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Josep María Jujol, 1999 

Si las más recientes bibliografías publicadas sobre Jujol son exactas, 
ninguna de las revistas de arquitectura editadas en Madrid se ha 
ocupado de la figura o la obra del arquitecto Jujol en el transcurso 
de los veinticinco últimos años. A hora, cuando se cumple el 
cincuentenario de su fallecimiento, parece razonable volver la vista 
sobre una personalidad tan singular y una obra tan absolutamente 
al margen de los caminos habituales y aún, para muchos, en una 
injustificable situación de semipenumbra. 

José María Jujol y Gibert nace en Tarragona en septiembre de 
1879 y muere en Barcelona en mayo de 1949, meses antes de 
cumplir los setenta años de edad. Según un orden cronológico, a 
Jujol habría que situarlo entre Frank Lloyd Wright y José Hoffmann 
-aproximadamente diez años mayores que él- y Walter Gropius, 
cuatro años más joven. Con relación a Gaudí, su diferencia será de 
veintisiete años, más o menos la que existe entre una generación 
biológica y la siguiente. En 1906, el maestro alcanza una edad que 
es, exactamente, el doble de la de su discípulo; cincuenta y cuatro 
y veintisiete años, respectivamente. En todo caso, como he 
demostrado en otros escritos, al menos desde el curso lectivo 1904-
1905, se había iniciado ya una cierta relación profesional entre 
ambos; el período que transcurre entre 1905 y 1912 será el más 
fructífero e intenso. 

Para valorar el destacado papel que dentro de la arquitectura y 
el arte europeos de su época le corresponde a Jujol habrá de ser 
tenida en cuenta la obra que lleva a cabo como arquitecto 
independiente -y en especial la correspondiente al período 1908-
1928- pero, en no menor medida, su actuación como el colaborador 
más personal y libre de entre todos los asistentes que contribuyeron 
a la obra del maestro. 

Su formación profesional y cultural tendrá lugar a través de tres 
vías fundamentales: en primer término, sus estudios en la Escuela 
de Arquitectura de Barcelona; el interés que desde muy joven 
experimentaría por lo que se ha convenido en llamar humanidades; 
finalmente, el contacto intensivo y continuado con su admirado 
maestro Gaudí durante los años señalados. 

El entendimiento de Gaudí y Jujol en el aspecto profesional se 
veía reforzado, además, por una serie de afinidades establecidas 
entre ambos en el plano humano. Gaudí odiaba sobre todas las 
cosas el engreimiento y la soberbia, máxime cuando tales condiciones 
iban unidas -como suele suceder- a una mentalidad suficientemente 
obtusa. La humildad personal de Jujol, su falta de pretensiones en 
cuanto a brillo y posición social, encajaban perfectamente con el 
Gaudí en plena madurez que Jujol conoció. Un sentimiento de 
profunda religiosidad, vivida día a día, representaba -del mismo 
modo que sus orígenes y su despreocupación por las cuestiones 
económicas- otros de los tantos lazos de unión entre ellos. El hecho 
de no haber constituido una familia (Gaudí permaneció soltero toda 
su vida y Jujol sólo contraería matrimonio tras la muerte del maestro 
y próximo ya a los 50 años de edad) aparece como otra circunstancia 
compartida que les permitía entregarse en cuerpo y alma a una 
profesión por la que sentían vocación y amor ilimitados. 

Como un factor más de entendimiento cabría señalar, finalmente, 
su procedencia de la comarca conocida como Campo de Tarragona, 
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circunstancia geográfica que para Gaudí suponía una inexplicable 
garantía de aptitud, casi infalible, para cualquier actividad de orden 
plástico (?). 

La presencia de Jujol como colaborador de Gaudí se inicia antes 
de que el primero finalice sus estudios y resulta evidente y 
documentada en obras como las casas Batlló y Milá, Parque Güell, 
y trabajos de restauración de la catedral de Palma de Mallorca. 
Pero además, la presencia del joven ayudante ejercería sin duda 
algún tipo de influencia -tal vez difícil de concretar y demostrar pero 
seguramente decisiva- sobre la evolución que, alrededor de los 
años del encuentro con Jujol, puede observarse en la arquitectura 
gaudiana, permitiéndonos hablar de un Gaudí anterior y otro posterior 
a la incorporación de Jujol. 

Una consideración objetiva de la obra de Gaudí pone de 
manifiesto que nos hallamos ante una personalidad realmente genial, 
pero también -y tal vez por ello mismo- ante un hombre 
profundamente enraizado en su tiempo, especialmente en relación 
con aspectos de detalle -diseños, pinturas, revestimientos, etc.­
que completan la arquitectura. Gaudí no siempre consigue ir, en 
cuanto a tales detalles, más allá de lo que pudiera considerarse 
como un cierto "victorianismo", una relación de afinidad con corrientes 
y maneras de algún modo próximas a la plástica de William Morris 
y su grupo "Arts and Crafts", por ejemplo. A partir de la incorporación 
de Jujol, las obras de Gaudí en las que intervendrá de una manera 
destacada y directa -casas Batlló y Milá, banco ondulado y sala 
hipóstila del Park Güell- van a superar tal "victorianismo" y no sólo 
por lo que significan las aportaciones concretas realizadas por el 
propio Jujol, sino consideradas como una totalidad, fundiéndose la 
obra de Jujol y la de Gaudí en un todo de absoluta coherencia. 

Por otro lado y a través del trabajo llevado a cabo al margen de 
sus colaboraciones con Gaudí, la personalidad de Jujol se ofrece 
como una de las más espontáneas y libres de todo el arte europeo 

1913. Torre de la Creu, Sant Joan Despi (Barcelona). 
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1908. Teatro del Patronato Obrero, Tarragona. 

1911. Tienda Mañach, Barcelona. 
1913. Torre de la Creu, Sant Joan Despí (Barcelona). 
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contemporáneo. Su demostrada capacidad para la expresión 
"gestual" haría posible la exposición inmediata y directa de cuanto 
su mente concebía. En Gaudí, por el contrario, dominará una 
mentalidad más reflexiva, organizada y sistemática; sus decisiones 
finales serán, normalmente, consecuencia de un discurso lógico, 
iniciado desde el momento mismo en que se enfrenta al problema 
y prolongado hasta que según su criterio, alcanza la solución idónea. 
Tal vez por no contar, como Jujol , con una capacidad excepcional 
para cualquier tipo de expresión plástica, Gaudí buscaba el apoyo 
en la geometría y en la estructura como puntos de partida fiables. 
Muchas de sus soluciones más innovadoras -anteriores a la casa 
Batlló- se basan, con frecuencia, en las leyes de la mecánica y/o en 
una racionalización geométrica de la forma, mientras que en Jujol 
decisiones mucho más inmediatas y espontáneas están en el origen 
de la mayor parte de su obra. Si el proceso metodológico de Jujol 
parece escapar a una sistematización rigurosa y controlada, el de 
Gaudí, por el contrario, podría ser entendido a partir de su famosa 
afirmación "originalidad es volver al origen", un modo de enfrentarse 
a cualquier tipo de problema desde su principio o raíz, como si fuera 
la primera vez que tales cuestiones se plantearan dando lugar a 
un discurso racional y lógico que se prolongaría hasta llegar a la 
solución más adecuada. Mientras la obra gaudiana tiene tras de sí 
este esfuerzo racionalizador continuado y riguroso , la de Jujol 
aparece como resultado de un proceso mucho más inmediato, 
espontáneo e incluso desenfadado. Esta ausencia de un estricto 
autocontrol, la evidencia de una "libertad del artista" -tan frecuente 
en la obra jujoliana- es posible que llegara a influir de alguna manera 
en la metodología del maestro que, en la casa Batlló y en la Milá -
y especialmente en esta última. se ve libre de buena parte de los 
apriorismos y servidumbres de orden racionalizador que, como 
norma generalizada, presidían su actuación. 

La "mano" de Jujol puede reconocerse claramente en diversos 
pormenores de la casa Batlló, en la decoración cerámica del gran 
banco del Parque Güell y en los plafones de la sala hipóstila así como 
en la rejería exterior de la Pedrera -con la excepción de las dos 
amplias cancelas de entrada-, en algunas piezas de mobiliario del 
piso de los propietarios -los señores Milá-Segimon-, en el diseño de 
herrajes y muy especialmente en las soluciones tridimensionales de 
muchos de sus techos o "cielos-rasos" realizados con escayola. En 
todas estas ocasiones, Jujol actuará siempre bajo las instrucciones 
y supervisión del maestro; pero según numerosos testimonios, el 
deseo de Gaudí era que el ayudante hiciera uso de un grado máximo 
de libertad, dando vía libre a toda su poderosa e inagotable capacidad 
creativa. 

Si bien las diversas aportaciones concretas que Jujol lleva a 
cabo en su colaboración con Gaudí deben considerarse como 
complementarias y subordinadas a la arquitectura, tales trabajos 
no supondrán nunca, como algunos han querido ver, una especie 
de decoración superpuesta, sino que representan una parte esencial 
de la misma, formando con ella un todo inseparable, aquello que la 
palabra alemar.ia "gesamtkuntswerk" define de modo perfecto: la 
obra-de-arte-total. 

Jujol colabora a la consecución de esta "gesamtkuntswerk", que 
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1- entrada 
2- crujía añadida 
3- torre 
4- patio 
5- fuente 
6- ventana en el muro 
de cerramiento del patio 
7- almacenes 
8· lavaderos. 
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1914. Casa Bofarull, Els Pallaresos (Tarragona). Croquis de la planta por J. Llinás. 

Gaudí planteará a lo largo de toda su producción y que, es preciso 
subrayarlo, a parti r el encuentro Gaudí-Jujol alcanza formas 
expresivas hasta entonces ausentes dentro de la obra del maestro. 

Del mismo modo, Jujol, en su propio trabajo como arquitecto 
independiente, perseguirá -y logrará- esta "gesamtkuntswerk"; en 
unos casos, respecto de la obra como totalidad; en otros, en aquellos 
aspectos parciales, incluso mínimos, para los que es sol icitada su 
intervención. Sería oportuno destacar aquí cómo, mientras en el 
caso de Gaudí sus clientes pertenecen mayoritariamente a las clases 
dominantes de la sociedad -miembros de la nobleza, obispos, grandes 
financieros e industriales, etc.·, la clientela que acude a Jujol se 
compone, casi en exclusiva, de modestos agricultores, curas de 
pueblo e industriales y entidades de reducido nivel económico. 

Y que mientras Gaudí recibe encargos para construir edificios 
completos, generalmente importantes, la participación de Jujol es 
solicitada para obras de dimensiones y presupuestos pequeños, e 
incluso, con frecuencia, para actuaciones solamente parciales, a 
veces mínimas, en obras ya existentes. 

Habría que subrayar también que mientras Gaudí -gran maestro 
indiscutido, rodeado de colaboradores que le admiran y veneran­
puede permitirse el que sus ayudantes resuelvan aspectos parciales 
de sus obras, Jujol será siempre el responsable total de las propias, 
ejecutando personalmente cada pormenor (ayudado, en todo caso, 
por los operarios y artesanos imprescindibles) ya que él mismo, 
con sus propias manos, pinta y esculpe, compone y coloca 
revestimientos y mosaicos, manipula metales, graba al fuego, etc., 
etc., todo lo necesario para que sus obras expresen, tanto interior 
como exteriormente, aquel mundo sorprendente que el arquitecto 
lleva dentro. Dado lo reducido de los presupuestos de que, 
generalmente, dispone Jujol, sólo haciendo uso de estas capacidades 
como pintor, escultor, metalista, mosaísta, diseñador de los más 
diversos objetos, muebles, etc. y teniendo en cuenta que nunca 



1914. Casa Botarull, 
Els Pallaresos 
(Tarragona}. Diversas 
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percibirá honorarios extra por tales trabajos, resulta posible la 
consecución de obras en las que cada aspecto parcial, cada detalle, 
aparecerá como pieza única, especialmente resuelta para la ocasión 
y en perfecta armonía con la obra total. 

Para valorar toda la importancia del universo arquitectónico y 
plástico que Jujol lleva dentro es preciso tener en cuenta también 
su capacidad anticipadora, su facilidad para el descubrimiento de 
nuevos mundos formales, para la experimentación de caminos 
estéticos nunca antes recorridos. Si observamos que en su primer 
trabajo absolutamente rupturista -la reforma del Teatro del Patronato 
Obrero, en Tarragona- aparecen ya componentes formales 
radicalmente innovadores y que tales novedades suponen sólo el 
principio de las que a lo largo de su trabajo aportará, resulta evidente 
que su valoración global habrá que hacerla no sólo desde el punto 
de vista de la calidad intrínseca, sino también desde su significado 
rupturista y anticipador. Es preciso observar, como lo ha hecho el 
arquitecto l. Solá Morales, que el mundo de Jujol, tanto el profesional 
y artístico como el personal y social, "se aleja de los que ha sido la 
historia oficial de la vanguardia del siglo XX en la medida de que ni 
ideológica ni técnicamente sus puntos de partida han sido los de los 
artistas de la sociedad industrial avanzada"; pero resulta igualmente 
cierto que, pese a todas las reservas que en tal sentido deban 
admitirse, la tozudez de los hechos se impone y que cualquier 
análisis objetivo de la obra jujoliana nos situará frente a soluciones 
que, al menos formalmente, anticipan caminos y lenguajes propios 
de movimientos de vanguardia posteriores. Componentes 
expresionistas, surrealistas, dadá, composiciones no figurativas (lo 
que se denominaría más tarde "arte abstracto"), el "arte pavera" y 
el "minimal art", junto a soluciones plásticas próximas, incluso, a 
una estética de "la guerra de las galaxias", aparecen de hecho como 
cla ras anticipaciones en la obra de Jujol , sin duda de forma 
espontánea y en c ierto modo i rracional , al margen de una 
intencionalidad que permita considerarlas, siquiera como muestras 
"avant la lettre" de tales tendencias; pero lo cierto e incuestionable 
es que están ahí, carentes tal vez de cualquier planteamiento teórico 
previsto, pero con la rotundidad y materialidad de los hechos reales. 
(Cabría discutir, en todo caso, si para que la presencia de un nuevo 
leguaje adquiera carta de legitimidad resulta preciso que los teóricos, 
o los propios artistas, hagan expresión manifiesta y consciente de 
sus intenciones, adjudicándoles una denominación y un soporte 
teórico -o incluso una pretendida "filosofía que los justifique"). Con 
el mismo espíritu expresado por Picasso en su tantas veces citada 
frase "yo no busco, encuentro", Jujol irá dejando, junto con una 
arquitectura de singular valor y formando parte indivisible de ella, toda 
una serie interminable y sorprendente de nuevos hallazgos de orden 
plástico, muchos de los cuales deberían ser considerados como 
anticipadores -bien sea por vía puramente intuitiva o espontánea­
de corrientes o sistemas de vanguardia surgidos conposterioridad. 

Al mismo tiempo que Jujol mantiene una importante colaboración 
con Gaudí, el arquitecto iniciará -como queda dicho- sus propias 
actuaciones como profesional independiente, con trabajos ya muy 
significativos, desde la reforma del citado Teatro para el Patronato 
Obrero de Tarragona (1908) a la tienda (1911) para la venta de los 

1915. Casa Negre, Sant Joan Despí (Barcelona). 
Arriba, alzado principal (dibujo de Jujol). Abajo, planta baja. 

productos Mañach, una industria barcelonesa dedicada a la fabricación 
de cerraduras y cajas de seguridad. Entre ambas, Jujol comenzará 
también la construcción de una pequeña vivienda aislada, la Torre 
San Salvador (1909), situada en una barriada extrema de Barcelona. 

El Teatro para el Pat ronato Obrero de Tarragona se i rá 
completando a lo largo de varios años, sufriendo interrupciones, 
problemas y al final su abandono obligado y definitivo. Por ello, en 
la tienda Mañach se hará presente por vez primera lo que será el 
mundo mágico y personal de Jujol, aquel gusto suyo de crear por 
crear, aquel impulso irrefrenable que hará imprevisible, incluso para 
él mismo, el resultado final. Estará presente, también, su grafismo 
barroquizante, "leit motiv'' en el tratamiento de superficies interiores 
y a veces incluso al exterior; es un tipo de acción gestual que cubrirá 
"dando gusto a la mano" paredes interiores o muros exteriores de 
esgrafiados o pinturas, como una especie de inconfundible signo de 
identificación. 

La tienda Mañach no se agota, s i embargo, en el original 
tratamiento de su interior y en aquellos colores que, a la manera de 
"salsas que se mezclan y cohetes que estallan", como deseaba 
Jujol, la dominan sino que, exteriormente, será también buena 
maestra de la sabiduría del arquitecto para la composición volumétrica 
dentro de aquella libertad que sería inseparable de su labor. 

Los tres lustros que se extienden entre 1911 , año de la tienda de 
Mañach, y 1926, comienzo del Santuario de Monserrat en el pueblo 
de Montferri (Tarragona), conformarán el período de más intensa y 
abundante creatividad dentro de la producción total de Jujol. En 
ese período y en años que se sucederán sin tregua para el descanso 
-1913, 1914, 1915- dará comienzo, respectivamente, a tres de sus 
construcciones más significativas: la Torre de la Creu y las casas 
Bofarull y Negre. La primera y la última, sitas en el pueblo de S. Joan 
D~spí, muy próximo.ª Barcelona; la Bofarull , en un pequequeño 
nucleo rural, perteneciente al campo tarraconense. Detrás de las tres 
obras, un mismo y poderoso impulso creativo. Para cada una 
soluciones dispares y extremadas, estrepitosas en cuanto a formas', 
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1916. Talleres Mañach, Barcelona. 
Plantas baja y de cubierta (dibujo: estudio de Bach-Mora, arquitectos). 
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texturas y color. Es un planteamiento volumétrico y espacial a base 
de la macla de cinco cuerpos cilíndricos, cubiertos con pequeñas 
cúpulas parabólicas en la Torre de la Creu, agrupando dos viviendas 
que el arquitecto proyectará y construirá ex-novo. Importantes 
reformas, tanto exterior como interiormente, en Bofarull y Negre. 
La escalera, en ambos casos, como pieza central que articula los 
espacios que la rodean. En la primera, Jujol prolongará la escalera 
preexistente ampliándola en dos pisos y diseñando una singular 
barandilla, que arranca desde la planta baja, como elemento 
unificador. Se crea un espacio-pozo , dinámico, en dirección 
ascendente -un volúmen en torre, al exterior-, subrayado por el 
color y la luz que procede de un recinto-linterna situado bajo el 
remate piramidal de cubierta; un espacio-atalaya visitable, con 
componentes dadaístas y objetos desplazados, como el porrón y la 
escudella de payés, que junto a su significado vanguardista encierran 
la afirmación de unas raíces campesinas y una tradición popular. 
Coronando la pirámide de cubierta, un peculiar ángel-veleta, de 
gran tamaño, en chapa de cobre, diseñado por el arquitecto. 

Escalera, también como pieza-clave, en la casa Negre. Tensión, 
aunque menos potente, hacia lo alto; si bien aquí no será la luz el 
elemento polarizador, sino la imagen de un ángel colocada sobre un 
fondo blanco, y rodeada por un océano de azules y un remolino de 
aspas. (Y en la fachada, como balcón, una increíble y monumental 
carroza). El universo jujoliano más alucinante y esotérico, su mensaje 
plástico más radical y explosivo, está presente en grado superlativo 
en estas dos obras, en las que formas y colores, tan atractivos 
como turbadores, van creando en el visitante impactos sucesivos, 
difícilmente olvidables. 

Como obra menor dentro de esta etapa, pero en modo alguno 
desdeñable, la casa Ximenis (1914) , situada junto a la muralla 
romana de Tarragona. Esgrafiados de tendencia popularista y rejería 
"made in Jujol" entre los elementos sobresalientes en un edificio 
de viviendas que será, junto con la casa Planells, barcelonesa, las 
dos únicas construcciones importantes que el arquitecto tendrá la 
oportunidad de llevar a cabo dentro de tal tipología. 

Volviendo al promotor Mañach, habría que señalar en sus Talleres 
(1916) la presencia de nuevos caminos expresivos totalmente 
inexplorados, incluso por el propio Jujol. Uno de ellos sería el 
representado por la serie de lucernas-escafandra, alineadas sobre 
la cubierta, como seres emergentes de una extraña nave espacial. 
El otro, el que suponen los contrapesos o pináculos en fábricas de 
ladrillo visto, jugando plásticamente con los efectos de planos en 
retranqueo y en resalte , un tanto a la manera de Mies en su 
monumento a Karl Liebknecht y Rosa Luxemburg, diez años posterior. 
Para esta misma fábrica Mañach, Jujol diseñó algunas piezas de 
mobil iario y sobre todo una lámpara de pie con tres focos en al que, 
a través de formas absolutamente dispares respecto de las utilizadas 
en las "escafandras", parece anticipar también ambientes 
pertenecientes a a una "guerra de las galaxias" o a cualquiera de 
los futuros "star treks", aún, por entonces, inimaginables. 

En 1918 Jujol inicia la pequeña iglesia de Vistabella, en el 
momento mismo en que se halla próxima a finalizar su década 
prodigiosa, a través de la cual habrán tomado forma la mayor parte 

1918. Iglesia parroquial, Vistabella (Tarragona). Planta de cubiertas. 

de sus más brillantes creaciones; es un momento en que el arquitecto 
se encuentra en pleno disfrute de todos sus recursos expresivos y 
técnicos. 

Ya en los talleres Mañach y en las cubiertas de la Torre de la Creu 
(llamada también deis Ous: de los huevos, por las pequeñas cúpulas 
que la cubren), Jujol se había permitido extender su imaginación a 
los sistemas estructurales. En Vistabella y Montferri, las estructuras 
alcanzarán el máximo protagonismo, representado, en cada caso, 
el elemento esencial y básico para su formalización plástica. 

Tanto en una como en otra, el arquitecto partirá de una planta 
ordenada y regular, sencilla al mismo tiempo que imaginativa, como 
medio para acceder con fac il idad a una solución estructural 
sistematizada. Esta circunstancia será aún más acusada en el caso 
de Montferri en cuya construcción hará uso, además, de un sistema 
de prefabricación propio con sólo un pequeño número de piezas 
diferentes. Es preciso destacar que esta predilección de Jujol por 
las plantas simples, de una regularidad geométrica total o casi total, 
se mantiene casi como una constante a lo largo de su trabajo; 
sucede sin embargo que, partiendo de ellas, logrará un despliegue 
imaginativo de tal potencia y libertad que el resultado final , 
exhuberante y casi abrumador, llegará a enmascarar esa regularidad 
geométrica elegida como punto de partida. 

La solución estructural está explicada por el propio arquitecto 
en la memoria del proyecto: (La iglesia es un cuadrado (en planta); 
contiene cuatro pilares. De ellos, como las palmeras, arrancan todos 
los arcos y a su espalda cargan las bóvedas escalonadas en altura, 
de tal manera que las presiones se transmiten hasta el suelo sin 
medios correctivos, como serían los pináculos, arbotantes, etc( ... )" 
Jujol no se detiene en especificar el sistema que utiliza para eludir 
estos "medios correctivos", que consiste, esencialmente, en el 
empleo de arcos parabólicos equilibrados que hacen innecesarios 
artificios como arbotantes y pináculos, las "muletas del gótico" que 
llamaba Gaudí. El planteamiento estructural de la iglesia de Vistabella 
es sencillo: los dos grandes arcos diagonales que constituyen la 
superestructura del edificio -a la manera de bóveda de crucería, la 
unidad estructural del gótico- serán también arcos parabólicos, 
resolviéndose la plementería con bóvedas de rasilla. El propio Jujol 
continúa: "La cubierta es doble: una, de bóvedas que sostienen y 
limitan la masa de aire interior; la otra, de soleras de gruesos de 
baldosa que se sostienen en la primera, sufre los frescores de las 
humedades, escurre las aguas y recibe directamente los cambios 
ambientales de frío y calor, quedando entre ellas una cámara de aire 
aisladora. El salitre no aflorará en las bóvedas destruyendo la 
decoración". Como colofón, en el que se adivina un anticipado 



1920. Casa Fortuny, 
Els Pallaresos 

(Tarragona). 

1918. Iglesia parroquial, Vistabella (Tarragona). 
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"disfrute", Jujol añade: "Por encima de los algarrobos -desde parajes 
donde no se sospecharía- se verá blanquear la aguja de la nueva 
iglesia del Sagrado Corazón de Jesús, bajo el azul del cielo del 
Camp, el más azul y hermoso de Cataluña". Como coronación de 
la estructura principal y rematando el conjunto de bóvedas aparece 
el campanario, campanario-mirador triangular, constituido por cuatro 
machones de ladrillo formando pirámide y terminando en una cruz. 
La subida a este campanario, por empinados tramos de escalera 
provistos de elegante barandilla de hierro, representa un magnífico 
ejemplo de los "itinerarios sobre la cubierta" establecidos en varios 
de sus edificios (Torre de la Creu, Casa Bofarull, Talleres Mañach, 
etc.), a semejanza de lo que sucede, con tanta frecuencia, en las 
obras gaudianas. 

En la decoración interior vuelve a aparecer el grafismo jujoliano, 
más llameante aquí que en otras ocasiones, tal vez como un 
simbolismo del amor de Dios. Se incluyen también pinturas al fresco 
y pequeños elementos en relieve situados sobre el muro, un tanto 
a la manera de ex-votos. Igual que en todas sus restantes obras, 
existen numerosas piezas diseñadas especialmente para la ocasión: 
lámparas, pilas de agua bendita, vidrieras, etc., así como detalles 
típicos del espíritu de pobreza jujoliano: parte de las sierras utilizadas 
durante la construcción serán empleadas como rejas de huecos en 
zonas altas, mientras que la madera de las cajas de embalaje servirá 
para.la fabricación de mobiliario secundario con destino al pequeño 
coro. Esto tal vez, por cierto sector de la crítica, puede no ser 
considerado como arte povera; Pero que se trata de arte pobre, 
humilde y de claro espíritu franciscano no debería ser discutido. 

El caso del Santuario de Montserrat, en Montferri, (1926) encargo 
que recibirá casi una década más tarde, parte también de una 
decisión análoga de tipo estructural como es la de utilizar de nuevo 
la bóveda de crucería del gótico, si bien introduciendo, como en 
Vistabella, arcos catenáricos o parabólicos, con la diferencia de 
que, aquí, el conjunto ofrecerá una mayor complejidad, apareciendo 
soluciones en bóveda estrellada -a la manera islámica- con múltiples 
entrecruzamientos, si bien en lugar de ladri llo serán empleadas 
piezas de un hormigón aligerado, prefabricadas in situ con el fin de 
abaratar el coste de la obra. 

Una gran pieza de forma triangular, del mismo material y 
fabricación que las anteriores, con su centro ahuecado en forma de 
corazón, será adoptada como elemento de cerramiento de huecos, 
dando posibilidad a muy diversas soluciones de vidriera. 

El hecho de que el templo estuviera dedicado a Nuestra Señora 
de Montserrat, patrona religiosa de Cataluña, indujo a Jujol a plantear 
volumétricamente el conjunto como una compleja agrupación de 
pequeñas bóvedas, extremadamente peraltadas, evocando la 
montaña de Montserrat próxima a Barcelona. 

Los templos de Vistabe lla y Montferri , de dimensiones 
acusadamente reducidas, demuestran claramente que no es exacto 
-como a veces se ha escrito- que la modestia económica de los 
clientes de Jujol, no supusiera ningún tipo de desventaja respecto 
al desarrollo de todas sus capacidades. Si en obras como la tienda 
Mañach o en las casas Negre y de la Creu podría resultar cierto que 
una mayor holgura presupuestaria apenas hubiera contribuido a 

1923. Casa Planells, Barcelona. Planta tipo. 

elevar sus respectivos niveles arquitectónicos y artísticos, piénsese 
en la grandeza que ofrecerían las iglesias citadas si, contando con 
mayores posibilidades económicas, se hubiera podido llegar -dentro 
de planteamientos estructurales y estét icos semejantes- a 
dimensiones sensiblemente mayores a las que por razones de orden 
económico no sería posible acceder. Piénsese, también, en obras 
como el Teatro del Patronato Obrero, las casas Bofarull y Fortuny 
en Pallaresos, Planells en Barcelona, etc., que quedaron sin terminar, 
definitivamente interrumpidas, a causa, sobre todo, de la escasez 
de recursos de sus promotores. 

Una de las últimas obras construidas por Jujol sería el edificio de 
viviendas situado en la Avenida Diagonal de Barcelona, la casa 
Planells, con proyecto fechado en noviembre de 1923 y terminado 
varios años después, ya sin el concurso del arquitecto ni el menor 
respeto por la parte que quedaba por acabar. Después de dos o tres 
soluciones dentro del más puro barroquismo jujoliano, el proyecto 
definitivo ofrecía una acusada sobriedad formal, afín en cierto modo 
a lo que algún arquitecto de la vanguardia europea del momento -
podríamos referirnos a una parte de la producción de Scharoun o 
Mendelsohn- se hallaba realizando o a punto de realizar por entonces. 

No es posible comentar en esta ocasión otras obras, menores en 
cuanto a su importancia cuantitativa, pero llenas de inventiva , 
originalidad y belleza, como las casas Queralt (1917) en Barcelona 
y las Jujol (1924), Serra-Xaus (1927) y Cebriá Camprubí (1928), 
en Sant Joan Despí, o su reforma de la casa Fortuny en Els 
Pallaresos (1920). Deberían, al menos, ser mencionadas también 
sus intervenciones parciales -más o menos amplias- en multitud de 
edificios de carácter rel igioso, como las ermitas de Val lmoll (1925-
27), El Vendrell (1933-44), el convento de Carmelitas de Tarragona 
(1939-43), las iglesias parroquiales de Guimerá (1940), Bonastre 
(1941-45), Sant Joan Despí (1943) y Els Pallaresos (1945). 

Justo al cumplir los cincuenta años, Jujol finalizará su última 
obra destacada desde el punto de vista de sus dimensiones así 
como de su significación. Se trata de una fuente monumental 
construida en la Plaza de España barcelonesa, el amplio espacio 
urbano que serviría como pórtico a la Exposición Universal de 1929. 
Esta fuente, aunque planteada dentro de un cierto convencionalismo 
barroco, alcanza grandeza y elegancia innegab les al ve rse 
enriquecida por el s ingular "toque jujoliano" en sus diversos 
pormenores y detalles. 

Durante los veinte años siguientes, motivos diversos serán la 
causa de que Jujol disperse su esfuerzo en numerosos trabajos 
menores -a veces como simple diseñador o rotulista- , en los que, 
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1923. Casa Planells, Barcelona. 

1925. Ermita del Roser, Vallmoll (Tarragona). 
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sin embargo, quedará siempre la huella de su inagotable creatividad. 
Sus dos cátedras como profesor en las Escuelas de Arquitectura 

y de Artes y Oficios de Barcelona, y los efectos de la Guerra Civil 
de 1936-39 sobre su estado anímico y de salud estarían entre los 
principales factores determinantes de tal hecho. En todo caso, entre 
las obras de sus últimos años destaca (1944) la solución interior 
(pintura, escultura, mobiliario, lamparas) dada a la pequeña capilla, 
ya existente, situada junto a la masía Carreres, en el término de Roda 
de Bará (Tarragona). 

Como colofón a este análisis sería oportuno aclarar lo que la 
arquitectura de Jujol puede suponer en relación con la española y 
europea de la época, y hasta qué punto su labor podría ser adscrita 
(o al menos aproximada) a alguna de las corrientes más importantes 
de su tiempo. 

Cuando, en 1906, Jujol recibe su título de arquitecto se encuentran 
en pleno apogeo los que han sido globalmente designados "Estilos 
1900", toda una serie de tendencias europeas conocidas como 
Jugenstil, en Alemania; Art Noveau, en Francia y Bélgica; Floreale 
o Liberty, en Italia; Modern Style, en Gran Bretaña, Secession en 
Austria y Modernisme o Modernismo catalán, en España, etc. Son 
tendencias cuyo propósito compartido incluirá el intento de renovar 
la arquitectura europea de la época, excesivamente mediatizada 
por corrientes de carácter historicista o arqueologista, aún en boga, 
pero.carentes ya de auténtica razón de ser. Las mismas palabras 
empleadas para caracterizar tales estilos Uuventud, arte nuevo, 
libertad, ruptura, modenidad, etc.) ponen de manifiesto el espíritu e 
intenciones que -dentro de las lógicas diferencias y matices propios 
de cada caso- compartían todos ellos. De entre las tendencias 
citadas he documentado en escritos anteriores cómo -contra lo que 
de forma rutinaria se viene repitiendo una y otra vez- es el 
Modemisme o Modernismo catalán y no el art Noveau, la que primero 
aparece, anticipándose a todas las restantes; y cómo las tres obras 
realizadas por Gaudí en el periodo 1883-87 -sus "obras manifiesto"­
esto es: las casas el "Capricho" y Vicens y los pabellones de 
caballerizas y de portería de la Finca Güell, se anticipan en una 
década a la famosa Casa Tassel, construida (1893) por Victor Horta 
en Bruselas. El Modernismo catalán se desarrollará según tres 
tendencias claramente definidas: un Modernismo de la Renaixen9a, 
de acusada intención política y recurso formal -especialmente 
ornamental- a motivos goticistas; un Modernismo manierista o 
ecléctico, influido por alguna o algunas de las tendencias 1900 
citadas; y una aproximación al gaudismo,cultivada por algunos de 
sus más destacados seguidores y también, en algún caso, por 
arquitectos que nunca llegaron a comprender el verdadero significado 
de la obra de Gaudí. La importancia que adquiriría en Barcelona el 
Modernisme, bajo cualquiera de las tres variantes señaladas, sería 
tan considerable que la ciudad mereció la calificación de "Atenas del 
Modernisme", tendencia que no se limitaría al campo de la 
arquitectura y de las artes, sino que llegaría a representar casi una 
"filosofía", con influencia sobre muchas de las costumbres, ambientes 
e incluso modos de entender la vida, dentro de la Barcelona de la 
época. Al ser así una parte importante del carácter vital que 
impregnaba la sociedad barcelonesa durante los años de juventud 
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1926. Santuario de Monserrat en Montterri (Tarragona). Alzado principal y esquema de la planta. 
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y primera madurez de Jujol, resultaría muy difícil para el estudiante 
y el arquitecto escapar a las influencias derivadas de tal situación 
sin que por otra parte ello permita considerar su obra como ejemplo 
representativo de arquitectura modernista. Lo mismo sucedería en 
el caso de Gaudí, que pese a ser el iniciador del Modernismo catalán 
seguiría posteriormente caminos poco o nada conectados con dicha 
tendencia. El caldo de cultivo que supondría tal movimiento, su 
papel como telón de fondo para buena parte de las actividades de 
la época, ejercería, sin duda, algún tipo de influencia sobre la obra 
de Gaudí Y de Jujol. Esto -insistimos- no autoriza a considerar el 
conjunto de la producción de ambos como arquitectura modernista, 
al tratarse de una ob ra en la que aperecen muchos otros 
componentes y de la que, en ocasiones, puede incluso estar ausente 
cualquier conexión o referencia respecto de la estética modernista. 
Mucho menos, como alguien ha pretendido, habría que considerar 
a Jujol como el últ imo, cronológicam ente, de los arqu itectos 
modernistas cuando la única tendencia en lo que podría, en rigor, 
ser incluido sería la de su peculiar y específico jujolismo. 

Respecto de las arquitecturas de orientación racionalista o 
funcionalista de la época, expresadas habitualmente a través de 
una plástica de superf icies planas, volúmenes simples y 
paralelep ípédicos carentes de ornamento -Loos, Gropius, Le 
Corbusier, Mies. etc.-, arquitecturas cuyo apogeo coincidiría con la 
contrucción de algunas de las más personales e imaginativas obras 
de Jujol , bien claro se ve que, tanto por lo que se refiere a sus 
s ignificados más profundos como a su expresi ón forma l, la 
arquitectura de Jujol queda, inequívocamente, al margen de tales 
formulaciones. • 



1927. Casa Serra-Xaus, Sant Joan Despí (Tarragona). 

1926-1999. Santuario de Nuestra Señora de Monserrat en Montferri (Tarragona). Restauración de la obra 
original (inacabada) y terminación del edificio: Bossegoda, Jané y Tomlow, arquitectos. 

1944. Capilla Masía Carreras, Roda de Bará (Tarragona). 
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