Fig. 05. Fragmento del plano ndmero 1

del Teatro Mévil, mostrando la caravana de
furgones que configura el edificio al llegar
al destino. Londres junio de 1971. Imagen
Cortesia de Javier Navarro de Zuvillaga.

Fig. 06. Reconstruccion de una caravana
de cabalgata inglesa y planta del conjunto
espacial. Fuente: Glynne Wickham, Early
English Stages (1958).

Fig. 07. Fragmento del plano nimero 31

del Teatro Mévil, mostrando la adaptacion
deun furgdn estandar a un espacio
compartido entre un vestibulo de entrada
para espectadores y la cabina técnica.
Leyenda: a) entrada, b) ropero autoservicio,
¢) maquina de bebidas, d) cabina de control,
e) puerta a aseos, f) puente de luces,

g) paneles. Londres junio de 1971. Imagen
cortesia de Javier Navarro de Zuvillaga.

que siempre seria cambiante para cada ocasion. La caravana seria por
tanto la arquitectura primordial y basica de este tipo de teatro, pero no
su arquitectura final, que solo quedaria definida con cada configuracién
y con cada puesta en escena de manera especifica y, hasta cierto punto,
imprevisible. Pero la caravana era, en la tradiciéon némada, un elemento
subsidiario, un mero apoyo tecnologico que transportaba lo necesario
para levantar una techumbre o bien, en otros casos, para convertirse la
caravana misma en caja escénica elevada alrededor de la que se disponia
el publico. (fig. 06 y 07)

En el Teatro Movil se persigue un empleo exhaustivo de la caravana
como elemento configurador de la forma arquitecténica del espacio
total, de modo que la movilidad sea un parametro que afecta literalmen-
te tanto al desplazamiento fisico de la propia arquitectura como a la
transformabilidad caracteristica del espacio de la escena y del pablico,
un espacio que nunca seria igual a si mismo. Junto a esta motivacion
conceptual, el proyecto de Javier Navarro se mueve en parametros de
economia, de maximo aprovechamiento de recursos a nivel material y
conceptual, de modo que los elementos de transporte se usan «como
almacén de todo lo necesario durante los desplazamientos, como
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elementos estructurales y de cerramiento una vez en el sitio y, a la vez,
como espacios de servicios del teatro».!

Esta estructura espacial modular es por tanto auto-transportable y des-
montable, y sigue un esquema de organizacion geométrico que «consiste
en formar recintos poligonales regulares de lado=longitud del médulo,
con numero de lados 2n, siendo n el nimero de mdédulos empleado».? El
esquema disefiado consiste en cuatro furgones que, en diferentes confi-
guraciones poligonales, pueden llegar a constituir hasta veintitin recintos
diferentes en forma y tamafio con la misma cubierta hinchable de forma
octogonal. Los cuatro furgones se apoyan en el terreno con zapatas
hidraulicas que sustituyen a las ruedas y que ayudan a nivelar el plano
del suelo al llegar al lugar. Una lamina de nylon octogonal cableada en
sus bordes se extiende por el suelo para conformar el plano horizontal
de uso del espacio, actuando como replanteo del edificio, y es rodeada
en cuatro de sus lados alternos por los cuatro furgones, que acttian como
cerramiento del recinto. Los cuatro chaflanes se configuran desplegando
los portones de los furgones hacia fuera ciento treinta y cinco grados,
cerrando asi la figura octogonal que delimita el espacio total. La cubierta
del espacio asi definido es una forma hinchable lenticular de doble piel
de nylon con cloruro de polivinilo que cuelga de un anillo de compre-
sion octogonal «montado sobre ocho mastiles telescopicos que salen de
los propios furgones en la posicion de los vértices del octogono de la
planta».? (fig. 08)

La cuidadisima puesta en obra del sistema, visible tanto en los dibujos
del proyecto como en su descripcion escrita, es concebida como una
performance arquitectonica que remite conceptualmente al robot y lite-
ralmente a la tecnologia realista y disponible en aquel momento (fig.9).
Por su parte, la racionalidad geométrica remite tanto a una motivacion
econdmica, o de un empleo de recursos muy medido a todos los niveles,
como a conceptos espaciales ancestrales. En definitiva, este proyecto
plantea una doble apuesta por el cinetismo y la movilidad por un lado,
junto a la estabilidad, permanencia y monumentalidad por el otro. Esta
duplicidad conceptual entre contemporaneidad técnica dinamica y a-his-
toricidad geométrica estable caracteriza perfectamente a este complejo
proyecto, que puede ser considerado como un fulcro de esas dos sensibi-
lidades mediante las que la contracultura de los afios sesenta y setenta se
manifestod. El Teatro Movil supone uno de los ejemplos mas refinados y
caracteristicos de la exigua produccion espafola de arquitectura experi-
mental de aquel convulso momento historico.

Esa duplicidad de vanguardia y tradicion popular fue investigada por
Javier Navarro, inducido por intereses personales sobre la cultura teatral
espafola popular, pero también por el ambiente de vanguardia experi-
mental que emanaba de la Architectural Association de Londres en 1970.

1. Javier Navarro de Zuvillaga, Mobile Theatre, memoria del proyecto de graduaciéon
presentado en la Escuela de Arquitectura de la Architectural Association, Londres,
junio 1971.

2. Ibidem.
3 Ibidem.
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Fig. 08. Plano nimero 19 del Teatro Mévil,
version octogonal con escena central para
402 espectadores. Londres junio de 1971.
Imagen cortesia de Javier Navarro de
Zuvillaga.

Fig. 09. Plano niimero 6 del Teatro Mavil.
Sequence of Arrangement. La secuencia
sigue este orden de operaciones: 1: Ldmina
de suelo que define las veintitin plantas
posibles. 2: Furgones en posicion sobre lados
alternados del octégono regular definido
por la ldmina de suelo y descansando sobre
jacks hidraulicos. 3: Colocacion de los ocho
mastiles telescépicos extraidos de las
esquinas de los furgones que coinciden con
los vértices del octégono regular. 4: Fijacion
de la punta de los mastiles a los furgones
mediante cables. 5: Operacion de cuelgue
desde los mastiles y mediante cables de

los paneles que constituyen los costados
interiores de los furgones, con objeto de que
el giro se realice facilmente. 6: Formacion
de uno de los veintitin recintos posibles.

7: Colocacion del anillo de compresion sobre
los mastiles, a base de ocho barras iguales
que forman el mismo octégono regular de la
planta. 8: Operacion de izado de la cubierta
hinchable. 9: Hinchado de la cubierta
mediante el coche-bomba. 10: Colocacién
de los pafios de cerramiento en los espacios
entre la cubierta y los furgones, y la cubierta
y los paneles. 11: Colocacién de los asientos
para el publico y los médulos de escena,
que puede ser simultanea con la operacién
anterior. 12: El recinto ya terminado ofrece
su forma octogonal con el publico entrando
en el local a través de los dos furgones de
entrada. Londres junio de 1971. Imagen
cortesia de Javier Navarro de Zuvillaga.
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Este proyecto de teatro bebe de fuentes bien conocidas a las que el pro-
pio Navarro se refirio, como las estructuras desplegables de Emilio Pérez
Pifiero para teatros o cines, la actividad especulativa de Cedric Price,

o el magisterio de Richard Buckminster Fuller, ejercido a nivel global

y al que Navarro no fue ajeno en Londres, uno de los nichos de influen-
cia de Fuller en la Europa de la época. En todos estos casos se dio una
transferencia de la ingenieria a la arquitectura, civil en el caso de Pifiero
y Price; militar en el del Fuller, que se inscribe cultural y politicamente
en la Guerra Fria y en el dominio tecno-cultural de los Estados Unidos,
con la Espafia de Franco en su orbita por completo. Pero para la fecha
de redaccion de este proyecto de teatro movil las coordenadas culturales
habian cambiado. Pifiero trabajo bien para el gobierno de la dictadura de
Franco en operaciones de propaganda cultural, o bien como empresario
independiente con sus cines portatiles. Price lo hizo como especulador
independiente y avanzado, ligado con enorme insistencia y poco éxito
en las realizaciones a las iniciativas del gobierno britanico. Fuller, por

su parte, trabajo sistematicamente para el imperialismo norteamericano
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y para las grandes corporaciones trasnacionales. Pese a las enormes deu-
das técnicas e incluso lingtliisticas del proyecto de Javier Navarro con
estos ilustres precedentes, el clima cultural era completamente distinto.
Se trataba ahora de un clima de vanguardia que ya habia asimilado esas
innovaciones y que centraba sus intereses en los efectos culturales y
politicos de este tipo de tecnologias arquitectonicas. El énfasis pasaba
ahora del proyecto a la realizacion (precaria en muchas ocasiones), del
artefacto mismo al usuario, y de la utopia de futuro a la historia y los
arquetipos. La fisura de finales de los afios sesenta ya habia hecho mella
en la cultura arquitectdnica.

Cuando terminé de disefar su proyecto en el verano de 1971, Navarro
dedico afios de trabajo a dos cuestiones imbricadas en este clima cultu-
ral: la primera fue promover el proyecto para su construccion, en lo que
fracasoé; la segunda una investigacion del espacio teatral de vanguardia y
popular, y en 1976 public6 un articulo en la revista Architectural Associa-
tion Quarterly, en el que recogio parte de esa investigacion.*

Una de sus referencias fue el llamado envelat, una estructura autopor-
tante entoldada tipica de la cultura catalana de los siglos XIX y XX, que
se construia para las fiestas mayores de pueblos y ciudades en todo su
territorio (fig. 10). No es casual que Navarro se refiera a los envelats

en su articulo de 1976, ya que la ilustracién que incluyé en ese articulo
procedia de la influyente revista Arquitecturas Bis, concretamente del
numero cinco publicado en enero de 1975, justo cuando muy probable-
mente Navarro redactaba su texto.’ Parte de la agenda politica de esta
revista de Aambito nacional, editada en Barcelona en castellano, conllevd
una puesta en valor de la especificidad de la cultura arquitecténica cata-
lana, tanto culta y moderna como, en mucha menor medida, popular y
tradicional, en una clara homologacion de la alta y la baja cultura, y en
un intento de reconocimiento de las periferias culturales.® En este arti-
culo se reproducia una entrada escrita por el arquitecto modernista Lluis
Doménech i Montaner para una Historia General del Arte publicada en
1886, cuando el envelat gozaba de maxima popularidad en la cultura
catalana. Domeénech i Montaner incluyo su entrada sobre los envelats
con mucha habilidad en un apartado curioso, el de la arquitectura primi-
tiva.” En esa seccidn se analizaban las tiendas nomadas de Asia central,
el Tabernaculo judio y las tiendas tuareg, es decir, arquetipos geogra-
fico-culturales de tecnologias arquitectdnicas ancestrales, que estan
asociadas a identidades culturales muy concretas. (fig. 11y 12) Con esa
maniobra se le conferia al envelat un estado mitico, a-histérico y un ori-
gen desconocido, pero perteneciente a la gran tradicién constructora

4. Javier Navarro de Zuvillaga: «The Disintegration of Theatrical Space»,
Architectural Association Quarterly, vol. 8, n. 4, 1976.

5. Javier Navarro de Zuvillaga, «The Disintegration of Theatrical Space», op. cit. pag. 29

6. Lluis Domeénech i Montaner, «L’Envelat», Arquitecturas Bis, n. 5, enero de 1975,
pags: 13-15. La revista Arquitecturas Bis ha sido objeto de una investigacion que des-
vela muchas de sus claves ideoldgicas, Joaquim Moreno: Arquitecturas Bis 1974-1985:
from publication to public action, Tesis Doctoral, Princeton University, 2011.

7. Lluis Doménech i Montaner, Historia general del arte. Escrita e ilustrada en
vista de los monumentos y de las mejores obras publicadas hasta el dia. Tomo I,
Barcelona, Montaner y Simdn, 1886, pags.: 119 y 147-156.
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Fig. 10. Ldmina de un envelat segun Lluis
Domeénech i Montaner reproducida en
Historia General del Arte, vol. 1, 1886. Fuente:
Universidad de Barcelona, Biblioteca de
Humanidades.

Fig. 11. LAmina ndmero 140 de Historia
General del Arte, vol. 1,1886, que reproduce la
cabafria primitiva segun Violet-le-Duc.

Fig. 12. Ldmina nimero 153 de Historia
General del Arte, vol. 1,1886, que reproduce
la tienda antigua en los desiertos del Asia
Central seguin Violet-le-Duc.
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del hombre. Tras describir el uso del envelat como una estructura
monumental improvisada en pocas horas y sin apoyo interior capaz de
alojar a dos o tres mil personas en una fiesta, Domenech i Montaner se
detiene muy detalladamente en una descripcion de este artefacto, en sus
principios estaticos, sus medidas, la racionalidad de sus componentes y
la rapidez de montaje y desmontaje. Cierra la entrada con alusiones al
origen desconocido del envelat y apuntando a los velarios romanos, la
carpa oriental o las estructuras mediterraneas que combinaban la tienda
de campana con las «arboladuras de los buques». Domenech i Montaner
realizaba una lectura que situaba al envelat entre un funcionalismo ver-
naculo y una monumentalidad repleta de simbolismo.

Tres afos antes de la publicacion de Arquitecturas Bis, la revista Serra
d’Or, editada en catalan por ’Abadia de Montserrat y con un dambito
de influencia mas local, publicé en el nimero de diciembre de 1972
un articulo del critico Alexandre Cirici Pellicer sobre el mismo tema.®
(fig. 13 y 14) En este documento el envelat es descrito incluso con mas

8. Alexandre Cirici, «Els Envelats», en Serra d’Or, any XIV, n. 159, 1972, pags.: 92-97.
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Fig. 13. Planta y seccién de un envelat
dibujada por el arquitecto Francesc i
Albardané i Llorens. Fuente: Revista de | 1 =
Girona. .-1

Fig. 14. Seccién de un envelat dibujada por E By i : Fos "
Alexandre Cirici Pellicer. Fuente: Revista T v =N e e Ay 'l_
SerradOr. rF AT,

|
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Fig. 15. Barcas de pesca de vela del litoral _ B e 1 lhel ot
catalan. Fotografia de Esteve Puig. Fuente: i E- X ]

Arxiu Fotogréfic de Barcelona.
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precision técnica, nombrando todos y cada uno de sus elementos y des-
granando su etimologia, e incluso incluyendo un magnifico dibujo en
seccion del propio Cirici, con sorprendentes similitudes con las estructu-
ras tecnoldgicas que la arquitectura internacional ya estaba produciendo
para esa fecha. Pero Cirici, al contrario que Doménech i Montaner, fue
muy explicito en la arqueologia cultural del envelat y en su origen histo-
rico, que sitia con precision en 1840, con un rapido desarrollo que alcan-
za la estabilidad total en 1870. Concretamente, atribuye la invencion del
envelat a la sabiduria popular de los pescadores del Maresme, la regién
litoral de Barcelona, a partir de unas estructuras entoldadas de pequefia
escala realizadas con velas, botavaras y drizas o cuerdas. Mediante esta
operacion de transferencia tecnoldgica intuitiva, los marineros levanta-
ban entoldados para protegerse en las playas de las lluvias o el sol duran-
te las comidas y celebraciones festivas. (fig. 15)

Asi pues, Cirici demostraba que el envelat procede del bricolaje del mari-
nero, de una ligera transgresion de la técnica nautica puesta al servicio de
una necesidad social, y no se encuadraba tan facilmente en la gran tradi-

cién tecténica de lo vernaculo primitivo. En otras palabras, el envelat esta
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Figura 16: Accidn con bolsas de plastico
de Lluis Jové en la Placa Vella de Terrasa,
3de diciembre de 1972. Cortesia de Antoni
Verdaguer

Figura 17: Accién con bolsas de plastico
deLluis Jové en la Placa Vella de Terrasa,
3de diciembre de 1972. Cortesia de Antoni
Verdaguer.

mas cerca del adhocismo de Charles Jencks,” uno de los tutores de Javier
Navarro en Londres, que de las teorias quasi-ontolédgicas de Viollet-le-
Duc que Doménech i Montaner parece sugerir en su propia valoraciéon

de estas estructuras populares. Cirici hizo una lectura del envelat mas
rigurosa histéricamente que Domenech i Montaner, dado que sus obje-
tivos criticos respectivos eran muy distintos. Mientras que Domenech i
Montaner buscaba con su interpretaciéon una continuidad con la tradicion
atavica mas universal, persiguiendo la insercion del envelat en una saga
ya asimilada por la alta cultura arquitecténica, Cirici hacia una lectura
rigurosamente historiografica mas que una interpretacion, que sin embar-
go acercaba el envelat a una asimilacion contemporanea muy propia

de su tiempo: ninguna interpretacion histérica puede ser neutral. Cirici
hacia converger los vectores de lo pobre, lo popular y el pop al ofrecernos
un relato del envelat como producto adhocista, una opcién muy parecida
a la que opera en el Teatro Mdvil de Javier Navarro. En contadas ocasio-
nes los hechos corroboran la historia y sus teorias, que obstinadamente
suelen mantener una cierta independencia de los hechos mismos, incluso
hasta el punto de imponerse sobre ellos con violencia para construir rela-
tos de autoridad. En esta ocasion particular, sin embargo, fue Cirici quien
resultd afortunado por el devenir de los hechos.

El Teatro Mdvil de Navarro como envelat altamente tecnificado era la
otra cara de una actualizacién tipologica alternativa y ain mas pobre,
popular y pop de este tipo de estructura ligera que Cirici conoci6 de
primerisima mano. Se trata de una de las acciones efimeras realizadas el
3 de diciembre de 1972 en la Placa Vella de Terrasa por el artista Lluis
Jové (1948-1991).1° En las pocas fotografias conservadas que documen-
tan esta accion se ve una estructura construida, exactamente igual que

9. Charles Jencks y Nathan Silver: Adhocism. The Case for Improvisation, Londres,
Secker and Warburg, 1972. Jencks estaba preparando la ediciéon de su libro cuando
tutoraba a Javier Navarro con cierta frecuencia en Londres. En este libro Jencks y
Silver advocaban por un disefio basado en la reutilizacién de elementos existentes
en el mercado que subvertiria los usos normalmente asignados a los objetos pro-
ducidos industrialmente.

10. Sobre Lluis Jové puede consultarse la informacién online publicada con motivo
de una exposicion organizada por Terrasa Arts Visuals (Ajuntamient de Terrasa—
Servei de Cultura) en 2016, comisariada por Toni Verdaguer y Miquel Mallafré:
http://lluisjove-acontracorrent.com/
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Figura 18: Envelat en la Placa d’Espanya

de Barcelona antes de su urbanizacién,
1908. Foto de Frederic Barrell. Fuente: Arxiu
Fotografic de Barcelona.

Figura 19: Baile del envelat de Esquerra
Republicana de Catalunya en la fiesta
mayor de Santa coloma de Gramanet, 1de
septiembre de 1935. Foto de Pérez de Rozas.
Fuente: Arxiu Fotografic de Barcelona.

la vela de un envelat, sin soporte alguno y enteramente colgada de un
sistema de cables. Como material se emplearon bolsas de plastico, cui-
dadosamente desarmadas y cosidas entre si para conformar una vela
translicida para cubrir la plaza urbana de Terrasa y acoger un evento
publico (fig. 16 y 17). Cirici escribié aquel afio unas notas acerca de cinco
artistas que trabajaban en ese entorno precario, conceptual y claramente
adhocista: Josep Ponsati, Francesc Torres, Josep Benito, Antoni Mun-
tadas y Lluis Jové. En aquellas notas" Cirici advirtié sobre ellos que
estaban unidos por una serie de contravalores respecto a la cultura insti-
tucional: un menosprecio del objeto fijo con pretensiéon de permanencia
o como manifestacion de una esencia; del hecho aislado que pretende
ser un todo completo en si mismo; y por ultimo del hecho individual,
como emanacion de una personalidad o de una inspiracion. Todos ellos
son contravalores de los valores que revelan los arquetipos aludidos por
Doménech i Montaner en su propia lectura historica del envelat, y que
podemos proyectar literalmente sobre el Teatro Movil. El discurso de
Javier Navarro esta empapado de una voluntad de época caracteristica
de la contracultura contestataria, que insistio repetidamente en una via
destructiva de la tradicion culta acompanada de la recuperacion de cier-
tos valores de otra tradicion menos visible pero igualmente continuada,
la popular, pobre y ajena al poder y a las instituciones de la alta cultura.
De ahi que su leitmotive principal fuese el de la desintegracion espacial:
«Esta claro que el teatro necesitaba salir de los teatros para regenerar-
se, aunque ocasionalmente vuelva a ellos con un nuevo acercamiento
espacial».”? (fig. 18 y 19)

Si este tipo de espacios precarios y labiles como los envelats no son cons-
titutivos por si mismos de una forma cultural cerrada o estable ni de una
identidad individual o colectiva concreta, es porque precisan de dos ele-
mentos que son precisamente los que le confieren su significado e identi-
dad cultural. Esos dos elementos son los contenidos semioéticos, o los even-
tos que tienen lugar en ellos, y los protagonistas de los mismos, los agentes
sociales que activan esos contenidos semioticos, aquello que llamamos

11. Alexandre Cirici, «Esdeveniment, environament, participacid», en Serra d’Or, any
XIV, n. 158, 1972, pags.: 43-46.

12. Javier Navarro de Zuvillaga: «The Disintegration of Theatrical Space», op. cit.,
pag. 24.
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publico. Ademas, sucede con el envelat algo muy curioso que comparte
con el Teatro Movil: pese a ser estructuras autoportantes, autosuficientes
y aisladas, los envelats, al contrario que el Tabernaculo judio o la tienda
tuareg, nunca surgian al margen del tejido urbano en emplazamientos
aislados, sino que guardaban una relacién de completitud o de culmina-
cion efimera con respecto al medio urbano ya existente. Es algo similar al
rol de cualquier teatro mévil, que culmina la forma urbana y su vida cul-
tural momentaneamente, en lugar de realizar una operacion de fundacion
cultural desde cero. Una vez desmontados tras las fiestas siempre parecia,
durante algiin tiempo, que algo faltaba en ese lugar.
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