fig.59. Samarreta. Marxandatge. Font: Ajuntament d’lgualada

"% Llocs inclosos en les pagines webs de turisme que apareixen indicats com a indrets a visitar
a lgualada. Un exemple és www.festacatalunya.cat/poblacions-fitxa_poblacio-0810220002-cat-
igualada.htm
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Fig.60. Llapis. Marxandatge. Font: Ajuntament d’'lgualada.

Aixi, 'obra com a simbol i com a reclam va ser considerada mereixedora de la
categoritzacio de Bé Cultural d’interes Local (BCIL).

En general, els cementiris, malgrat no tenir una vocacié de recurs
cultural i turistic, sin6 de ser llocs de rituals d’enterrament, memoria i
homenatge, a partir del segle XX comencen a tenir la consideracio de “museus
a l'aire lliure”, esdevenint amb el temps patrimoni funerari de les ciutats, fins a
concebre’ls part del turisme funerari. Els llocs de repds son visitats per la
vessant més cultural d’art, historica i monumental, perd també per la vessant de
la mort i la desolacié, el tanatoturisme, amb atracci6 cap els camps
d'exterminaci6  d’Auschwitz, per exemple. La uni6 de distintes
conceptualitzacions que s’han anat associant entorn als cementiris —patrimoni
cultural, identitat i turisme— ha donat lloc a la creacié I'any 2001 de ASCE
(Association of Significants Cementeries in Europe) al reconeixement de la
importancia patrimonial d’aquests espais com una practica de turisme cultural
(Martinez 2014, Tarres/ Gil 2016). Amb el temps, fruit dels esforcos ASCE i les
experiencies llatinoamericanes en matéria de turisme, I'any 2010, sorgir el
projecte d’'unir els cementiris d’alt nivell patrimonial i historic que pertanyien a
I'associacié, en un recorregut cultural i turistic que travessés el continent
Europeu, l'anomenada “Cultural Route of the Council of Europe”. L'obra
arquitectonica de Miralles i Pinds es considera de prou valor cultural per ser
inclosa en ASCE i en la Ruta Europea de Cementiris.
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Mentre el nou recinte funerari igualadi continua guanyant fama nacional i
internacional paral-lelament a la projeccié de Miralles com arquitecte que ens
va deixar un gran llegat, les visites d’arquitectes i estudiants d'arquitectura
seguiren augmentant, fins el punt que es pot parlar de peregrinacions, en el
sentit d’anar al lloc on es guarden les restes mortals de personatges de gran
rellevancia. Només cal observar la seva tomba. Milers de signatures i
dedicatories omplen les parets, escrites en diferents idiomes i sempre

honorant-lo com un gran mestre i font d’inspiracié’.

Fig.60. Garcia-Torra (2016). Dedicatories. Tomba d’Enric Miralles.
Cementiri Nou. lgualada.

™ Observar les parets de la cripta de l'arquitecte Enric Miralles, a on proliferen signatures i
dedicatories, una al costat de l'altre, ben atapeides, recorda a la tomba d’Oscar Wilde en el
cementiri parisenc de Peére-Lachaise. Peregrinacions d'admiradors del gran escriptor i
dramaturg demostren I'estima deixant marcats de llavis i cors el monument algat en la seva
memoria. Amb els temps, les autoritats acabaren netejant les restes de pinta llavis de la pedra i
col-locant una barrera de vidre al seu voltant per evitar més danys.
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Fig.61. Garcia-Torra (2016). Dedicatories. Tomba d’Enric Miralles
Cementiri Nou. Igualada.

Un factor a tenir en compte en lauge de visites que rep el cementiri
d’estudiants d’arquitectura és el paper que juga la Fundacié Miralles. Situada a
Barcelona fou creada I'any 2012 per Benedetta Tagliabue’ amb I'objectiu de
ser un espai especific on enriquir-se de la linea de pensament propia de
'arquitecte. L’'any 2015, la mateixa Fundacié oferia el primer postgrau
d’'especialitzacié en I'obra d’ Enric Miralles dedicat a la seva figura’. El gran
nombre de visitants a la Fundacié també rebel-la aquesta sort de peregrinacio,
pero no principalment a les restes mortals de I'arquitecte inhumat en una de les
seves obres sind al seu pensament traduit en una forma de construir que vol
perdurar viva. Estudiants vinguts d’arreu del mén participen en les activitats i
exposicions que organitza la Fundaci6. Per aix0, podem afirmar que Miralles
esdevé una marca, la mateixa marca que sera promocionada a Igualada de
cara a I'atracci6 de turistes, en un altre tram d’aquest recorregut de I'edificacio
de Miralles i Pin6s que estic argumentant. Entretant, I'edificaci6 també és
utilitzada com a exterior perqué diferents marques de roba o complements

rodin anuncis o facin fotografies per catalegs de moda. Aquesta és una

® La Fundacié Miralles esta ubicada en el mateix edifici que actualment hi ha el despatx
d’'arquitectura Miralles Tagliabue (EMBT), al Passatge de la Pau, nu 1, de Barcelona.

"® per més informacié sobre la Fundacié Enric Miralles i el postgrau especialitzat en la obra de
I'arquitecte: http://www.fundacioenricmiralles.com/. Per ampliar informacié sobre el Postgrau
dedicat a Miralles: https://etsav.upc.edu/ca/noticies/9070.
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possibilitat més d'is per una capella, l'estructura de la qual no passa
inadvertida pels gestors de la ciutat que I'ofereixen com un gran plato, iniciativa
gue s’'anomena Igualada Plato. Altres edificis, espais i equipaments municipals
també s’inclouen en la iniciativa pel seu caracter industrial vinculat al passat
téxtil i adober”.

L’estructura de la capella, un gran espai diafan fet de formigé, ha servit
fins ara per acollir models, actors i actrius, instruments musicals, cavalls, cotxes
de luxe i globus aerostatics. Les parets de formigd també han estat utilitzades
per anunciar empreses de treballs verticals com Trivazquez. Homes assegurats
amb arnés es pengen per ser fotografiats, com a simulacre de la forma com
treballen els constructors quan han de dur treballs de restauracio i arranjaments
de facanes. L’experiencia de trobar en el cementeri serveis audiovisuals
gravant un anunci o una pel-licula significa, o bé trobar l'accés tancat o bé,
veure en l'esplanada principal furgons de materials que és desplegat en el terra
pels técnics sense massa mirament, ocupant gairebé tot I'espai. Els fotografs i
els cameres tampoc dubten en pujar per les cornises dels talussos i el sostre
de la capella i I'edifici de serveis —inclus per la teulada del crematori— buscant el

millor pla per I'escena escollida.

Fig.63. Garcia-Torra (2016). Anunci televisiu. Cementiri Nou.
Igualada.

" Per consultar les diferents localitzacions de la ciutat que es lloguen com a exteriors podeu
consultar: http://www.igualadaplato.cat/ca
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Aquests usos tan poc convencionals en un espai funerari €s una de les moltes
guestions que actualment els gestors de la ciutat estan debaten quan intenten
pensar en un futur sostenible pel cementiri. La intencio del consistori, assevera
Pont, és donar un “salt qualitatiu” en la promocio de la ciutat pel turisme i pels
propis igualadins. Pel tinent d’alcalde és important “no perdre de vista que
I'edificacido €és un cementiri, perque els rodatges sén continus i mai pel tema
funerari”, fet que troba “poc é&tic” i que “caldria posar-hi fre”’®. Les reflexions del
tinent plenes de bones intencions semblen voler posar fi a una gestié d’'un
cementiri que fins ara ha tractat de posar pedacos a un problema que
persisteix, un lloc inacabat, poc o0 gens practic, ja sigui perque no saben com
fer-ho o, perque no disposen de recursos o perque, com afirma Josep M2
Susanna, ex-alcalde d’lgualada, el 5-XI-2017, “els morts no donen vots”. A més
a meés, el fet de ser una obra d’art que se I'ha de protegir com si es tractés d’'un
lloc excepcional demana una cura especial en la seva gestido i manteniment,
doncs tot no s’hi val. Un exemple il-lustratiu d’aixo sén els orificis i les entrades
de llum a la capella que no compleixen les normes de seguretat. Recordem que
el gran espai diafan vol ser habitat de llum a l'estil de James Turrell, artista
nord-america principalment preocupat per la llum i l'espai. Les seves
instal-lacions artistiques en interiors son creades pensant en I'entrada de llum,
natural o artificial, per orificis concrets, aconseguint amb el contrast de la foscor
una forma projectada en el terra. Miralles, inspirat per Turrell va fer quelcom
similar. En la capella, un gran claraboia rectangular permet I'estrada de la llum
de tal manera que projecta la forma d’'una creu en el paviment. La posterior
construccié del crematori, al costat de la part més alta del conjunt funerari
demanava per questions de seguretat una reixa que tapés la claraboia. El vist-i-
plau definitiu per a la col-locacio del reixat i el compliment de les normes de
seguretat el va donar la Carme Pin0s, persona que té la ultima paraula en les

decisions dels arrengaments necessatris.

® Trobem oportu afegir que el reglament regulador de cementiris municipals, l'article 7 del
capitol primer, dictamina que “les persones que visitin els cementiris es comportaran amb el
respecte adequat al recinte i, a aquest efecte, no es permetra cap acte que, directament o
indirectament, en suposi profanacio”.
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Aquest gest poc amable demostra que l'arquitectura de disseny a
esdevingut una restriccié a qualsevol accié per fer un espai segur i practicable
pels visitants, un problema que no presenta el crematori, dissenyat per la
mateixa Carme Pinds. Per declaracions de l'arquitecte a la premsa pocs dies
després de la seva inauguracio sabem que “el disseny del crematori neix amb
la voluntat de dialeg amb el cementiri, respectant el caracter escultoric amb I'Gs

" pero, aquest cop, disposat de tal

del formig6 com a material de construccio
manera que la seguretat i la habitabilitat de I'edificacio destinada a forn
crematori estan assegurades. L'obra funeraria de Pin0s presenta un disseny i
unes formes que en cap cas actuen com a factors restrictius a I'adaptacié al
seu Us. Camins i esplanades senyalitzades i pavimentades, materials calids
com la fusta i un entorn enjardinat confereix un indret ordenat que tant s’agraeix

en els moments de la pérdua d’un ser estimat.

Fig.64. Garcia-Torra (2016). Crematori. Cementiri Nou. Igualada

" ACN, La Vanguardia, 27/07/2016.
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Fig.65. Garcia-Torra (2016). Crematori. Cementiri Nou. Igualada

La preocupacié del consistori en fer un salt qualitatiu en la promocio de la ciutat
dona I'embranzida a la consolidacié de I'espai funerari projectat per Miralles i
Pinds. El primer pas i més important és el fet de tenir una regidoria de cultura i
promocié de la ciutat que treballi amb exclusivitat, ja que en els anteriors
consistoris dita regidoria funcionava conjuntament amb la regidoria de serveis
municipals. Amb aquest canvi, des del juliol de I'any 2017, Patricia llla, regidora
de Dinamitzaci6 Economica, Ensenyament i Universitats, s’encarrega de
confeccionar un Pla del Foment del Turisme, fins ara inexistent. El segon pas i
més centrat en I'espai en questid és la construccié del crematori al costat del
cementiri. Abans de ser construit 'Ajuntament va negociar amb la Funeraria
Anoia construir el nou equipament en els terrenys on s’ubica el cementiri,
ampliant d’aquesta manera el conjunt funerari i consolidar-lo com allo que
pretenia ser: un parc-cementiri. Des del punt de vista arquitectonic, I'obra
dissenyada per la mateixa Carme Pin0s incorpora un immoble més que obre la
possibilitat de recorre el conjunt funerari com si d’un circuit es tractés i passejar
en un dia tranquil de visita als difunts o de celebracié d’'un enterrament. Pinos
(19-1-2017), ho argumentava de la segliient manera: “el nostre projecte volia ser
una Z, que acabava en un rierol i dius, d’acord, tu vas a visitar el difunt i
després fas una passejada. Aquesta passejada va acabar truncada i ara
s’intenta altra vegada activar’. Des de la part enjardinada del crematori, les

escales de la capella que condueixen al sostre serveixen per connectar els dos
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immobles, augmentant aixi el valor arquitectonic de I'espai i I'atractivitat. La
integracio de les dues edificacions és especialment valorada. Construir el
crematori en un dels terrenys disponibles del poligon industrial —del poc sol
urba de qué disposa la ciutat—, tal i com preveia la Funeraria Anoia, no
s’hagués donat aquest plus de xamosia . El tercer i Gltim pas en I'assoliment
de l'objectiu de I'Ajuntament d’lgualada de consolidar I'espai és I'obtenci6 de la
nominacié de Bé Cultural de Interes Nacional (BICN). Respecte a aix0, Santi
Vila, ex-conseller de cultura de la Generalitat de Catalunya va aprofitar la seva
preséncia en el dia de la inauguracio del crematori, el 22 de juliol de 2016, per
anunciar que “des del seu departament treballaran juntament amb les
institucions municipals per aconseguir el reconeixement de bé cultural d’interés

nacional”®’.

Un fet a destacar sén els motius pels quals el representants
culturals demanen un BCIN pel conjunt funerari. Tant el conseller com el tinent
d’alcalde creuen que gairebé és una obligacio tenir aquesta nominacié degut a
la transcendencia arquitectonica que ha tingut el cementiri, que atrau turisme i
ha permés, com va exposar Vila, “situar Igualada al mén des del punt de vista
cultural i academic”.

La invocacio a la cultura que expressa el conseller ho fa a traves d’'una
obra iconica i que servira, tant pels habitants d’lgualada com pels estudiants
vinguts d’arreu del mon, coneixer un cementiri d’alt valor constructiu mentre
utilitzen el temps que disposen d’oci, el que Vidal (2002) conceptualitza com
“'oci del coneixement” en front de “lI'oci del divertimento”, quelcom que no té
res de nou si tenim en compte que la col-laboracié entre cultura i turisme
s’inicia en la década dels anys 90. El pla de ruta politic del PdeCat de millora
dels entorns per a latraccid de capital ja té un dels objectius en marxa:
'arranjament del Cementiri Nou. D’'una manera elegant s’han demanat uns

diners a la Generalitat per la “posta en forma” —com anunciava Pont— d’un

8 En aquest sentit d'augmentar l'atractibilitat per l'ubicacié de I'obra a I'entorn, un exemple
d’edificacio funeraria que no transmet cap atractiu és el tanatori de Madrid, ubicat al costat de
la M-30, una via de circumval-lacid, amb caracteristiques d’'autopista que rodeja en el centre de
la ciutat de Madrid. Terrenys d’'aquest tipus, residuals o parcel-les de poligons industrials s6n
els que actualment acaben acollint cubiculums de formigé com edificis idonis per representar el
transit de viu a mort.

®! Sanchez, EI Punt Avui, 23/07/2016.
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espai funerari que presenta problemes i incomoditats derivats del seu Us i de la
incomprensié de I'arquitectura i, que I'Ajuntament en té constancia.

D'entre els plans més immediats perd, no s'inclou arranjar la baixada
d’enterraments i els troncs de velles travesses esquitllats per l'aigua, o proveir
'espai de més bancs per seure. Tampoc proveir escales metal-liqgues idonies
per pujar fins els ninxols, millorar el sistema d'il-luminacié o instal-lar baranes
en les escales que comuniquen els dos nivells d’enterraments. Tampoc fer-hi
arribar la linia d’autobis urba o solucionar els regalims d’aigua que cauen
sobre les tombes, ben molest pels propietaris. La preocupacié en la gestié del
cementiri no recau en els habitants de la ciutat, d’arranjar un espai per ser
practicat amb seguretat i comoditat i crear una relacié amb les experiéncies del
lloc, sinG que els esforgos del consistori €s resoldre el que més impacte té a la
vista, que és pavimentar la capella per deixar de tenir 'aspecte d’'inacabada,
creant la il-lusié d’espai ben mantingut. En aquest cas, la imatge és I'element
associat a la ciutat i el contingut resta en un segon terme. Una imatge que no
només va associada a la preservacio i al manteniment de I'espai de cara a una
ciutat que aspira a ser de qualitat, sind també a la imatge d’'un arquitecte de
prestigi que forma part d'un valor que els gestors associen a la ciutat:
I'arquitectura de Miralles i Pinés al servei de I'atraccio de public i capital.

Fig.66. Garcia-Torra (2015). Capella. Cementiri Nou. Igualada.
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Fig.67. Garcia-Torra (2015). Capella. Cementiri Nou. Igualada.

Concretament, lI'arranjament de la zona de la capella segueix les politiques
actuals de creaci6 d’esdeveniments. L'espai diafan i monumental, un cop
estigui enllestit, sera un escenari més de la ciutat per I'organitzacio d’actes dels
que puguin gaudir tant la ciutadania com els turistes. EI moviment generat a la
ciutat amb els esdeveniments de cap de setmana, adrecats basicament a I'oci
amb la familia, marca la diferéncia amb passats consistoris. Si bé alguns d’ells
com La Mostra del teatre infantil, el festival de musica I'Andlia i I'European
Ballon Festival tenen uns quants anys de vida —la fira de teatre ha complert la
seva 29a edici6—, actualment a Igualada s’organitzen tot tipus d’actes culturals
com festivals de cancons i poemes, espectacles familiars, aplecs de sardanes,
obres de teatre, jornades, exposicions, etc. Dins d'aquest reguitzell continuo
d’esdeveniments, el conjunt funerari, ampliat amb la construcci6 del crematori i
'adecentament de la capella, és una aposta clarament turistica, un “engegar la
maquinaria turistica” —tal i com ho expressa Pont (15-XI-2017)—, ara que la
regidoria de turisme comenga l'anadura, amb un pressupost propi. En nom de
la cultura doncs, com si d'un gran escenari es tractés, la ciutat sera preparada
per rebre l'arribada de peregrins del Cami Sant Ignasia i trobar-se una ciutat
vestida pel gran esdeveniment. Els arranjaments de la zona de la capella a més
a més de la construccié d’'un alberg amb prou capacitat de pernoctacions sera
la manera de comencar a preparar la ciutat per un esperat degoteig de
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peregrins que, durant I'any 2021-2022 passaran per la ciutat d’lgualada en
direccio a Manresa.

La sortida de Loiola d’'un nombre important de peregrins —molts d’ells
vinguts dels EEUU i Israel, pel seu caracter de Cami de pelegrinatge
internacional— és degut a la celebracio dels cinc cents anys de la conversio de
Sant Ignasi i la seva peregrinacio des de Loiola, la seva casa natal, fins el que
es coneix com la “cova de Sant Ignaci” a Manresa®® El Cami Sant Ignacia
segueix I'exemple del conegut Cami de Sant Jaume de pelegrinatge a la tomba
de Sant Jaume Apostol a la catedral de Santiago de Compostela, on es poden
venerar les seves restes, a modus de temple funerari. Fins arribar a Manresa,
el Cami Sant Ignasia en els seves 27 etapes des de Loiola, travessa sis
comarques, entre d’elles la comarca de I'Anoia. En el tram nUmero vint-i-cinc,
entre Cervera i Igualada, a Jorba es trobem un alberg a la disposicié dels
peregrins. Igualada també gaudeix d’'un petit refugi de peregrins que cobreix
I'allotiament del segluent tram, el d’lgualada a Montserrat, a més a més dels
hotels i fondes que no son emblemes del Cami. Com en totes les rutes de
peregrinacio, durant el trajecte per les diferents etapes, els pelegrins tenen
I'oportunitat de descobrir la diversitat cultural i les tradicions de cada indret que
s’aturen a descansar. Amb aquesta idea, Igualada ha decidit participar més
activament en el Cami, aprofitant sobretot, aquest any tan especial, I'Any
Ignasia, que promet l'arribada continua de pelegrins i aixi potenciar I'atraccio
turistica de la ciutat®®. Per aix0, actualment s’esta construint un alberg adrecat a
quests tipus de pelegrinatge, de sales amplies i amb capacitat d’albergar un

major nombre de peregrins, vist que I'actual refugi només disposa de dotze llits.

8 E| cami va estar recreat per iniciativa i impuls de la Companyia de Jesus amb I'objectiu
d’'oferir una experiéncia de peregrinacié als homes i dones del segle XXI, seguint el procés
espiritual de Sant Ignasi. Ifiigo Lopez Recalde, fill de nobles i militant de professio, després de
la conversi6 espiritual que va patir a Liola, amb el desig de seguir a Jesucrist, I'any 1522 va
emprendre el cami cap a Jerusalem, seguint el cami Real que el portaria a Barcelona per
embarcar cap a Terra Santa. Per aixd, Manresa es convertira durant tot I’Any Ignasia en el
bressol de les espiritualitats ignasianes. En aquesta ciutat del Bages, Ignasi s’estigué en una
senzilla cova a I'espera que Barcelona, assetjada per la pesta, obris les muralles. Abans pero,
passar per Montserrat on hi va deixar la roba i la espasa de militar als peus de la Verge Maria i
iniciar el pelegrinatge. En aquesta cova de Manresa va ser on va tenir les experiéncies
mistiques i espirituals que el van inspirar en la redaccio de la seva obra principal, els Exercicis
Espirituals, un métode de recerca de la voluntat de Déu.

8 L'Ajuntament disposa d’un estudi de la Diputacié de Barcelona segons el qual, en época
baixa es preveu que facin el Cami Ignasia unes dues centes persones diaries i en época alta
en seran quatre centes (Vilaweb, 16 d’Agost de 2016).
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També, en el seu interior, aclaria el tinent d’alcalde (15-X1-2017), es “preveu
posar un centre d’atencions als visitants en el que es pot demanar informacio
cultural i turistica i una sala d’exposicions permanent”. Arran d’aquests plans
més immediats de cara a l'atraccié de turisme, la construccié o rehabilitacio
d’infraestructures dins de la dinamica d’organitzacié d’esdeveniments, el tenir
cura de la gastronomia —restaurants que ofereixen una cuina d'alta qualitat—, a
més a més de la comercialitzacié del conjunt d’edificis emblematics dels que
disposa i la percepcio d’'un espai urba segur, net i atractiu, sén els objectius
més palpables d'una gesti6 de la ciutat que anhela potenciar una identitat
propia —un valor de marca— per atreure public i capital.

En el llarg i feixuc cami de transformar la ciutat en un producte cultural,
els plans pel Nou Cementiri es mostra a la part amb les infraestructures que
s’estan creant o rehabilitant entorn a I'esdeveniment del Cami Ignasia. En
arribar a Igualada, els peregrins trobaran una ciutat competitiva i eficient, amb
ofertes culturals que molt probablement s’adaptaran a les seves necessitats i
gustos —esdeveniments, tradicié, gastronomia i albergs— i també arquitectura,
modernista i contemporania. Abans, pero, s’ha de preparar I'escenari i
consolidar un espai funerari que sigui font d’orgull civic pels seus habitants. El
Nou Cementiri té la fita de un nou referent de la ciutat. L’arranjament de la
capella, d’aspecte abandonat i ruinds, és la primera passa en I'apropament de
la ciutadania a una obra iconica a la que no tenen massa simpatia. Donar eines
d’interpretacié sera el segon pas en el reconeixement de I'obra.

Fer un espai d’interpretacio fix en el cementiri és una decisiO que
d’entrada podria ser una excel-lent noticia pels igualadins, tenint en compte que
els arquitectes deixaren a les mans dels passejants donar a I'obra el propi
sentit mentre la recorren i I'experimenten. Si algun dia s’acaba consolidant dit
espai, els visitants i turistes com espectadors d’'una arquitectura de disseny,
d’'una peca d'art urba podran gaudir d’'un espai d’interpretacio creat amb la
finalitat d’augmentar la qualitat de les visites, oferint una experiencia completa,
alhora que se’n fa difusié. Actualment, els medis de promocié de I'obra amb
que compta el consistori sébn un audiovisual de visita virtual a linterior de
I'estructura prevista com a capella que es pot visualitzar per internet, varis

plafons informatius repartits per la ciutat i la web del consistori. Com a eina
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d’interpretacid, actualment I’Ajuntament disposa de rétols repartits pel cementiri
amb textos descriptius acompanyats d'imatges que il-lustren I'explicacio.
Poques eines més de promocid, difusio i interpretacidé han calgut fins ara per un

cementiri que forma part del “patrimoni localitzat” (Prat 2005).

Fig.68. Garcia-Torra (2016). Rétols descriptius. Cementiri Nou.
Igualada.

Esta previst que I'espai d’interpretacié estigui ubicat en l'edifici de serveis. La
inversié esta destinada a preparar les sales de tanatopraxia i el que havia de
ser la sagristia, per muntar-hi un espai que mostri i expliqui el cementiri. Es
d’esperar que allo que principalment s’explicara i mostrara sera el seu significat
arquitectonic, el procés de construcci6 i el seu valor iconic. Per aixo, planols,
fotografies, maquetes i audiovisuals serviran de suport a les explicacions amb
la finalitat d’educar i conscienciar als residents d’aquest bé patrimonial; sobre
aquest valor especial que és el valor addicional que se li ha donat a I'obra en
forma de BICL i BICN, independentment de la seva utilitat o funcio.
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Fig.70. Garcia-Torra (2016). Interior edifici de serveis. Cementiri Nou. Igualada.

En capitols anteriors he desenvolupat que els cementiris so6n espais
d’enterraments, pero també espais on es commemoren les vides i les morts de
personatges importants, llocs on la historia i el patrimoni conviuen amb
tradicions funeraries i els costums socials. Els cementiris s’han configurat com
auténtics “museus a l'aire lliure”, exemples de patrimoni historic-artistic, el que
justifica que siguin espais per visitar i oferir al turista. En l'interior contenen
patrimoni immaterial que mantenen viva la memoria. Estan plens d’histories
passades, de literatura i de valors urbanistics i arquitectonics, de simbolisme,
de tradicions i de costums. Degut al conjunt d’elements culturals que poblen un
nombre important de cementiris de pobles i ciutats resta justificada la

declaracio de valors que s'atribueixen al cementiri i que justifica I'atraccié de
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visitants i l'interés dels residents. En el cas del Cementiri Nou, més que valor
historic o d’'identitat o inclus religiés té un valor tipologic i estétic. La mateixa
web de la Ruta de Cementiris Europeus el presenten com “una tipologia de
cementiri allunyada del concepte tradicional de cementiri, que pretén mostrar la
instal-lacidé d’un parc per passejar sense estar envoltat per les imatges tipiques
d’aquests llocs”. La web també destaca “els racons, objectes i detalls que
juguen constantment amb la llum i les ombres, donant un gran simbolisme a tot
I'edifici”®*. Es d’esperar que aquestes descripcions siguin les que es posaran a
'abast dels turistes visitants de I'edificaci6 de Miralles per mitja del centre
interpretatiu i, també, els mateixos residents, els igualadins, que no en tenen
prou amb els retols explicatius repartits per I'espai per entendre un cementiri
tant innovador pel que fa a la tipologia i als metodes projectuals i constructius.
Un passejant exclamava (11-XII1-2017), “una vez una chica arquitecta nos dijo
que tiene un significado y a mi me gustaria saber [...]. A ver, la idea no esta
mal, lo que pasa es que nadie nos dice nada”. Davant de la voluntat del visitant
de coneixer el lloc d’enterrament del seu difunt, malgrat les penuries que passa
quan el visita (“Ademas, es peligroso porqué nunca hay nadie. Esta lejos. Da
miedo. En el cementerio de abajo al menos siempre hay alguna persona”), el
centre de interpretacid podria semblar que alleugerira les dificultats i el
dessossagament que emanen les seves paraules. A més a més, de qué serveix
tenir patrimoni si no s’entén? Li servira al senyor conéixer qui és l'arquitecte,
saber de la seva genialitat i del domini que té dels materials de construccio? El
tranquil-litzara tenir constancia que la simbologia esta velada i que es troba
sobreentesa en les tecniques del Land Art per transformar un paisatge que vol
ser la metafora viva de la mort? L’hi agradra saber que el cementiri no esta
acabat? El Pedro deixara de gueixar-se a I’Ajuntament de I'aspecte abandonat
del cementiri, si finalment li expliquen que el seu fill més que estar enterrat en
un ninxol ho esta en un paisatge, en una arquitectura plena de fenomens
naturals?

Nous focus d’atraccié cultural han de ser correctament gestionats i

planificats si el que es vol és impulsar un turisme cultural de qualitat. A efectes

84 https://cemeteriesroute.eu/cemetery-poi.aspx?t=1283
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d’explotacié economica turistica del bé localitzat, assevera Prat, la magnitud
dels fluxos depén de tres aspectes: de la capacitat d’atracci6 intrinseca del bé,
de la infraestructura turistica existent i de la seva comercialitzacié com producte
turistic, o la seva inclusié en productes més amplis (Prat 2005: 9). En aquest
sentit, sembla ser que els gestors del Nou Cementiri apunten en la bona
direccié per assegurar un volum important de turistes. Mentre, pero, hi ha
propietaris de tombes que s’estan plantejant traslladar les restes dels seus
difunts cap al Cementiri Vell, cansats de que les goteres i regalims d’aigua pel
ninxol persisteixin. L’aparici6 de noves esquerdes també fa que s’ho plategin
seriosament i s’'informin del cost del trasllat. Aquest fet corrobora que la
valoracio que fa el consistori del bé patrimonial, que tantes energies empra en
una gestid enfocada en els ciutadans pergué prenguin consciéncia de queé
I'edificacié de Miralles i PinGs és part integrant del patrimoni de la ciutat pel seu
valor arquitectonic, no coincideix amb la valoracié que fan les persones que
practiquen el culte postmortem. Una accié que podria reduir tal incongruencia
podria ser la creacié d'un centre interpretatiu de I'obra de Miralles i Pinés.
D’acord amb l'apunt de Martinez sobre la interpretacié del patrimoni com a
activitat educativa que procura un contacte directa amb el recurs i el medi
il-lustratiu (Martinez 2014: 52 ), posar en marxa l'espai d’interpretacié implicara
una interaccié entre els visitants i un major apropament a l'obra i, potser,
aguesta eina contribuira a revelar aquells significats que els visitants no es
cansen de cercar i, que els retols de textos informatius repartits per les
diferents seccions del recinte no han assolit revelar. Era en Jordi Cuadras,
periodista, que escrivia que “era urgent un pla de promocio i dignificacié de la
zona (...) per una arquitectura que atrau i que la ciutat no ha sabut valorar,
potser per desconeixement”®. El mateix periodista, dos anys més tard, en un
altre article opinava “que la Generalitat no hauria de donar la catalogacié de
BCIN al Cementiri fins que la ciutat no aprengués a tractar-lo com a tal. I, en

aquest sentit, hi ha deures a fer™®.

Seguint 0 no els suggeriments del
periodista, el consistori, amb l'arranjament de la capella juntament amb els

plans de creacié d'un centre d’interpretacié de I'obra insinua la necessitat de

8 Cuadras, Anoia Diari, 22/07/2014.
8 Cuadras, Anoia Diari, 30/11/2016.

298



dignificar la zona i confia en millorar la comprensié de I'edificacié com una obra
iconica, aixi com en augmentar la consciéncia publica per aixi ser valorada i
tractada per tots aquells que la visiten i 'usen com un recurs patrimonial de la
ciutat.

El tercer i ultim tram del recorregut de I'obra de Miralles i Pinds des de la
seva inauguracio ens situa en un indret funerari que passa d’assolir un gran
resso internacional en el mén de l'arquitectura al voltant de la decada dels '90,
gue la converti en un reclam pels arquitectes i estudiants d’arquitectura d’arreu
del mén, a ser actualment considerada pels entesos en art i sensibles a la
cultura un obra d’art que els seus usos meés convencionals, els d’inhumacioé i de
culte al record i a la memoria dels difunts, ha usurpat la seva puresa
arquitectonica. Davant d’aix0, donar a coneixer la retorica que amaga el
Cementiri Nou darrere d’'uns métodes projectuals i constructius, de constant
dialeg entre la vida, la mort i la naturalesa és ara l'objectiu dels gestors de la
ciutat de cara a la comprensio del seu prestigi per reclamar aixi el tractament
d'alcada que es mereix i recuperar una suposada esséncia perduda. La
rehabilitacié d’'una part del conjunt funerari, la capella, en espai polivalent per
celebrar-hi esdeveniments va aparellat amb la seva projeccio turistica. El
turisme cultural, explica Originet De Cluzeau, es mou amb la motivacio principal
d’ampliar horitzons, buscar coneixements i emocions a través de la descoberta
d’un patrimoni i el seu territori ( Originet 2002). D’acord amb la definicid, el futur
pel que fa a la gestié del patrimoni mira cap a centres patrimonials més oberts,
mes propers als usuaris, mes interactius i connectats. La gestié dels cementiris
de Barcelona és un exemple proper d’aquest futur que veu en I'evolucio de les
eines d’interpretacid la implicacié del public. L'empresa B:SM (Barcelona de
Serveis Municipals S.A) gestiona nou cementiris de la ciutat de Barcelona,
prenent especial atencio en difondre la cultura i la historia que hi ha dintre de
cada recinte. Cementiris de Barcelona té una notable preséncia en les xarxes
socials, facebook, twitter i instagram, des d’on es promouen diverses activitats
de gran acceptacié entre el public resident i turistes. Activitats com rutes i
visites guiades de diverses tematiques -—literaria, artistica, historica—, tant
dilirnes com nocturnes, teatralitzacions, concerts, presentacions de llibres, a

més a més de posts i piulades de la historia de panteons i de les vides
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amagades al darrera, efemerides, mostres de condol per la mort de
personalitats destacades, etc., basicament procuren mostrar els cementiris com
a llocs de cultura, connectant amb el public a través de les qualitats especials
dels recintes per mostrar-los no només com un lloc de mort, siné sobretot com
a lloc de vida. L’'empresa també disposa d’espais fixos per a la interpretacié del
patrimoni funerari, com el Cementiri de Montjuic, que presumeix d'un gran
espai d’interpretacié que conté la Col-lecci6 de Carrosses Funebres, una
biblioteca i botiga de marxandatge o souvenirs. El resultat és que les xifres de
public visitant que rep anualment els cementiris de Barcelona va en augment®’,
el que referma el que Uzzell, interessat en les questions de patrimoni des de la
psicologia medi ambiental desenvolupa sobre I'efectivitat d’incorporar en la
interpretacio les dimensions d’afecte i de comportament i no només la dimensio
cognitiva (Uzzell 1998: 11). D’'aquesta forma, les visites organitzades a
cementiris acompleixen el que en materia de patrimoni funerari es pretén, de
proteccio i conservacio del bé i, de fer conscients als visitants del valor del
recurs patrimonial en concret, de comprendre el seu passat i de com essencial
és preservar-lo pel futur.

La constant al-lusié de la significacio que té la implicacié del public per
dur a terme plans d’interpretacio efectius i evitar un fracas en la gestié de bens
patrimonials ens situa altra vegada en 'analisi sobre els plans que els gestors
del Cementiri Nou d’lgualada tenen per un espai arquitecturitzat. A banda dels
objectius del consistori d’atraure un turisme de qualitat, no es estrany constatar
la inquietud que mostren en la construccié d’'un centre especific d’interpretacio
si el que tenim és una arquitectura desmaterialitzada que rebutja les formes i
els valors de la historia a la recerca del mon de I'esperit (Arpizoz 2012), d’'un
objecte emancipat del llenguatge com és el fetitxe arquitectonic, que no
contribueix per res a la seva comprensio estética. Es un imperatiu que el seu
significat hagi de ser explicat per I'arquitecte (Mielgo 2007). Tenim una forma

cultural nova (Garcia 2003) producte de la capacitat innovadora de

8 En el 2017 varen passar pels cementiris de Barcelona, Montjuic, les Corts, Sant Gervasi,
Sarria i Sant Andreu un total de 12.000 visites aproximadament, xifres que tendeixen en anar
en augment. La Col-leccié de Carrosses Funebres al Cementiri de Montjuic va rebre 4.000
(dades extretes de I'entrevista realitzada en el marc del treball de camp a Adria Terol, de I'Area
de Comunicacié i Qualitat de Cementiris de Barcelona, S.A, el 4-X-2018).
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I'arquitectura, la qual cosa obliga, més que donar a conéixer la historia de
personatges il-lustres enterrats en bells panteons, I'art i I'iconografia del quals
ens remet a epoques passades, a posar a lI'abast dels igualadins una brillant
llicd d’arquitectura que exposi el corrent arquitectonic postmodern, un model
gue enalteix una série de valors que, malgrat la bona fe dels arquitectes que el
postulen de superar els dogmes de la modernitat per incloure en les
construccions la sensibilitat en el context de l'edifici i en les necessitats dels
usuaris (Norberg-Schulz 2005 [2000]), en resulten obres com el Cementiri Nou,
gue dona clarament I'esquena a les activitats que es prodiguen en el seu
interior, latents o manifestes i els aspectes simbolics de cadascuna d’elles,
suposant un clar trencament tipologic. EI Cementiri de Fisterra (2001) és un
altre exemple d’arquitectura postmoderna. L'obra de César Portela ofereix un
descans als morts en un lloc sublim en el que l'arquitectura és capag¢ de
fondre’s amb la naturalesa, una edificacio funeraria que tot i ser reconeguda
com una de les millors obres funeraries del mén i ser finalista en premis
d’arquitectura no ha aconseguit I'acceptacié dels veins de Fisterra. Els recursos
metaforics sbn massa cultes i per tant s’'allunyen de la comprensio de la gent
(Pérez 2003).

D’aquest exemples de discordia entre la valoracio positiva de I'obra per
part del discurs estetic i de les institucions i els gustos de la gent ens
preguntem, si el patrimoni, com indica Kingman (2004), és concebut en termes
de memoria i d’identitat, qui defineix la identitat d’'una ciutat? Qui decreta els
recursos patrimonials? EI Nou Cementiri pot rebre la nominacié de BICL i de
BICN a pesar de no satisfer els gustos i les necessitats d’una gran part de la
comunitat que conviuen amb el conjunt funerari?

Com assenyala Prat, en I'ambit del patrimoni es parla de “seleccio que fa
la societat” (Prats 1997: 33), quelcom que no passa en el cas de la nova
edificacié funeraria de la ciutat. Insistint en les afirmacions que traspua el titol
de l'article de Jordi Cuadras “El Cementiri mal cuidat” (2016), em resulta
contradictori que un cementiri com a bé public que la tradici6 cristiana del culte
als difunts li va conferir la condicié d’espai sagrat i de devocié indissociable de
'església, ara, tot i viure en una societat meés laica, assenyalin de ser una

societat desconsiderada amb I'espai de repos etern. Amb més rad, si tenim en
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compte, tal i com s’ha detallat en I'etnografia, que els visitants alld que fan amb
les practiques de culte és recuperar aquella dimensié de memoria constituent
de tot espai d’enterrament que els arquitectes no van tenir present en la
projeccié de I'obra, vist els topalls arquitectonics i emocionals presents en el
conjunt funerari. Davant d’aquestes evidéncies puc afirmar que qui no cuida el
cementiri no son els visitants, sind els seus autors, els qui el projectaren
pensant Unicament amb la propia idea que en aquells moments tenien de
cementiri. No cuidar-lo o no tractar-lo com a tal, seria doncs no tenir-li la
consideracié que els arquitectes pretenien, respectant el seu significat; un
significat que va inherent a I'obra i creat pels mateixos arquitectes en paral-lel a
la construccié del seu personatge, el Miralles. L’Ajuntament és I'0rgan que fa de
mediador d’aquest significat, el que urgentment ha d’explicar si el que es vol és
mantenir la marca Miralles com un recurs de reclam de prestigi i identitat per a
la ciutat d’lgualada. EI que el consistori espera és que tothom que utilitzi i visiti
el cementiri visqui I'espai que I'arquitecte va entregar.

El punt més algid de la questioé arriba quan, arran de la inauguracié del
crematori, els politics aprofiten per recordar quant de primordial és discutir
'assumpte de les lapides, de com en el seu moment es va imposar la llibertat
per triar-ne el model, pero que “caldria treballar el tema”. Unes plaques
uniformals de ferro rovellat iguals per a tothom segueix sent quelcom que
actualment els que ostenten un cers sabers i discursos reivindiquen amb
intensitat. Els ninxols que amb tant d’afecte han estat triats i decorats segons
els gustos dels propietaris, recordant els difunts que ara reposen en el seu
interior son titllats per periodistes, politics i arquitectes de “trencaclosques de
colors”, de “cal seixanta” i de “pupurri”. D’aqui que puguem afirmar que no han
estat els habitants d’lgualada els que han triat el Cementiri Nou com a bé
patrimonial, sind que el reconeixement ha vingut per part del discurs estetic i
que la mateixa institucio també ha mitificat, condensant l'autor en I'obra. Si la
cultura és el vehicle de la significacié de la realitat, el bé cultural que estem
analitzant transmet el valor que el critic —i les institucions publiques— han
conferit a I'obra, que en cap cas deriva del valor del record i de la memoria als
nostres difunts. La realitat no prové de totes les persones que utilitzen el

Cementiri Nou i deixen constancia de les seves creences i actituds davant la
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mort i els morts. La tradicié, el fer cultural de les persones, I'abséncia feta
presencia, etc, molesta i molt. A tots els nombrats els sorpren que els visitants
haguessin escollit amb plena llibertat el disseny de les seves lapides, fet que
atribueixen al desconeixement dels habitants i també dels anteriors gestors,
guan en realitat el que ha succeit és una altra cosa.

Quan els propietaris del ninxols dissenyen, trien i personalitzen I'entorn
espacial del que per ells és la casa del seu difunt, el que estan fent és adaptar
aguest entorn a les seves preferencies o necessitats, el mecanisme que tenen
per incrementar la congruéncia o per reduir la incongruéncia entre espai i
societat. Perqué no en hi ha prou, afirma Stern (2006) amb un programa, una
geometria i 'anima o la personalitat de l'arquitecte per construir, Sind0 que
I'edificacioé hauria de ser un instrument public de comunicacid. En contrapartida,
el que sorprén als passejants és que I'obra sigui tant valorada i que inclis hagi
guanyat un premi (“pues no sé quien le habra dado un premio, porque vamos,
esto esta fatal!”). Aixd demostra que en aquest cas la conformacio del patrimoni
no parteix dels valors intrinsecs del bé cultural, sind que tot el que pot arribar a
significar parteix d’'un sector minoritari que és capa¢ d'imposar-se a tot un
conjunt (Prat 1997; Méndez 1998; Kingman 2004; Carballo 2008). D’aqui la
nominacié de BICL i la pretenciositat dels politics de demanar un BICN, els qui
legitimen el bé introduint en el discurs valors purament arquitectonics a més a
més d’ornaments de l'estil: un parc que reverencia la vida, punt d’inflexié en
'arquitectura catalana del segle XX, Enric Miralles, prestigi, -cultura,
rendibilitzacié patrimonial, etc, en comptes de valorar la idoneitat de I'obra per
acollir els imaginaris col-lectius. El Cementiri Nou es coverteix aixi en exemple
de historia patrimonialitzada, una historia del seus arquitectes, de les seves
capacitats creatives i constructives. Per aix0, quan en l'entrevista realitzada a
Jordi Pont (15-X1-2017), responsable de I'Ajuntament de les decisions preses
en la gestié del cementiri, sobre el desti de les tombes horitzontals de la
glorieta, buides i sense poder vendre’s, afirma que “formen part del relat
Miralles”. | en demanar-li sobre el desti de les estructures de ferro que varen
servir de motlles per construir les cornises dels talussos de ninxols, actualment
abandonades en un cantd de [ledificacio, replica “que formen part del

patrimoni”. S’aprecia quelcom similar pel que fa al premi FAD d’arquitectura i
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disseny que l'obra va rebre I'any 1991, un premi que va néixer als anys ‘50 a la
ma de Oriol Bohigas amb l'idea de premiar cada any els millors edificis de
Barcelona i que, amb el temps, s’ha dirigit a premiar I'arquitectura publica. En
I'época que Miralles i Pinds van rebre el guardd, com apunta Mansilla en una
entrevista a la revista BCN Més (2016), aquest es donava en un ambit restringit
d’arquitectes i dissenyadors, en cap cas democraticament, ni tampoc apreciant
els gustos de les classes populars®.

Ens adonem doncs que la creacié d'un centre d’interpretacié podria
resultar vital per a la supervivéncia de I'obra, sempre i quan s’emprin les eines
d’interpretacié del patrimoni correctament, d’'incloure als residents del lloc on
I'obra es troba ubicada. L’'obra en qualitat de fetitxe ha de ser explicada, per
aixo, que els residents prenguin consciencia que ells també son part d’aquest
patrimoni i, que el significat de la construccid no només esta ostentat pel geni
és vial per a la proteccio i conservacio del recurs. Cal una bona planificacio i
una ferma execucido de les eines d'interpretacid. En primer lloc, que els
residents apreciin el recurs és vital per ser apropiat per la comunitat. En
aguesta linia d'apreci i proteccié, d'acord amb Prats (2005) respecte a
I'activacio del bé patrimonial, a la interpretacio (discurs) per part del poder
politic li ha de seguir una negociacié que, a més a meés de la institucio hi
participin els actors i la societat. D’aquesta manera el patrimoni estara
relacionat amb les biografies dels individus i amb les seves interaccions; una
manera d’anteposar els principis de legitimacio procedents de I'externalitat
cultural el fet que I'espai forma part de la construccio identitaria de les societats
i de les pertinencies dels seus habitants. Al cap i a la fi, el patrimoni és una
construccid social: un joc en el que tots participem (Méndez 1988: 100-1). Al
respecte, Caraballo (2008), ens posa a la aguait del fracas de projectes
d’inversio que han subestimat el factor huma i la xarxa de relacions, creences i
valors que son el cor de la cultura. Per l'autor, cal deixar endarrere la visio
tradicional de patrimoni com icona sagrada —o “tresor historic-artistic”
(Fernandez 2006)—, per donar pas a la visi6 de sostenibilitat que requereix

'analisi de la trama social. La conservacio efectiva del patrimoni, conclou

8 Mizrahi, BCNMés, 13/07/2016
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Caraballo, ha d’'anar acompanyada de “processos que generin dinamiques
economiques sostenibles juntament amb incloure als habitants del lloc com a
memoria viva del lloc” (Caraballo 2008: 44).

La implantacié de dinamiques sostenibles en el Cementiri Nou passen,
en primer lloc, per tenir en compte el fet que sigui la Carme Pinds la que doni el
vist-i-plau de tot el que en el recinte succeeix —enorme limitacio en la

intervencio—2°

, aixi com per facilitar I'acceptacio i la proliferacié en I'espai de
tots aquells elements que siguin suport dels imaginaris i a les necessitats de
cadascu en termes de culte al difunts, sense considerar-los que son “elements
que no li s6n propis i que I'empastifen” (Cuadras 2016). La tipologia del
cementiri de marcar tendéencia, excloent formes passades —els signes fisics del
“locus” (el lloc de I'habitant)—, ha conferit al visitant el paper d’espectador d’'un
espai cementerial i que caldria revisar si aquest nou paper en detriment al
d'actor afavoreix a la gestio sostenible de I'edificacié. Contrariament al discurs
de la cultura oficialitzada, que mitifica I'obra i als seus autors, la imatge de
“Cementiri de Miralles i Pin6s” barra la possibilitat de ser apreciat, és a dir,
valorat pels seus propis protagonistes, els transelints. Una apreciacié en el
sentit que li dona Caraballo (2008), de reconeixement i afecte del bé, vindria de
la presencia en el cementiri dels imaginaris col-lectius, de tot alldo que els
visitants han recreat en I'espai que l'arquitecte a posat a la seva disposici6,
traient aixi protagonisme a les apreciacions objectives i externes al bé, que més
que situar-lo a lgualada, el situa com una obra de Miralles i Pinds a la que s’ha
de visitar. Tenir present les dinamiques locals d’Us | apropiacié permetra
augmentar l'eficacia i sostenibilitat de les intervencions que els gestors de la
ciutat tenen previstes pel conjunt funerari, perqué sera tenir en compte aquells
elements que li donen un sentit afectiu, dimensié que li manca a I'obra
arquitectonica per ser plenament apreciada pels seus habitants i sentir que en
formen part. Caldria doncs, en segon lloc, fer-la baixar del seu podium
d’estrella, propi de la concepcid il-lustrada de la cultura que valora les
produccions sorgides dels genis com a mostra de progrés ascendent d’'una

8 E| fet de comptar amb l'arquitecte per decidir la gestiéo del cementiri, en Joan Agramunt,
regidor de I'Ajuntament d’lgualada entre els anys 1995-2015, a I'entrevista realitzada en el marc
del treball de camp, el 15-X1-2017, ho considera que “es crear escola, politicament parlant”,
insinuant que mai havia passat.
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civilitzaciéo (Fernandez 2006), per abracar-la realment com el bé de valor
cultural que vol ser, quelcom més valuds de cara a la seva conservacio perque
contempla els elements materials i immaterials fonamentals per comprendre la
nostra identitat.

Sense prestar massa atenci6 als usos i les practiques dels residents, fer
pedagogia de I'obra com a activitat educativa i de conscienciacié son els plans
més immediats per part del consistori per un conjunt considerat una joia
arquitectonica, quan en realitat els residents, amb el pas del temps, ja han
acceptat el valor patrimonial en una sort del que De Martino (2002 [1977])
descriu com “acceptacio passiva d’una singularitat donada”. Una senyora que
aprofitava el dia de la mare per portar una planta al cementiri ho deia sense
embuts (15-1X-2017), “al principi si que vaig pensar que no era el cementiri que
jo vull, perd ara el trobo bonic, un parc per passejar que és el que ara faig,
caminar per salut”. També constato, pero, la urgencia sentida d’alguns
propietaris de les tombes de traslladar les restes dels seus difunts: no entenen
d’'una construccio feta de formigd que perceben de cementiri no idoni per
I'enterrament. Per parlar de patrimonialitzaci6 com una construccié en base a
uns significats, cal primer, com assenyala GOmez, que lindividu generi
relacions amb [l'objecte en forma de vincle objecte-subjecte. L'autora
desenvolupa la seva principal premissa seguint a Baudrillar (2010), el treball de
qui la va portar a afirmar que un patrimoni afectiu és aquell que es composa
d’objectes que han experimentat un augment del significat afectiu i, que en
algun moment del procés hi ha hagut una “digestié emotiva i cognitiva” prévia a
una apropiacio simbolica del recurs. En aquest sentit, continua Gomez, treballar
educativament la percepcio “obre portes per iniciar el coneixement i per orientar
la capacitat i I'espectre d’emocions cap els bens” (Gémez 2014: 71).

Davant d’aquest pla més immediat, fer pedagogia del bé, segons I'analisi
de lautora, podria potser evitar aquest sentiment generalitzat de falta
d’idoneitat, en quan a orientacié en l'aspecte de sentiments i d’elaboracié de
noves actituds i coneixements. Insisteixo perd que aquesta pedagogia ha
d’anar acompanyada de les dinamiques locals d’Us i apropiacié —€s a dir, de
tenir en compte les expressions col-lectives de les experiéncies i concepcions

propies del grup huma— perqué el recurs no romangui solament en el pla
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cognitiu i traspassi al pla afectiu, d'on brolla el significat de propietat i
pertinenca, el sentit i finalitat de tota tutela patrimonial. Que els gestors donin
també prioritat a tots aquells factors que reforcen el visitar, de procurar un espai
que s’adapti a I'estética dels visitants, proper pels rituals i respectués amb la
cultura de cementiri sén accions també indispensables per una actuacié
patrimonial exitosa. Parafrasejant a Prats, “el principal cami per convertir el
patrimoni local en un instrument obert | de futur passa, al meu entendre, per
donar prioritat absoluta al capital huma: les persones abans que a les pedres”
(2005: 27). La manca d'il-luminacio, de bancs per reposar i d’'un servei regular
de transport public, aixi com atendre totes les altres demandes de la poblacio
resident son guestions a desplegar sobre les taules dels gestors i encarregats
del manteniment i seguretat de I'espai funerari si del que es tracta és
d’entendre el patrimoni com un recurs per viure.

L’espai arquitecturitzat objecte d’analisi és pres com un conjunt de
referents predeterminats per principis abstractes de legitimacio. Des de la seva
inauguracio, l'interés per I'obra es troba centrat en la proteccié dels elements
més atraients als potencials visitants i de conservacido de la integritat d’'un
disseny irrevocable, amb la finalitat de crear escenaris favorables a I'atraccio de
capitals locals per una ciutat que busca una identitat: una marca situada en un
territori. Donar pes a les geometritzacions, prescindint de la practica social i la
seva incansable tasca de produir el desenvolupament social, desemboca en
tenir un producte: un cementiri com a mercaderia que es consumeix. Arribats a
aguest punt de la tesi doctoral, tinc les condicions empiriques per atrevir-me a
afirmar que un futur sostenible pel Cementiri Nou passa primer per deixar que
cadascu faci la seva obra, que sigui modelada i formada en funcié a I'estil de
vida de cada persona que la utilitzi i la practiqui com a cementiri. A efectes
practics, aixo significa que cadascu trigui la lapida del ninxol sense que siguin
guestionats els gustos de ningu, que s’hi instal-lin més bancs, cuidar el
paviment i arranjar les velles travesses de ferrocarrils, posar-hi baranes si
escau i d'altres accessoris que millorin la comoditat i seguretat de l'espai.
Respectar la competéncia practica de I'habitant i donar-li 'oportunitat de crear
el seu propi discurs sobre el cementiri permetra tenir una obra que, a més a

més de portar el segell de l'arquitecte, porti també el segell propi de totes
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aguelles persones que visiten i utilitzen el recinte per a finalitats funeraries. A
meés a mes, no em resulta dificil augurar que el futur del cementiri en tant en
quant patrimoni localitzat podria tenir els dies comptats en la mesura que
l'arquitecte vagi perdent la fama, davallant alhora la funcié d’obra com a
referent. Abans que aix0 succeeixi, podria ser que amb l'esfor¢ dels seus
gestors a orientar el cementiri cap a un public en general i menys adrecat
exclusivament a larquitectura, el conjunt funerari passi de ser patrimoni
localitzat a ser un patrimoni vivenciat, amb practiques sostenibles i elevant el
grau d’acceptabilitat del recurs. Pero, mentre aixo no es doni, I'obra esta
sentenciada a esdevenir un container cultural més, per entrar obertament al
mercat de l'oci i el turisme, contribuint al desenvolupament o consolidacié del
mercat ladic-turistic-cultural, en detriment a la naturalesa dels cementiris.
Mentre es decideix el dema del conjunt funerari, els morts continuaran
presenciant un pelegrinatge d’estudiants d’arquitectura a la tomba d’Enric
Miralles com una comunitat espiritual de fidels a un geni que esta enterrat junt
al lloc de culte: la seva obra.

Des de 1950 I'is public dels cementiris ha estat dictat en gran mesura
pels pressupostos de gestié de cementiris i per les autoritats locals més que
pels usuaris (Francis et al., 2000: 47), conduint I'equipament public segons les
influéncies exercides per processos socials més amplis de consum de masses,
la globalitzacié, la homogeneitzacio i la modernitat. Que les parets de la tomba
de Miralles puguin estar farcides de dedicatories en forma d’epitafis i d'ofrenes
en la seva memoria i, en canvi, que les lapides variades triades pels residents
continuin estan guestionades és una mostra d’aquest afany d’'homogeneitzacio
del discurs hegemonic que detesta les diferéncies, quan cada tomba funciona
d'espai privat dedicat al dol i als rituals de record. EI Cementiri Nou és un bé
public que esta patint una apropiacio negativa (Lefebvre 2013), que va a la ma
tant de la Carme Pinds com la Fundacio Miralles, doncs tenen I'Ultima paraula
en la presa de decisions pel que es refereix a qualsevol canvi en 'estructura i el
contingut de [l'edificaci6. Per aix0, que el cementiri sigui apropiat per la
comunitat a la qual pertany és el pas més important perqué I'obra passi a ser
no només de Miralles, sin0 també dels seus habitants. Obviar les necessitats

reals dels vius que l'utilitzen envers els morts que hi descansen es tradueix a
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crear escenaris favorables a l'atraccié de capitals locals i internacionals que
amenacen el patrimoni de les nostres necropolis amb el risc d’esdevenir

obsoletes com a espais urbans.
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VIIl. CONCLUSIONS

I. Minetti pren especial interés en mostrar-nos l'objecte cementiri com un
problema d’interés cultural. Testimonis d’enterraments al llarg de la historia,
molts dels quals segueixen ben presents en la memoria col-lectiva, i d’altres de
menys recordats i fabulosos son palesa de qué la necessitat de sepultar als
morts constitueix un aspecte de la vida social mateixa. L’autor assegura que les
nombroses formes utilitzades per a la inhumacié dels nostres éssers estimats
gue han marxat per sempre "segueixen interpel-lant-nos amb les veus de l'art,
la religio, la filosofia i la ciencia" (Minetti 2011: 130). Aquesta demanda no deixa
de ser una demostracié de la capacitat "poietica de la humanitat” (Favole 2003)
o de la inherent peculiaritat com a éssers humans del sentit de fer cultura.

La mort no existeix, existeix el procés de morir. La concepcid processual
de la mort té el final en la tomba i aguesta, com una etapa més en el pas de la
vida a la mort, també és significada. En ella es materialitza la insuportable
abséncia del ser estimat que ens ha deixat per sempre. Convertida en valor, la
tomba serd apropiada pels dolguts a la seva manera. D’aqui el concepte de
cementiri de lloc on es llegeix, "com si d’un text es tractés, la cosmovisié sobre
la mort, I'individuo, la familia i la identitat presents en les distintes époques”
(Minetti 2011: 129). Pero el que realment succeeix en el cementiri en estudi és
gue aquesta significacio esta restringida per una arquitectura amb la qual la
comunitat a la qual suposadament fa servei no s'hi sent familiaritzada.
L’arquitectura d’autor que conforma la obra de Miralles i Pinds, en el seu
disseny no va tenir com a norma contemplar la logica d’allo local i el pla
identitari de la cultura —el significat social que adquireix I'obra funeraria com
espai integrat a la vida de la comunitat a la que pertany—, la qual cosa roman
inscrita en les converses portades a terme a visitants quan assenyalen un
"abans" pel fa a la "casa dels morts" representat en el Cementi Vell, de més de
cent seixanta anys de vida.

Podriem dir que els antics panteons que poblen els actuals cementiris

vuitcentistes resulten ser respectuosos amb I'abséncia, que la fan present amb
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la monumentalitat de la tomba i la inscripcié de textos dedicats a qui esta estirat
a dintre, perpetuant en el temps la seva existéncia. Els ninxols del Cementiri
Nou, en canvi, pensats per ser tots iguals i restringits amb el record —una placa
homogenia d’acer corten—, I'impacte del passat queda neutralitzat. EI conjunt
de relacions socials que s’observen en el Cementiri Nou —entre els vius, dels
vius amb el morts i dels vius amb si mateixos— també traspuen aquest
pragmatisme vers la mort que el cementiri de disseny produeix al no considerar
la mort com un esdeveniment public, ja que no assoleix ser un medi de
comunicacié capac de donar-la a conéixer i d’'arribar a la majoria de la poblacié
("al Cementiri Vell sembla que hi vagis amb meés respecte; [la mort] es veu
mes.").

No obstant, la mort segueix sent un esdeveniment que exigeix respecte i
un lloc transcendent i sagrat. De sempre, la capacitat del cementiri de devenir
un espai significatiu —d'espai habitat— depén del poble en el que esta incerit, un
esfor¢c que en el cas del Cementiri Nou pren la forma d'un sobreesfor¢ per
ostentar una "arquitectura desmaterialitzada" (Arpiroz 2012), amb poca base
per sustentar les practiques i creences col-lectives derivades d’'un fet ineludible
per tot ésser huma com és la mort ("Que tu sobrino esté en un sitio que no hay
ni puerta duele"). Al costat de totes aquestes questions simboliques cal tenir
present que els cementiris, com afirma Minetti, "no sGn més que construccions
gue serveixen a una necessitat que en definitiva respon a una motivacio
practica” (Minetti 2011: 130), un element material —la practicitat— que també
esta absent en la nova edificacié funeraria d'lgualada. Els topalls arquitectonics
també afecten les questions practiques i logistiques del culte postmortem

("Baixar el féretre per un lloc tant estret és gairebé impossible").

II. Als albors del segle XVII la mort cristiana es separa de l'església.
L’arquitectura funeraria del temple no és suficient per acollir als difunts i
col-locar-los al costat dels sants i del fidels per a la salvacié de les animes.
Replets de cadavers, sense més espai pel repos, ni atencions minimes soén
abandonats a l'acumulacié. Finalment, sota el discurs il-lustrat aquests son
traslladats extra urbe. Llavors, separats del temple, I'escissio entre anima i cos

resta servida: el cos, aixi, separat de I'anima es torna la figura central de la
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retorica social. Les visites a les tombes sera la nova sensibilitat que procurara
passejos per avingudes i carrers del cementiri-jardi. Visitar tombes en el
cementiri i poder deixar anar el plor constituiria el ritual principal d’aquest culte
modern relacionat amb idees de gloria i culte del record dedicat a la imatge.
Invertim en ells amb marques personalitzades: fotografies, flors, plaques
funeraries, objectes de record, etc, mantenint-los aixi en allo que és huma; els
retenim entre nosaltres. Aquesta “altra ciutat”, diria Foucault (1967), en que
cada familia té “la seva llar negra” és un exemple d’espai concret on s’alberga
allo imaginari. L’ambivalencia del cadaver —tant persona recordada com cos
sense vida—, gestionada pel treball dels professionals de la funeraria, mostra
com els vius rebutgen la mort i tenen la necessitat de portar un treball de
simbolitzacié (Garcia-Torra 2012) del que el cementiri n’és testimoni.

El marc simbolic de la mort s’estructura doncs entorn a formes espacials
especifiques. Les lletres “propiedad de” es troben gravades en un gran nombre
de panteons dels antics cementiris vuitcentistes, detall que demostra com el
difunt passa a ocupar una especie de casa propia. Una sepultura diferenciada
amb els elements decoratius era la regla que hi dominava, sobretot en els
cementiris de [I'Europa meridional, concretament els de tradicidé Ilatina
mediterrania. De ple en el segle XX, una nova sensibilitat que apostaria menys
per 'adornament i que faria del cementiri un objecte de reflexid, anava
substituint la férmula de cementiri-jardi per cedir terreny a una nova formula: el
cementiri-paisatge. En ell, la visio espiritual i racional fuig de I'escenografia del
jardi romantic per identificar-se amb espais clars com turons praderies o
boscos oberts. EI Cementiri del Bosc (1915) dels arquitectes Erik Gunnar
Asplung i Sigurd Lewerentz és I'exemple cabdal de nous espais que responen
a una nova tendencia a donar nous significats a la mort i adoptar nous simbols
pel maneig de l'espai funerari. Arquitectes qualificats i destacats reben la
confianca per projectar un espai construit obeint a la seva propia creativitat.

L’arquitectura funeraria llavors passa a ser obra “d’autor”, caracteritzada
per ser una arquitectura homogenia en la que no s’hi troben ni simbols de
poder ni d’ordre social explicits. Les passejades pels nous cementiris paisatge
no es basen en contemplar les diferents tipologies i localitzacions de tombes

d'un ventall arquitectonic i escultoric exquisit, sin0 en gaudir d’espais
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arquitecturitzats, indrets geometritzats a partir d’elements considerats eloquents
—mobiliari de disseny, obres d'art— dels quals en resulta una “arquitectura
emocionant” que fara que “recorre’ls sigui una experiencia que evocara en els
visitants emocions humanes col-lectives com ara la pérdua, la tristesa,

I'esperanca, I'alegria i els somnis” (Loosle 1993: 26-39).

[ll. Aguesta premissa sera la genesi de I'arquitectura que conforma el nou espai
funerari d’Enric Miralles i Carme PinGs, de caracteristiques projectuals similars
a les del cementiri de Fisterra, de César Portela.®® Ambdues edificacions
funeraries no inviten a conversar amb els difunts: els morts no es fan presents
entre els vius a través de tombes monumentals, sind a través del disseny del
paisatge, des d’'on emprenen la partida cap al hipotétic "més enlla". Més que
representar un lloc fix per reposar, els cementiris contemporanis responen a la
idea d'infinit i d’escenari cosmic. Els respectius projectistes donaren forma
tangible a una relacié conceptual entre la vida i la mort, de tal manera que, en
el cas del Cementiri de Portela, la concepcio religiosa recau en un espai buit —
en el mar i en els turons és on es dipositen els sentiments i creences—. També
en el cementiri de Miralles i Pin0s larquitectura vol ser la metafora de

'abduccié dels difunts (testimoniat en el gran lucernari en el sostre de la

% L'arquitectura que conforma el cementiri de Portela, ubicat en un espai natural, el Monte do
Cabo, en terres gallegues, esta concebuda pel lloc on s'ubica: linies fermes, angles rectes i
formes quadrades encaixen amb I'entorn natural. Sembla que sempre hagi estat en alla. Amb el
cementiri de Fisterra, Portela planteja I'arquitectura com la construccio de I'espai: busca el
territori, I'esséncia i el misteri, elements que vol reflectir en I'edifici. Aquesta és la poesia
arquitectonica del mestre (Cabello 2012: 3) El paisatge del Cabo Finisterre és el mar i el
cementiri és la prolongacié del paisatge, un paisatge que necessita temps per ser contemplat,
com si es tractés d'una obra d’art que es fusiona a la perfeccié amb la naturalesa. Els limits del
cementiri civil no sén murs, sind que l'antecedent constructiu sén “els antics enterraments
celtes: el mar, el riu, la montanya, el cel. Un cementiri, els murs del qual sén el turd, la
muntanya, el riu y el mar, i el sostre és el cel” (Portela 2002:5). Portela era amic d’Aldo Rossi, a
qui se’l relaciona amb imatges somiades que generen indrets com el Cementiri de Sant Cataldo
(1971-84) a Mddena, ltalia. "Arquitectura emocional" o "arquitectura metafisica" també sén
conceptes que es relacionen amb les projeccions de Portela. Els veins d’aquesta obra funeraria
considerada la millor del mon no hi volen ser enterrats, ja que el cementiri segueix buit, en
desuUs i mig abandonat. Passen els anys i la novetat no ha aconseguit obrir cami. Tots aquells
que practiquen I'homenatge i el record dels difunts busquen murs i creus. Volen arreglar la
tomba i veure-hi els altres veins, com un acte de solidaritat, passar-hi I'estona fent la mateixa
cosa. Volen un “lloc comU” (Le6n 1995). La mort no es somia sind que es marca. Li donem un
lloc i li atribuim una imatge suficientment decorosa per albergar-hi primer el record i després la
memoria. L’emocié és converteix en valor quan cadascu personalitza el lloc on reposa el seu
ésser estimat que ha marxat per sempre.
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capella) en un retorn a la naturalesa i a l'infinit, sense deixar-los reposar en pau
entre les tombes. No obstant, I'apropiacié de l'espai funerari pels visitants
recorda que els cementiris manifesten una voluntat de continua presencia de la
mort i no pas “espais dabsencia, d'una solemnitat misteriosa que ens
transporta fora d’aquest mén i de I'altre; un espai més enlla de la vida i la mort”
(Etlin 1993: 178). Per aquest motiu els visitants canvien els ninxols homogenis
en serie pels que responen als seus gustos, personificant i perpetuant I'habitat
del difunt. Perd, qué succeeix amb el ritus funerari, dispositiu simbolic que
requereix d'un espai adient i de disposicio d’ofrenes en record i homenatge als
qui han marxat per sempre? Es el cementiri de Miralles i Pinds un espai de

mort? Es a dir, la mort hi intervé?

IV. Tedricament el cementiri de Miralles i de Pinés, de la mateixa manera que el
cementiri de Portela, respon a la tendencia de [larquitectura funeraria
contemporania de donar nous significats a la mort i d’adoptar nous simbols pel
maneig de l'espai funerari, ara que l'arquitectura d’autor, exempta de donar
solucions d'ordre practic i funcional, fa de [Iarquitectura funeraria una
arquitectura fantastica on tot s’hi val i no hi ha limits a la imaginacio del creador.
En el cementiri d’lgualada el concepte va per davant de I'Us, conceptes fets
arquitectura per assolir un espai mirall d’'una nova espiritualitat que combrega
amb un vincle més ampli entre l'univers i la persona, més representat en la
immensitat i el misteri de la naturalesa i el paisatge que en la tomba ( [...] Mira
que luz mas bonita entra. Este es el trabajo de luces i sombras. Si, de acuerdo,
pero por alli también entra agua. Mira como esta todo"). Aixi, la nova
simbologia funeraria, més que contemplar el complex simbolic cristia roman en
la forma constructiva, imbuida de volums sospesos i tombes obertes al
firmament i en el paisatge en si, gens explicits tots ells per la majoria de
persones que lutilitzen. Una unitat superior que abraca l'arquitectura i el
paisatge no és percebuda com a simbol d’una nova transcendencia pels
visitants residents, ni tampoc quelcom relacionat amb la mort, la qual cosa els
evoca una imatge d’espai mort o de ser un museu al que tenen pendent de

visitar ( "[...] aquest cementiri el trobo maco, pero esta mort").

314



L’espai, sigui del tipus que sigui, forma part d’'un medi ambient i aguest
forma part de la gent, que el considera com un medi en el que existeix altres
persones, valors i simbols (Rapoport 1978). Col-locats en una nova forma
cultural (Garcia 2003), un cementiri-paisatge, I'arquitectura que el conforma té
un impacte social i cultural. Lluny de ser construit tenint en compte els valors i
les creences de tots aquells que I'han d'utilitzar, es a dir, per manca “d’'un
conveni social” (Muntafiola 1998), podem dir que el cementiri ha tingut un
impacte negatiu en la poblaci6 per la qual resulta que ha de servir ("Esto no ves
como esta? Unos nichos para adentro y otros para fuera. Se caen las abuelas.
Es horroroso”). Aqui rau el valor social de l'arquitectura, que impactara
positivament si aquesta parteix del modus de vida i de I'expressio cultural. Per
un impacte positiu en el medi ambient, els arquitectes han de fer passar les
seves projeccions pel filtre de les formes de viure de les persones i de les
qualitats formals heretades de la tradicio. Només aixi l'espai esdeve
arquitectonic (Rapoport 1978, Muerch 2012), és a dir, conformat per la
reciproca relacio espai societat. A més a més, a falta de simbols explicits que
facin avinent que estem en un espai funerari i I'organitzacié de I'espai sigui tan
diferent a la imatge que els vistants tenen del que ha de ser un cementiri, ha
ocasionat una falta de comprensié per una manca de significat. En paraules de
Ricouer (2003), l'acte “configurador” (quan la virtualitat del disseny es
converteix en realitat) presenta una gran dificultat de “relectura” (quan es
presenta I'estructura d’us, forma i significat). Una obra projectada obviant les
maneres d’habitar integrades en histories de vida dels residents i en relacio
amb una tradicié establerta dificilment sera contextualitzada i, per tant, que
transmeti ser un lloc de vida.

Aquestes reflexions posen de manifest que I'obra funeraria de Miralles i
Pinés és un exemple clar que la dimensid social de I'espai és una condici6 a
vegades imperceptible als ulls del creador. L’arquitecte artista sorgit de la nova
visi6 del mén anomenada modernitat, en la que s’incorpora l'art com a medi
que ajuda a I'ésser huma a entendre i conservar el mon fugac dels fenomens al
que pertany —fins ara encotillat per les ciéncies naturals, amb I'adquisicio i
'ordenacié de dades (Norberg-Schulz 2000 [2005])-, arribada la década dels

'70, epoca de les primeres crisis teoriques de la modernitat, tradueix la situacio
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com una oportunitat a donar-se a creacions més capritxoses o espectaculars
(Corazén 2015). Aquest és el moment de la postmodernitat i de la
deconstruccio i de la consagracio universal de I'arquitectura espectacle, la qual
agreuja la manca d’identificacid, pertinéncia i participacié que la modernitat va
conferir a I'ésser i que no el feia sentir que estigués en possessio d’'un moén
conegut i compres. El nou recinte funerari postmodern de Miralles i Pinds s’alca
altiu prescindint d’aquesta necessitat de “punt de recolzament existencial”
(Norberg-Schulz 2009 [2005]) que tot huma li procura el fet d’identificar-se amb
el lloc que viu i practica ("[...] Se ha perdido el sentido del humor, el respeto, los
valores. [...] Esto debe tener un significado y a mi me gustaria saberlo").

La nova organitzacié de I'espai no orienta al transetint en el seu entorn,
aixi com la forma construida tampoc satisfa la necessitat d’expressié de la
pérdua i del valor d’aquesta pel mateix. El control total de I'obra rau en els
arquitectes, segons els quals han construit un espai lliure de constrenyiments
socials, intencié que mostra més que una altra questio que estem davant d’'una
edificaci6 amb pretensié d’obra artistica que, contrariament a oferir una llibertat
en I'ds, minsa o fa perdre qualsevol sentit de fer cultural i la capacitat
operacional sobre el mon que procuren els habitants d'un lloc. D’aqui les
apropiacions dels seus visitants, els qui substitueixen les lapides homogenies
d’acer Corten, per les que responen al gust de cadascu i que fan servir de
suport a les expressions de dolor, de record i memoria del ser estimat que han
perdut per sempre ("[...] Aix0 és el que representa el qué ha de ser, pero a mi
no em fa cap servei"). Tot plegat em dirigeix a afirmar que els arquitectes del
Cementiri Nou han sortit de la creacio de la preocupacié vivencial per anar cap
un mon diferent d’inspiracio, el que Bajtin (1999) jutja d’obsessid, per ser una
inspiracio que ignora la vida i que ella mateixa és ignorada per la vida. Els
culpables de l'esterilitat de lart, afegeix l'autor, és I'absencia d’exigéncia i
serietat dels problemes vivencials; una falta de responsabilitat cap aquesta
vida.

La modernitat ha degradat els entorns tancats i segurs —en el sentit de
coneguts— (Norberg-Schulz 2000 [2005]) i les noves estructures socials i
fisiques exigeixen noves formes d’enteniment, per aixo afirmem que I'edificacié

de Miralles i PinGs és una icona contemporania que meés que ser promoguda ha
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de ser explicada. Un fet aquest que no passa desapercebut per I'Ajuntament
d'lgualada. Els gestors de la ciutat, amb I'excusa de promocionar la ciutat de
cara al turisme, parlen i estudien sobre la necessitat de promoure el cementiri,
atesa la manca de comprensid que una gran part dels habitats d’lgualada
mostren cap un objecte arquitectonic de gran valor i que sembla ser que els
usos mes convencionals, els d’'inhumacio i de culte al record i a la memoria
dels difunts, portats a la practica segons la tradicié funeraria, molesten i inclis
irriten als gestors i d’altres personalitats del mén de I'art i de I'arquitectura per
usurpar la suposada puresa arquitectonica ("és urgent un pla de dignificacié de
la zona [...] per una arquitectura que la ciutat no ha sabut valorar"). Per tots ells,
el simbol iconic és desvirtuat pels usos als qual un cementiri ha de servir, el
gue ens condueix a afirmar que les consequéncies de ser un “espai de qualitat”
posa en perill la vida de I'edificacié. Un futur cementiri sostenible passa per fer
aterrar al terra una obra que s’ha col-locat en un pedestal (Fernandez 2006) per
posar en primer pla les expectatives socials i familiars i contemplar seriosament
els factors practics i logistics, aixi com retornar-li les qualitats propies d'obra i
de lloc que ajuden a comprendre la identitat de la comunitat a la que pertany.
L’'obra presta a ser fotografiada ates el disseny innovador, perd no presta a ser
utilitzada. Els topalls arquitectonics i emocionals per representar I'habitat dels
morts ha fet que families es plantegin traslladar les despulles del seu difunt al
recinte vell, en un pante6 o en un ninxol que no pateixi de goteres i al qual s’hi
pugui accedir amb seguretat amb ajuda d’una escala idonia per fer-ho.

El pensament i I'obra de Miralles prima davant d'un recinte que té
importants funcions socials i comunitaries. Dit d’'una altra manera, I'espai
percebut domina I'espai viscut (Lefebrve 2013 [1974]). Les apropiacions socials
de tots aquells que el que volen és significar la mort i la pérdua en un lloc que
ha d’estar creat precisament per fer-ho contraresten tal dominacié i tornen a
'espai la seva vessant practica minvada per la vessant creativa de
I'arquitectura ("i aquests ninxols inclinats que ni es pot recolzar I'escala
comodament") Malauradament, donant I'esquena als malestars profunds dels
transelints, els gestors segueixen persistint en la importancia d’'una obra
arquitectonica valorada arreu del mon, d'una qualitat ambiental i d'una

harmonia exemplars, cosa que ens mostra que la modernitat és un estil de vida
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i que aquest no caca amb l'estil de vida dels que I'han d'utilitzar. D’aqui la
imperiosa necessitat dels seus gestors de crear en la mateixa edificacio un
espai d'interpretacio de I'obra on s’expliqui i es deixi clar el seu valor perque
sigui respectada per a tots aquells, que creant-la i recreant-la segons els seus
gustos i necessitats son titllats d’irresponsables i de tenir un profund
desconeixement d’art i d’arquitectura, que posa en perill la vida d’una icona
arquitectonica. Pero el que realment hi ha al darrera del discurs oficial és el
vetllar per el pensament creatiu hegemonic de I'epoca i una ignorancia fragant
gue la creativitat no només és quelcom que aporten alguns individus del mén
de l'art o de la ciéncia, sindé que també sorgeix de les diferents esferes de la
vida social i quotidiana i dels seus membres en la recerca de valor.
Asseveracions per part de representants politics i d’arquitectes del tipus "[...]
aixo és un problema cultural de la poblacié" o "[...] entraven amb un conflicte
amb la seva cultura de la mort" demostren que la falta de connivencia del
disseny —que prioritza el significat de I'obra dins d’un entorn geologic— passa a
un segon terme per col-locar en primer lloc la defensa d’una arquitectura d’alta
costura incapac¢ de reproduir un nosaltres tant ben representat en el Cementiri
Vell.

Contrariament, en nom de promocionar la ciutat d’lgualada, invocant la
cultura com una forma d’economia del coneixement, els gestors dels recintes
funeraris mantenen contra tot impediment I'exclusivitat de l'obra, la que
representa una innovadora manera de construir tan genial per la disciplina
arquitectonica. En altres paraules, I'obra encara no ha entrat plenament en la
consciencia dels igualadins, que ja forma part de la cultura i les tradicions de la
ciutat. Entre els objectius de I'Ajuntament s’albira que el Cementiri Nou formara
part del procés d'ompliment cultural, artistic, cientific i ocidés que es porta
desenvolupant en la ciutat d’lgualada amb I'objectiu de promocionar-la de cara
a un turisme cultural, uns plans amb els quals el lloc de repos dels igualadins
passa a ser un escenari de noves civilitats, aquelles per les quals els seu
disseny deixara de ser "un problema cultural de la poblacié”, mantenint el seu
status d’obra iconica contemporania.

En aquest sentit, el dubte pero que ens genera aquest pla més immediat

per a la supervivencia del cementiri és que si tot i fer pedagogia als habitants
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d’lgualada i als potencials visitants es resoldra el problema que rau de base
d’identificacié i d'adaptacié a I'entorn arquitectonic. Tenint en compte que el
rebuig és a una arquitectura “de disseny” com a manifestacié de modernitat, la
participacio dels residents en el manteniment i la gestié del Cementiri Nou, aixi
com relaxar una gestié per part del consistori que es deixa dominar per les
directrius que provenen de la Fundaciéo Miralles i de la Carme Pinds podria
contrarestar la falta de connivencia del disseny amb el seu us, apropant
afectivament I'obra als residents i retorna’ls la sensacié perduda de pertinenca i
participacio ("sembla un cementiri de 'oest”), dimensions que ha de procurar
I'arquitectura perque els habitants de tot entorn arquitectonic se sentin a gust,
és a dir, en possessio d’'un moén conegut i compres ("tu dices que ha tenido un
premio. Pues no sé quien se lo daria si esta todo oxidado"). Perque
monumentalitzar un espai urba per donar-Ii un significat establert no sempre és
integrat com a tal per la poblacio. La rad perqué la proposta penetri en el teixit
social es troba en la recreacio col-lectiva del significat del lloc (Pol/Valera
1992).

El valor patrimonial atorgat al cementiri per organs oficials (Generalitat
de Catalunya i ASCE), a més a més de les apropiacions portades a terme pels
transelnts demostra que l'arquitectura és capa¢ dimposar-se, pero la
homogeneitzacié de la mort no. En el Cementiri de Miralles i PinGs novament la
mort es venguda i €és queda entre nosaltres, perqué com assenyala Bohigas
fent referencia a la contraposicido entre la bona arquitectura i I'arquitectura
dolenta, l'ultima "té tants elements superadors de repressions que sovint
esdevé no pas una situacio alliberadora, sind un nou acte repressiu” (Bohigas
1986: 24).

V. Els antropolegs han utilitzat el dolor en els funerals per establir tota classe
de consideracions que subratllen el vincle entre allo individual i col-lectiu.
Durkheim (2013 [1976]) considerava que el dolor reforca els vincles socials. La
tristesa de la perdua obliga a grans grups a compartir i mostrar emocions.
Radcliffe- Brown (1986 [1969]) també observa que el plor en els funerals era la
manera d’assenyalar llagcos socials importants i la dependéncia de I'individuo

davant del grup. Assistim als funerals per “presentar els nostres respectes”.
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Inclis ens treiem el barret per “mostrar respecte”. No parlem malament d’ells.
Pel contrari els recreem amb un llenguatge exclusivament positiu. El desordre
que la pérdua ocasiona i que el ritual funerari s’encarrega d’ordenar no és
recolzat per una arquitectura titlada de "desmaterialitzada" (Arpiroz 2000) i
minimalista que no té en compte que ha d’actuar de substrat i de medi adequat
per significar, per trobar un valor i un sentit al fenomen de la mort ("ese aspecto
desolado del lugar, oscuro, como si estuviera en obras. Fue como dejarlo en un
sitio abandonado. Qué pena me dio"). L'arquitecturitzacié de I'espai, en que la
creativitat inunda cada racé, no ha deixat espai a la memoria i al record, que no

€s una altra cosa que el dolor de la pérdua convertit en valor.

VI. La virtut de construir un espai nou, assenyala Delgado (2008), estaria en
qgué sigui objecte d’apropiacions pero, a lgualada, el cementiri com icona
arquitectonica les apropiacions no son acceptades perqué trenquen l'estética i
la suposada harmonia de I'edificaci6. Aquesta és la consequencia d’una
arquitectura que presumeix de ser culta, de trencar amb els formalismes del
passat per innovar. La tensid entre tradicié i modernitat torna a fer acte de
presencia d’igual forma que succei en el transit del model de cementiri de
feligresia al model de cementiri-jardi en el segle XX. Aquest cop pero la tensié
no es concreta en les dificultats de la transicié de la societat tradicional a la
contemporania, sin6 en I'entorn que, més que ser un entorn que vetlla per allo
popular, de conservacio d’'un espai representatiu d’un passatge universal forjat
a base de practicar-lo i deixar en ell l'empremta de generacions passades, els
arquitectes han fet tabula rasa per construir un entorn “d’alt disseny” o high-
style que no conté els codis de significats simbolics forjats per la tradicio. En el
seu lloc s’han procurat altres signes arquitectonics construits com un model
estructural no elaborat per inferencia del seu Us, sinG per formalismes
arquitectonics del que resulta un volum que demana quelcom similar a “unes
instruccions d’'us”, doncs en ell hi predomina la vessant creativa, generant la
il-lusié de qué és el visitant el que li ha de donar sentit al lloc mentre el recorre i
I'experimenta; de meditar i reflexionar sobre I'existencia humana.

Aquesta és la nova poetica contemporania de I'espai. Imperceptible als

ulls dels visitants pero no a les practiques de I'espai, I'arquitectura de qualitat
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dicta uns usos i comportaments que en el cas del Cementiri Nou han estat
desactivats a partir d’accions de contra apropiacio per part dels transelnts que
els col-loca novament en el seu rol d’usuari, un cop relegats al paper de mers
espectadors d'una arquitectura de nova generacio. L'arquitecturitzacié de
I'espai ha creat un marc “encantador” que presta a “postures brillants”, lluny de
representar una situacié social en les que hi ha persones en mutua presencia
material (Goffman 1976). La glorieta de tombes horitzontals sense ocupar per
problemes de filtracié d’aigua, constantment fotografiada és un exemple fragant
de marc encantador al que fa referencia Goffman. No en va els caps de
setmana de bon temps és bastant comu veure joves repartits per I'espai, be
dibuixant o fent fotografies. Pero els visitants, inconformes amb el que els han
donat per inhumar als seus difunts, sense intencions ni de dibuixar-lo ni de
fotografiar-lo siné de dur a terme el culte postmortem, amb les seves practiques
opten per retornar a l'indret el seu valor d’obra i de lloc, escapant del disseny i
transformant un cementiri creat segons les concepcions que Miralles i PinGs
tenen dels espais de mort, en un espai apropiat pels que vertaderament l'usen i
el practiquen. Intuint I'arquitecturitzacio, els visitants es donen compte que
'espai ha estat concebut d’'una manera creativa i agosarada i acaben
superposant les seves propies significacions subvertint les imposades des del
projecte ("esto es como el desfile de un disefiador de ropa. Muy bonito, pero
luego no sirve para nada"). Pero, les contra apropiacions, com canviar les
lapides de ferro per d'altres tipiques de marbre, son titllades pels gestors del
lloc d'inhumacié com accions irrespectuoses, les que cal corregir creant un
centre d’interpretacio, el qual vol suplir la manca de senyals o indicis clarament
perceptibles a l'indret que recordin a les persones quina és la situacié en que
es troben i el comportament apropiat ('no me digas que esto es un
cementerio®).

La creacio d’'un espai que ajudi a comprendre 'obra funeraria de Miralles
i PinGs, desvetllant les senyals mnemotecniques velades per una arquitectura
dissenyada i construida sense ajustar-se als esquemes culturals dels seus
habitants, és demanar-los que “obeeixin”, és a dir, de “seguir un comportament
esperat i apropiat” (Rapoport 2003: 50). En aquest sentit, crec fermament que

donar més pes a les geometritzacions i als ornaments d’estil no significa tractar
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bé el cementiri, sind que potencia aquesta manca d’identificacio, pertinenca i
participacio que la modernitat va conferir a I'ésser huma i que l'arquitectura
espectacle de la postmodernitat indubtablement ha agreujat, d’aqui les
suposades insoléncies que reben alguns edificis de I'espai public com el Museu
d'Art Contemporani de Barcelona (MACBA). Perqué, sense contemplar
aguestes dimensions, és a dir, sense tenir en compte les expressions
col-lectives de les experiencies i concepcions propies del grup huma, el
cementiri deixa de mostrar-se com sempre ho ha fet d'espai que guarda
guelcom valués per a la familia per fer-ho com a mercaderia que es consumeix:
d’'un objecte arquitectonic que es contempla deslligat de totes aquelles
dimensions dels mecanismes que vinculen a les persones al seu entorn, com la
significacid, l'afecte, preferencies, desitjos, etc, derivats de la cultura, pero
també dels factors biosocials i psicologics. El disseny ha estat el resultat d’'una
lliure activitat artistica que ha deslligat I'edifici com a part d’'un sistema i
llenguatge compartit que ha convertit I'edificacio en fetitxe, €s a dir, en un espai
inclusiu per aquells que entenen el seu llenguatge arquitectonic i exclusiu per la
resta, els qui donen prioritat al que esdevé en el seu interior més que a la seva
exhibicié publica.

Miralles i Pin0s crearen un entorn que en comptes d’actuar com a
potenciadors de certs comportaments, els inhibeix, com per exemple, la
impossibilitat de qué els avis passegin sols per I'espai, sense necessitat de ser
acompanyats pel perill de caure. Miralles va rebre la oportunitat d’expressar-se
“artisticament”, de veure completa la seva satisfaccié com a projectista, pero en
el cami de ser un vanagloriat arquitecte s’ha oblidat del que Rapoport considera
gue és allo essencial de la disciplina arquitectonica. A saber: “Crear entorns i
components que s’ajustin a les necessitats dels usuaris, crear ambients i els
seus “farcits” perqué prestin recolzament als usuaris, els seus desitjos i
activitats” (Rapoport 2003:7).

Els teodrics de les optiques de les complexes relacions entre cultura,
societat i entorn construit (Rapoport; Armelinch & Bontempo; Egenter) sén
partidaris de que “el qué i el perqué” d’'un disseny ha de ser la primera reflexio
de tot arquitecte si el que vol és encaminar la seva professio a la solucié de

problemes que, en primer lloc passa per la creacié de llocs (settings) que siguin
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culturalment especifics. Els arquitectes, com a bons deixebles del Moviment
Modern en arquitectura, volen alterar el mon, deixant endarrere “la maquina per
habitar” dels anys del corrent funcionalista per fer evident la conquista de la
natura a partir de la intervenci6 humana expressada en la forma pura de
I'arquitectura i en la noci6 dels angles rectes, com molt bé s’aprecia en algunes
fotografies que il-lustren la recerca. Es en aquesta dialéctica entre arquitectura i
natura que precisament es dona en la nova edificacié funeraria d’lgualada que
es privilegia I'objecte sobre el lloc, quan en el passat, en el temps de la mort
vella, la natura potenciava el monument i ressaltava la mort. Per Miralles i
Pinds I'entorn és una variable més de I'ambit professional i podria ser util per a
la disciplina arquitectonica si el que vol és fer edificacions potenciadores de
comportaments i, per tant, habitables, “incorporar variables que no estiguin
necessariament en l'ambit professional, sind que existeixen altres formes
d’ordre contextual que estan al servei de la condici6 humana de I'arquitectura”
(Salamanca 2006: 170). D’aqui el desti de les obres d’Enric Miralles, moltes
d’elles esquelets d’edificis aprofitats per altres usos que no sén els originals o
bé d’altres que mantenen la lluita amb el seu entorn, com el cementiri que cal
col-locar torretes perqué la gent no caigui pel forat de les escales que
condueixen a la zona sobreposada d’enterraments®. El Cementiri Nou també
esporadicament pateix algun acte vandalic, inclis dels propis grups
d’estudiants d’arquitectura que gaudeixen amb comportaments perillosos com
seure a les cornises del talussos de ninxols o d’altres individus que es

dediquen a fer trencadisses en l'edifici de serveis. Podria ser que els autors

%L El Centre Civic de la Mina per exemple gairebé no té obertures, com també incompleix la llei
d’'accessibilitat d’invalids, la qual cosa denota una ignorancia de la realitat circumdant que
provoca el rebuig dels veins, que tenien la sensacié de qué l'edifici estigués en un lloc
equivocat. Actualment, el centre es troba tancat i molts arquitectes que hi peregrinen d’altres
paisos a visitar l'edificaci6 han de demanar la clau al departament d’Afers Socials. El
descontent popular també va arribar pel Centre Civic d’'Hostalets de Balanya que el trobaren
excessiu per una poblacid tant petita, de tal manera que acaba sent inaugurat com la nova seu
de I'Ajuntament. L'’Associacio local d’Escalada va aprofitar la monumental sala principal per
instal-lar-hi un rocodrom. De la mateixa manera, I'Edifici de Gas Natural el vidre que revesteix
tot I'edifici vol assolir un efecte de mimesi amb I'entorn, quan en realitat a més a més de trencar
I'horitzo barceloni, la seva forma i textura de materials per res és conjuguen amb I'entorn
circumdant, amb el barri de la Barceloneta de tradicid pesquera i la platja. Les obres d'Enric
Miralles també pateixen una tendéncia a ser diana del vandalisme, sobretot aquelles que es
troben allunyades del nucli urba com el Centre de Gimnastica Ritmica d'Alacant (Comunitat
Valenciana), que pateix els actes de grafiters i d’'altres agressions com finestres trencades
(Bestué 2010).
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d’aquests actes se sentin atrets per l'aspecte inacabat de I'edificacié o per
I'aspecte de vell que li déna el formigd tacat pel pas del temps.

La distancia en les obres de Miralles entre la naturalesa “abstracte” del
projecte arquitectonic i la naturalesa “concreta” d’alldo viscut crea espais que
s'assimilen a la virtualitat, que acaben en “no-llocs” —espais merament fisics,
sense historia, sense rituals que els revesteixin de connotacions, significats i
normes socials (Auge 2000)- que, com indica i critica Norberg-Schulz (2000
[2005]), no només aquesta nova manera de fer arquitectura es deslliga de la
concepcié de larquitectura com a creacio de llocs, sin6 també del projecte
arquitectonic com a fet arquitectonic: de projeccié d’espais habitables. Cal
recordar que el culte modern als difunts contempla la tomba com una especie
de casa propia a titol individual, que es decora i cuida com una projeccio de les
cures que el difunt rebia en vida. Les afirmacions dels visitants demostren una
clara reivindicacido a un espai exclusiu per a la mort, d’habitat pel seu difunt,
quan les queixes van dirigides a ninxols que els toca I'ombra en comparacié a
d’altres que perceben ben situats "amb sol i vistes a la muntanya", aixi com una
porta que els resguardi.

El disseny ocupa l'espai que en un passat ocupava la mort, que en el
Cementiri Nou es concreta, com la mateixa mort contemporania mes flexible i
desaferrada, en una arquitectura que rebutja les formes i els valors de la
historia a la cerca d’aquell mén de I'esperit, Gltim objectiu de l'art, de la forma
pura i alliberada (Etlin 1993). Un mobiliari que no és fix en el paviment —els
bancs s6n movibles—, que les peces de formigd que conformen el ninxols
cedeixin, que el paviment sigui rugés amb velles travesses de ferrocarrils
incrustades i una edificacié allunyada del centre habitat sense murs que la
delimiti no confereix la sensaci6é d’'un indret per ser habitat, ni pels vius, ni pels

morts.

VII. Miralles va fer una edificacid que deixa molt clar que és casa seva —la
signatura d'autor esta en la seva tomba: una placa amb un Unic epitafi—
construida a la seva manera i desplegant sense limits la seva creativitat,
posada al servei de la innovaci6 i fent tabula rassa amb les formes

arquitectoniques del passat, aquelles que porten inscrit el consens social de
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I'arquitectura i la fa funcional. Més que per ser utilitzada, I'obra vol ser exhibida:
un escena en el paisatge (Garcia 2003). Com a tal és fotografiada produint
imatges que cal vetllar per no ser malmesa en el seu marc perfecte. Una
imatge concebuda i desvinculada de les practiques vitals, de tal manera que,
tot i que I'’Ajuntament ha fet alguns canvis, I'obra es resisteix a admetre del
Seus usos meés prosaics, propers a la vida quotidiana, esfera de les practiques
socials, de les quals I'arquitecte sembla no voler saber-ne res. En aquest sentit,
I'arquitectura ha configurat un espai rebel, que no es deixa tocar, ni modificar i
ni gairebé recorre. Una data important és veure a moltes senyores i senyors
que tot i vestir amb roba de carrer calcen sabatilles esportives. Una altra prova
és la dificultat que els gestors de la ciutat tenen per habitar la capella i de com
millorar I'accés a la zona d’enterraments. Els troncs incrustats en el paviment
cada cop més malmesos conformen una estética que prohibeix qualsevol
modificacio, ni tant sols posar-hi baranes. En definitiva, un espai salvatge que
no es pot domesticar, justament el que valoren els arquitectes entrevistats, que
de les dificultats en veuen avantatges ("perque l'individuo, diguéssim, li passen
coses que habitualment no li passen, i el fan ser molt superior del que era").
"L’antiga idea que afirma que l'univers esta regit per la mort (escriu Azara a
proposit del cenotafi dedicat a Descartes) es transforma en el triomfant l'univers
esta il-luminat pel geni" (Azara 1999: 8). La tomba de Miralles en el Cementiri
Nou recorda a Sqqgara, la ciutat blanca dels antics, construida sobre
I'escarpada vessant del riu Nil i habitada per una Unica anima, la del farad
Zoser. "El guardia invisible" (2000) és el titol d'un article que podria
perfectament fer referencia a espai d'un narcisista que, tot i estar mort, vetlla

per la seva criatura.

VIII. L'arquitectura de disseny que conforma teoricament un espai bell i
innovador —de qualitat— €s el que ha estat donat com a marc geografic i social
per proporcionar una forma espacial a la mort: una textura material a la que
remetre’ns quan la volem significar i recordar. Amb la intencio de transferir a
I'espai funerari la dimensié de passatge de la vida a la mort, els arquitectes
recorren a formes noves que volen materialitzar la condicié liminal del

passatge: volums sospesos, tombes obertes, la imprecisié dels recorreguts,

325



etc, que al nostre parer, no nomeés sén els difunts els que han perdut el rol de
subjecte (apartats de la societat), sin0 tambeé el transelint comud. Agquest,
incapac de reconeixer el significat del seu entorn funerari sobreviu a una
arquitectura en "voga", amb la qual s’encara fermament per tornar-li la vessant
familiar de tot espai de mort. La comunicaci6 amb els difunts no pot ser
imposada, ni molt menys homogeneitzada i que cadascu s’apropii dels suports
de sentit per significar la pérdua de I'ésser estimat segueix vigent en els nostres
dies, com ho mostra el Cementiri Nou, la imatge actual del qual és la de
contenir en mig de tant formigd un mosaic d'objectes diversos amb els que
simbolitzar I'estima i el record dels que han marxat per sempre. Miralles i Pin6s
han edificat amb regles constructives que encara no havien estat concebudes,
possibilitat que no es déna en el fet de construir habitacles per la vida --i per la
mort--, sind en l'art. Miralles i Pinds com a protagonistes i hereus de
I'efervescéncia de I'arquitectura al servei de la transformacio urbanistica de la
ciutat de Barcelona en la preparacié dels Jocs Olimpics de 1992, en que tota la
ciutat es converti en un laboratori projectual —els projectes és multiplicaven en
els despatxos d’arquitectura— el Cementiri Nou també va esdevenir un gran
laboratori de formes constructives que, el arquitectes posteriorment van utilitzar

en altres projectes.

IX. L'arquitectura no és un art, sind que ha de seguir un consens fonamental
gue és el de construir un espai a l'interior del qual succeeixen esdeveniments.
Amb aquesta premissa o consens fonamental de I'arquitectura Mielgo (2007)
pugna per lluitar contra alld efimer —que dura poc o0 que és passatger—,
proposant com a arma invencible acabar amb les vocacions individualistes que
responen al desig de demostrar només la propia capacitat dels creadors.
Aplicant dita reivindicacio al projecte del Cementiri Nou, l'edificacio funeraria,
procliu a destacar l'alta qualitat formal i les originals formes derivades de
I'artistitzaci6 del paisatge, I'etnografia ens demostra que la confusié entre
arquitectura i art podria evitar-se prescindint de la pretesa fortalesa individual i,
també, com asseveraria Ricoeur (2003), tenint present que cada nova
edificacié sorgeix entre d’altres edificis ja construits. Al respecte, les

observacions de Fathy (a Armerlink/ Bontempo 1994: 48) escauen a la
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perfeccio a les evidéncies etnografiques a les que ens referim quan indica que
"el deure de l'artista individual de mantenir la tradicié viva i no relacionar-la amb
allo antiquat, [més indicat seria] tenir la tradicio6 com una série de solucions a
problemes, que va conformant una experiéncia, que és coneixement acumulat,
que requereix ser aprofitat i enriquit, i és en aquest procés on intervé la
creativitat”. La imatge del cementiri com un fons d’escena en un paisatge,
sense referencies historiques ni simbols diferenciadors, com tampoc de punts
de reconeixement clars en el territori, que respon sols a l'objectiu dels seus
creadors d’espai neutral —sense simbols de poder i d’'ordre social-, crea un
espai violent que no respecta la infinita diversitat de les de practiques culturals
a través de les quals s’expressen innumerables universos socials.
Contrariament, el treball de recerca il-lustra empiricament la importancia de les
relacions socials, dels significats culturalment determinats i les metes dels
éssers humans en la definicié, organitzacid, construccio i percepcio dels espais.
Un espai public com és el Cementiri Nou, concebut d’'una manera creativa,
inclis agosarada, desemboca en un espai arquitecturitzat del qual s'espera
arquitecturitzar també la vida i projectar les relacions socials. En aquest espai
mesurat, geometritzat i embellit alié i hostil a la gamma de practiques socials i a
la incorporacio "de noves formes d’incorporar-lo als processos de vida
quotidiana sempre troba un limit tracat pel sentit d’allo sagrat, de la mort, i per
la tradicio" (Minetti 2011: 142). Per aquest motiu, "volem un cementiri" fou I'idea
forca que va portar en un inici la creacio d’'una plataforma de gent afectada per
les males condicions del nou recinte funerari derivades del disseny que,
finalment, no va prosperar. Que l'arquitectura funeraria de Miralles i Pinds no
accepti il-lustrar-se amb els estils del passat i els significats simbolics que la
gent déna a I'entorn és ubicar al difunt en una imatge que no perceben idonia
per recordar la vida que el difunt va gaudir en vida; una vida quotidiana plena
d’experiencies i que va compartir amb els seus sers estimats ("Aquest cementiri

€s macu, pero res més").

XX. En I'espai funerari Miralles i PinGs s’ha perdut aquella estreta relacio entre
I'arquitectura i la mort i es vol, contrariament, desmaterialitzar-la, amargar-la o

dissimular-la, més que exhibir-la. Es alld que Vovelle (1993) descriu “I'Gltima
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expressié de la mort-tabd”, rebutjant les formes i els valors de la historia.
Parlem de la generacio d’'una nova transcendencia que no parteix de la cultura i
de la tradicié funeraria sindé d’'una obra artistica que es contempla com una
auténtica obra d’art, derivant a un model restrictiu de conductes vers el fet de
morir. Pel cami de ser un cementiri d’autor han caigut les formes i els sistemes
compositius del passat, aquells que fan que l'arquitectura sigui habitable, en el
sentit d'identificacio i adaptacio a ella. Mentre els gestors del cementiri
planegen queé fer amb aquesta obra d’art perqué sigui propera a la comunitat
per la qual ha de fer servei, el cementiri és un memorial d’arquitectura, perque
com encertadament escriu Geddes "la nostra historia €s un mitja per penetrar
en la historia vital de la nostra comunitat" (a Choay 1976 [1965]: 45). La
comunitat utilitza I'espai de repos etern té tot el dret de representar i significar a
la seva manera la mort d’un ésser estimat. L'obra d’art no s'utilitza, siné que es
contempla. En canvi, I'obra d’arquitectura si que és utilitzada. EI Cementiri Nou
deixa de ser I'encarnacié d’obra d’art quan els igualadins, apropiant-lo segons
els propis esquemes culturals del que significa la mort i els espai que la conté i
la fa possible, I'han tornat al mén que el dignifica i el revesteix: el mon de la
religié, la evocacio i la identitat. Un moén, del que de moment, aquesta gran

desconeguda com és la mort es resisteix a marxar.
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