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Es grande la satisfaccion que me produce, que Flora Pescador, la
autora y protagonista de este minucioso trabajo que he leido con
agrado, me brinde la posibilidad de redactar esta presentacion.

'
|

Las imagenes, detalles e investigacion son de la arquitectur‘a de
ayer y de hoy. A través de las paginas de ésta su tesis doctoral,
Flora Pescador, nos ha acreditado la huella y la ensefianza, que
Nicolas Rubié Tuduri dejo en nuestra ciudad en forma de jardi-

nes, fuentes y cascadas. |
s

|
La arquitectura y los espacios que se conforman en Las Palmas de
Gran Canaria, son de disfrute de sus usuarios, siendo un deber
recuperar, mejorar y mantener el patrimonio arquitecténico.

Jorge Rodriguez Pérez |
Teniente de Alcalde. ;
Concejal-Delegado de Urbanismo, Obras Publicas y Medio Ambiente.

Ayuntamiento de Las Palmas de Gran Canaria.
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El contenido de este libro es consecuencia de una Tesis doctoral leida en
diciembre de 1995 en la Escuela de Arquitectura de Las Palmas de Gran
Canaria. Para esta edicién se han respetado los contenidos teéricos fun-
damentales de ese trabajo quedando eliminados aquellos otros de caréc-

ter estrictamente académicos asi como los anexos documentales.
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INVITACION AL VIAJE :'

Manuel J. Martin Hernandez

1. El viajero romantico sabia de la necesidad del viaje para
hacerse como ser humano. La estrechez de las fronteras propias
le hacia buscar otros mundos més alld de su entorno y su cultu-
ra, como método fundamental para su aprendizaje. Asi, para
vivir una experiencia que no era trasmisible, aquel vi;ajero
moderno se embarcaba en una actividad ciertamente heroica.
Heroica porque, a la vez que iba a enriquecerse con multiples
experiencias, eso significaba que iba también a perder muchas de
sus convicciones.

Desde entonces el viaje se ha podido emprender con mentalida-
des diferentes. Asi, por ejemplo, el modelo de quien no quiere
ponerse en crisis y pretende configurar y aprehender lo descono-
cido desde su propia subjetividad, ordenando y adecuando los
lugares a esquemas prefijados, como hace el turista contempora-
neo mirando el mundo a través de un vidrio. O también el caso
contrario, el de quien —como tantos viajeros de los siglos XIX y
XX- usa del viaje para madurar y volver «crecido» a casa, después
de absorber apasionadamente, con una mirada a menudo descon-
certada, la realidad de otros mundos.

Y esta también la figura del erritico, de quien vaga experimen-
tando el mundo sin querer teorizarlo, ni explicarlo, ni hacerlo pro-
pio. Es éste un viaje extraviado a través del que ya no se busca el
mas alla sino a uno mismo: es el viaje metafisico por exceléncia,
que no necesita del tiempo, que no lleva a ninguna parte como no
sea al paraiso —o al infierno—. Esos viajeros son las figuras que Frie-
drich pinta en sus cuadros, observando de espaldas los mundos

i
)

|
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diversos que alli se representan, sabedores de que su experiencia
distante e intima es también intransferible y tragica.

Algo de todas esas modalidades, desde la afirmacién de principios
abstractos al desconcierto y emocién ante lo desconocido o el
extravio en un mundo para el que no hay explicacion posible,
aparece como condicién del artista moderno. Baudelaire lo define
en El pintor de la vida moderna: el artista moderno debia ser, sobre
todo, un «<hombre de mundo» cuya razén es la de ser un observa-
dor. Dotado de la facultad de «ver» y de la capacidad de expresar,
aquel artista naciente ha debido empezar por la contemplacion de
la vida y, sélo mas tarde, se habra preocupado de aprender los
medios para expresarla. Haber visto y vivido es la condicién para
producir cualquier arte.

2. De la necesidad del viaje para aprender arquitectura se ha sabido
desde siempre. Un viaje que era intrinseco a la profesion de arqui-
tecto misma, pues, recordemos lo que sucedia durante el medievo,
éste se desplazaba por un territorio més o menos amplio requerido
por diversos comitentes en un mundo de fronteras muy tenues.

Observar, medir, dibujar o describir son algunas de las operacio-
nes que desde entonces configuran una parte esencial del apren-
dizaje de la arquitectura, sabiendo que en cualquier caso, y a dife-
rencia de otras artes, la arquitectura no representa algo ajeno sino
que «es».

Pero es durante el siglo XIX, mientras se piensa en sistemas regla-
dos para los aspirantes a arquitecto, cuando el viaje se hace indis-
pensable para verificar en la realidad todo aquello que constituia
hasta entonces el aprendizaje de los fundamentos teoricos —casi
siempre exclusivamente formales- de la arquitectura. Asi, el
Grand Tour aparece como parte del adiestramiento de los jovenes
arquitectos y, de hecho, obliga a fundar todo un sistema de ayu-
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das controladas por las Instituciones Académicas a cuya ganancia
se abocaba el sistema de ensefianza mismo. De hecho, el «Viiaje a
Italia» se constituy6 en la meta de cualquier arquitecto joven: alli
estaba edificado todo aquello que €l conocia y querria como refe-

rencia para su propia arquitectura. ;
De muchos de los mejores arquitectos se conservan sus dibujos y
sus textos llenos casi siempre, y al mismo tiempo, de admiracion
y de anilisis minucioso. Se sentian frente a la Arquitectura/ con
mayusculas, y no sélo querian que esa experiencia no quedara en
el olvido sino que deseaban comunicarla a sus contemporéneos.
Aquella tradicion atin continta y el dibujo de campo o la fotogra-
fia son documentos indispensables para mostrar el resultado de
algo que, por otro lado, no se puede aprender mas que viajando.

El viaje arquitectonico se traduce asi en una experiencia no
mediatizada ante aquellas arquitecturas de las que s6lo teniamos
una incompleta noticia. Una arquitectura que hasta ese momento
solo conociamos por pequefiisimas representaciones publicadas,
casi siempre descoyuntadas (plantas, alzados o alguna perspectiva
casi nunca correspondiente con una vision posible) si no marﬁpu—
ladas (como vemos en las imédgenes, a menudo equivocas y ausen-
tes de vida y uso, reproducidas por medio de unas, por otro lado,
excelentes fotografias). Y ese trayecto es importante también por
ser la Gnica via para el descubrimiento, para acercarnos a lo' que
otros no habian visto, para poner en valor o en crisis lo que otros
han convertido en mito.

Aquel aprendizaje lo es también de una verdad incuestionable: la
arquitectura lo es alli donde se ha realizado y es al recorrerla cuan-
do se puede por fin saber de ella, interpretarla, hacerla propia.
Ninguna de sus representaciones es capaz de reproducir la vefdad
de aquellas arquitecturas y sélo una fenomenologia de la expe-

riencia aproxima a los valores reales de estas. |
!
|
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Y sobre todo, ésto es importante para saber que cada arquitectu-
ra pertenece a un lugar. Esa pertenencia permite liberar nuestro
proyecto de referencias superficiales para saber que, en cualquier
caso, es de la relacion lugar—arquitectura de donde se obtiene una
de sus razones fundamentales, para asi anclar nuestras arquitectu-
ras a esos otros lugares que ahora les son propios.

3. Flora Pescador sabe de ese viaje necesario y nos invita a acom-
pafiarla mientras desarrolla su propio itinerario. Un viaje que ella,
profesora de jardineria y paisaje en la Escuela de Arquitectura,
propone a través de los espacios abiertos, esos espacios que cierta
tradicion ha definido como vacios pero que sin embargo estin en
el origen de la arquitectura.

En efecto: mas alld de la cubricién y la defensa de los peligros
exteriores —eso que nos aproxima a los animales y que utilizando
elementos de la naturaleza podria certificar el nacimiento funcio-
nal de la arquitectura— estuvo la operacién del recintado, la defi-
nicién de un adentro y un afuera que sacralizaba un ambito con-
creto del lugar. La arquitectura empieza no cuando se busca refu-
gio en cuevas o bajo un arbol frondoso sino en el momento en
que, trazada el area concreta, se levantan los muros y se define un
espacio donde, al principio, cualquier acto era posible incluso
encontrarse con los divinos. Ese espacio podia —debia— encerrar
todo, tanto lo conocido como lo desconocido, y Flora Pescador
nos recuerda a Borges, a Foucault o a Barragan (pero ;de verdad
poetas, fildsofos o arquitectos hablan de cosas distintas?) buscan-
do y encontrando esos puntos donde, como afirman, se concentra

el mundo.

Pescador nos prepara un itinerario que atraviesa esos espacios.
Este se inicia en el Paris de las vanguardias para cruzar luego el
Atlantico y sobrevolar Rio, Buenos Aires y Méjico. En el trayecto
no vamos solos: nos acompafian, entre otros, Forestier, Le Corbu-
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sier, Burle-Marx, Borges o Calvino. Es éste un viaje con retorno
que prosigue por Barcelona y el Sahara, ahora de la mano de
Rubié Tuduri. En esas idas y vueltas se observan las Islas Canarias
siempre a lo lejos, un punto de referencia y de paso que siempre
queda por delante o ya detras. !

Se trata de viajes que los modernos realizan en pos del horizonte,
alli donde se encuentran el mar o el desierto y el cielo, perci) con
el objetivo de ponerle limites, como hacian los primitivos, pérque
ese es el unico instrumento del saber. Alli estin ciertamente las
tres modalidades del viaje antes definidas: Le Corbusier ordenan-
do las ciudades por las que pasa, Barragan descubriendo ctipulas
mientras mira por el ojo de una cerradura y Rubi6 orientindose
apenas por el desierto. ‘

El viaje de los modernos tras el espacio, y el papel que cumple la
arquitectura, es también la propuesta poética de nuestra autora
quien, a lo largo del trabajo que el lector tiene en sus manos, des-
pliega una asombrosa puesta en relacién de todos aquellos lugares
y protagonistas para quienes las fronteras no tenian sentido.

i
Se trata de un itinerario a la vez abierto y cerrado, perfecto y enig-
matico que debia terminar en Canarias. Las Islas eran hasta enton-
ces, en aquellos viajes de ida y vuelta, un punto en el horizonte
pero al fin, como supieron ver los surrealistas, fueron por si mis-

mas una «invitacion al viaje». ;

ANVIA TV NODVLIAN|
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PREPARATIVOS DEL VIAJE

«Las Utopias pueden inventarse, pero sélo se puede descubrir
aquello que existe. El camino de la creacion es la via del des-
cubrimiento y son los descubridores los que crean el objetivo,
la finalidad. Por eso ocurre que se navega por la ruta de las

Indias y se descubre América.»

El Lissitzky

La conquista del territorio americano estuvo y esti en cierta medi-
da profundamente marcada por la relaciéon con el medio que el
pionero establece desde el principio en su primera linea de fron-
tera, hasta tal punto que como dice Turner: «Las condiciones de la
vida de frontera dieron lugar a rasgos intelectuales de profunda
importancia. Las obras de los viajeros que recorrieron las diversas
fronteras desde los dias coloniales describen ciertos rasgos comunes
que, a pesar de haberse desvanecido en parte, sobreviven en su lugar
de origen atin cuando se haya producido en él una organizacion
social mas elevada. El resultado es que el intelecto americano debe a
la frontera sus notables caracteristicas».’ ‘

La impronta que dejan tras de si aquellos que se atreven a comen-
zar la colonizacién de nuevos territorios, marca un camino que
prosiguen y consolidan los que van llegando después. Pero el lugar
de la frontera puede ser franqueable, el paso a su través descubre
a todo el que se decide a darlo el encuentro cultural de lo malti-

! TURNER, Frederick J.: «El significado de la frontera en la historia americana».
Apuntes n.° 36 de la Catedra de Historia Il de la E.T.S.A. de Barcelona.
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ple que se enreda entre la impresion del foraneo y la expectativa
del local. La movilidad de las ideas est4 en relacién directa con la
movilidad de las fronteras porque de alguna manera ideas y fron-
teras forman parte de una misma esencia y tienen al final su repre-
sentacién minima topolégica en cada individuo que cuando se
desplaza también traslada las cualidades de su propia frontera.

El viaje del «descubrimiento» hacia tierras todavia consideradas
durante este siglo bajo algiin aspecto como «Nuevo Mundo» fren-
te a la «Vieja Europa», sigui6 ofreciendo durante afios la oportu-
nidad de nuevas vias a espiritus curiosos, dvidos de novedades mas
alla de sus propias fronteras culturales. De esta manera se puede
entender como siguen siendo pioneros aquellos que emprendie-
ron durante este siglo XX el viaje de las ideas, en principio geo-
graficamente localizadas en el ambito europeo, hacia nuevos luga-
res como Ameérica o Africa.

Ese espiritu del pionero se reconoce en muchos viajeros como
Nicolas M.* Rubi6é Tuduri en sus constantes viajes africanos y las
muchisimas referencias que dejé en sus escritos, e incluso como
mas adelante se vera, en su obra; también est4 presente en los via-
jes transoceanicos de Jean Claude Nicolas Forestier, provisto de
escuadra y cartabén, o los viajes americanos de Le Corbusier en
sus primeros choques con la naturaleza descritas en sus impresio-
nes y en sus proyectos 2, por este motivo el primer capitulo de este

2 Quizas haya sido Le Corbusier uno de los arquitectos de este siglo que mas reac-
ciones ha provocado con la difusién de sus ideas. De entre todas ellas nos interesa
aqui especialmente las siguientes: las que manifiesta Nicolds Maria Rubié Tuduri
en diversas ocasiones destacando las que expone en sus libros «Dialegs sobre 1'ar-
quitectura» de 1927 y «Actar» publicado por primera vez en Paris en 1931. Tam-
bién esta dedicado a Le Corbusier «Eclosiona un arte» (1967) escrito por Jorge
Luis Borges en colaboracién con Bioy Casares, personaje al que se le dedica una
parte de esta tesis por el viaje de Le Corbusier a Buenos Aires; también el arqui-
tecto Luis I. Khan, persona de la que trataremos indirectamente por su amistad
con Luis Barragan, escribi6 en su momento «How’'m I doing, Le Corbusier?».
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trabajo va a estar dedicado al estudio del nuevo concepto de jar-
dineria, o mejor de espacio libre, que se pretende exportar desde
los lugares de la vanguardia europea, Paris a la cabeza, hacia los
«nuevos territorios» a través de los viajes de los arquitectos. |

Pero estos viajes del descubrimiento son algo tardios si los consi-
deramos desde el punto de vista del «natural» que vive y habita
esas tierras, colonizadas desde algunos siglos antes por sus ances-
tros, al cual le pertenece un bagaje cultural complejo, entre unas
raices recientes de colono europeo ~matizadas por un pasadoiindi-
gena algunas veces desaparecido o en el mejor de los casos some-
tido—, y la evolucién desde los afios de la conquista en la bﬁéque—
da de una identidad propia y auténoma. También desde :estos
territorios se inicia el viaje inverso del «descubrimiento» hacia
Europa, como los viajes del arquitecto mejicano Luis Barragan a
Espaiia o Africa, entendidos como viajes de retorno y de recono-
cimiento de la historia compartida que desde el Mediterfaneo
hasta el Pacifico quedé unida por la aventura del colono europeo
a la inmensa geografia americana, y también los viajes europeos
del paisajista brasilefio Roberto Burle Marx en sus afios de forma-
cién en Alemania o Francia; viajes e itinerarios personales q:ue al
final nos descubren de qué manera la interpretacion de la ideas de
las vanguardias de este siglo pasan inevitablemente por estos %reco-
rridos. L
|

El interés de todos estos viajes radica, sobre todo para el tré‘ibajo
que aqui se presenta, a partir de una acotacién del objeto de estu-
dio. La primera y fundamental va a estar centrada siempre en el
estudio sobre la cultura del espacio libre que a partir de tiodos
estos viajes se traslada de unos lugares a otros con mayor o menor
fortuna, a la par que se toma el viaje como una excusa para traer
a este trabajo a estos arquitectos y paisajistas viajeros citados (Jean
Claude Nicolas Forestier, Le Corbusier, Roberto Burle Marx, Luis
Barragan o Nicolds Maria Rubié Tuduri) que desde una 6ptica

3rVIA 130 SOAILYYVYdIdd
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global conforman momentos importantes de la cultura del espa-
cio libre del presente siglo.

En la definicion del concepto de espacio libre que se pretende
tomar como objeto de estudio cabria hacer una precisién como
cuestion previa ante las aparentemente distintas acepciones que
un concepto como este suscita y la diversidad de situaciones que
presenta. En primer lugar nos interesa la distincion entre el con-
cepto de jardin y de parque como formas diversas del espacio
libre. La divisién exacta de ambos es muy imprecisa puesto que
aparecen histéricamente unidas como disciplinas simultédneas y
organizadas en conjuncién hacia una misma finalidad. Muchas
veces se dividen ambos conceptos en funcién de su tamafio, par-
que para grandes extensiones, jardin para los mas pequefios. Sin
embargo a efectos de clarificacion conceptual y operativa en el
desarrollo de este trabajo, vamos a llamar jardin a aquel lugar en
donde el arte de una plantacién vegetal o, en general el de la com-
posicion de los elementos que lo integran —que pudieran no ser
estrictamente vegetales—, tienden hacia la armonia compositiva
percibida por los sentidos, visuales, olfativos o incluso a través de
la percepcién global que impliquen a un conjunto mayor de sen-
tidos y acaben por inducir emociones o sentimientos.

El parque como concepto disociado del jardin aparece en cuanto
involucramos a un colectivo, en cuanto éste queda adjetivado por
lo urbano entendido en sentido amplio, inmediatamente surgen
implicaciones diversas como por ejemplo en la ciudad, la interac-
tividad entre ciudadano y parque, o en general el concepto de ocio
colectivo asociado al espacio libre del territorio. Es verdad que un
jardin puede ser el fondo pictérico, armonico o sensible de un par-
que, pero éste para que realmente lo entendamos como tal debe
contener relaciones estructurales y funcionales con la ciudad o
genéricamente con lo urbano, sobre todo si tenemos en cuenta de
que manera aparecen hoy en situacion absolutamente periférica a

© Del documento, los autores. Digitalizacion realizada por ULPEC. Biblioteca Universitaria, 2008



la ciudad muchos parques cuyo valor de situacion responden
antes a otros factores que no son los derivados estrictamente de la
ciudad aunque si del lugar del ocio colectivo. Por tanto, la defini-
ci6én del concepto de parque que se va a manejar va a ir apareja-
da con la forma de comprensién de los valores que implican ladi-
ca y formalmente a un colectivo en el disefio de un espacio libre.
:
El periodo temporal estudiado quedara acotado entre el comien-
zo de los afios veinte y los comienzos de los sesenta, periodo de
tiempo en el que nos detendremos en algunos ejemplos y au‘Eores,
tomados como hilo argumental del trayecto viajero de las ideas
entre centros de vanguardia y periferias, con sus conexiones e

hibridaciones entre lo local y lo supuestamente global. .
De la cultura del espacio libre se ha hecho una eleccién volunta-
ria que nos puede servir de hilo conductor. Se trata de intentar un
acercamiento al concepto de espacio libre —jardin o parque-a tra-
vés de un recorrido geografico y temporal, a semejanza de los que
proponen los guias turisticos, pero haciendo pequefias paradas
secuencialmente a lo largo del discurso, como si de visitas pfogra-
madas se tratara, en la idea del Patio, siempre presente dé una
manera u otra a lo largo del trabajo como el ambito del inte;’rior y
el exterior que queda enmarcado en el territorio teérico de la
arquitectura 3. [

El orden elegido para este itinerario comienza en la ciudad'de la
vanguardia, Paris en los afios veinte, lugar y tiempo en donde,
como grandes cuadros para la mirada se construyen durante la
exposicion de Artes Decorativas de 1925 varios disefios de respa—
cios, a la manera de patios, que se presentan como el nuevoilugar

3 Indirectamente también se podria argumentar que esta tipologia de patio esta
siendo reinterpretada en muchos proyectos de arquitectura contemporanea y por
tanto no estd de mas el seialar su interés y su actualidad.

[
)
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de la «arquitectura del jardin». Del mismo modo se podrian
entender los techos-jardines propuestos por Le Corbusier para las
terrazas de Paris que contrastan con la falta de concrecién estilis-
tica del espacio libre en las propuestas modélicas para la nueva
ciudad del moderno. De esta manera algunos ejemplos de pro-
yectos del propio Le Corbusier (la villa Saboya o el 4tico Beiste-
gui entre otros) constituyen referentes paradigmaticos de la defi-
nicion del espacio libre en el interior de la arquitectura similares
en algunos aspectos a la arquitectura del patio, y recogidos pos-
teriormente con maestria por el paisajista brasilefio Roberto
Burle Marx en algunos disefios para cubiertas en la ciudad de Rio
de Janeiro, lugar adonde nos desplazaremos en el segundo capi-
tulo.

En muchas ciudades americanas de colonizacién espafiola, el patio
y la plaza constituyen desde los tiempos de la conquista un mode-
lo de construcciéon del espacio libre en el interior de la arquitec-
tura o de la ciudad, tipologias asimiladas hoy a la cultura tradicio-
nal, al igual que las construcciones histéricas de la vivienda cana-
ria con patio, tipologia ampliamente elogiada por el arquitecto
Alberto Sartoris tras sus visitas y viajes a las islas y posteriormen-
te adoptadas por él mismo en algin proyecto insular.

Muchas son las definiciones de patios que da en sus libros Jorge
Luis Borges cuando se refiere a la ciudad de Buenos Aires. Defi-
niciones que nos sitdan inevitablemente en una manera de vivir y
de comprender el espacio desde la introspeccién cultural de la
arquitectura de muros, que en ningtin caso significa en Borges una
pérdida de contenidos significantes en los elementos del patio,
muy al contrario: si algo se desprende de estas definiciones es la
riqueza de imagenes inducidas que pueden llegar a través de ellos.
De manera semejante, el mejicano Luis Barragan se expresa con
su arquitectura de jardines, en donde el concepto de patio ocupa
siempre un lugar de privilegio, como una necesidad vital del vivir
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hacia dentro, un marco en donde la reflexién provoca sentimien-
tos y emociones. Estos recorridos a través de los patios de Buenos
Aires y de Méjico quedaran desarrollados en el tercer y cuarto
capitulo respectivamente. ;

La dltima parada en este viaje tedrico la haremos con una visita al
desierto, lugar en donde nace la idea del jardin entre muros, el
«hortus conclusus», donde queda representado de una manera
simbolica la emocién del oasis. En este sentido especial atencién
va a tener el viaje en coche a través del desierto del arqui‘t’ecto
Nicolds Maria Rubié Tuduri relatado indirectamente, en supro-
yecto para instalaciones turisticas de Maspalomas en el su;r de
Gran Canaria. Es el trabajo de éste dltimo en Gran Canaria el que
ocupa el desarrollo del altimo capitulo de la primera parte de este
trabajo relativa al desierto y que queda desarrollado con mas dete-
nimiento en la segunda parte dedicada a su obra en Gran Caharia
con un estudio en profundidad de los comienzos de la urbahiza-

ci6n de Maspalomas.
Este trabajo parte de un desconcierto relativo con respectot ala
" obra jardinera del arquitecto Nicolas Maria Rubié Tuduri realiza-
da en la isla de Gran Canaria. Revisada, una por una, apare:ce al
final una cierta inconsistencia. Ocurria unas veces que su tra;lbajo
habria sido simplemente el de una asesoria acerca de la plantdcion
de algunas especies vegetales, o en otros casos esquemas qué sir-
vieran como planteamiento inicial, y no vinculante de algﬁn:pro—
yecto. Salvo algan fragmento disefiado para el Parque de Doramas
en la ciudad de Las Palmas, en donde todavia es posible descubrir
«la mano» del arquitecto, o en el ajardinamiento de los unicos jar-
dines que llevan su nombre: los jardines «Rubié» en la prolonga-
cion del parque de Doramas, o en el ajardinamiento de las laderas
de Altavista, o bien el tratamiento de los jardines del campEo de
Golf de Bandama; el resto o bien nunca se realizé o bien se fhizo
de manera diferente a la sugerida por él. Habria que precisar que
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se emplea la palabra «sugerida» con toda intencion, si se tiene en
cuenta el poco tiempo que permanecia en la isla o el escaso sopor-
te grafico que acompaiiaba a sus proyectos. La lectura atenta del
correo cruzado entre el arquitecto tanto con el Ayuntamiento de
Las Palmas de Gran Canaria o el Cabildo Insular desvela los deta-
lles de esta escasez de material a que aludimos: se trata de alguna
queja del arquitecto con respecto a las cuestiones econémicas o de
tiempo necesario para la redaccion de los proyectos 4, este dato
nos devuelve a la consideracion inicial acerca de la inconsistencia
del trabajo del arquitecto como una inevitable consecuencia de la

inconsistencia de los encargos oficiales.

De cualquier manera el esfuerzo inicial de plantear el trabajo
sobre parte de la obra de Rubi6 en Gran Canaria, me sirvié para
caer irremediablemente subyugada por los innumerables escritos
del arquitecto: novelas, articulos o ensayos que daban muchas cla-
ves para la comprension de su obra en general sobre todo su obra
catalana, o incluso de su obra «invisible» en la isla. De todas ellas,
al final hice una eleccién: el proyecto para Maspalomas, paradéji-
camente un proyecto que no trata exactamente del disefio de un
jardin pero que por mtltiples razones, me servia méas que ningan

otro para el trabajo propuesto.

La razén fundamental de esta eleccién tienen que ver con el pro-
pio interés de estudio: Nicolds Maria Rubioé Tuduri dej6 constan-
cia, en multiples escritos, libros y proyectos, de sus ideas y pro-
fundo conocimiento acerca del jardin meridional asociado a una
manera de entender culturalmente el paisaje ligado a un entorno

4 La entrega del borrador de la segunda Memoria para Maspalomas la hace el 14
de Julio de 1960, conjuntamente con este documento envia una carta que eviden-
cia la «desidia» del Cabildo Insular sobre su trabajo para Maspalomas. Un parrafo
de esta carta dice lo siguiente: «... mando este borrador (...) para ver si se llega a fijar
la posicion del Cabildo en una serie de cuestiones de indole administrativa, técnica y
econémica. Solo esto me permitira terminar mi tarear.
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geografico mediterraneo. Este conocimiento corre, en cierta
medida, paralelo a su atraccion viajera hacia el continente africa-
no y el desierto, lugar en donde «se concreta el jardin de las regio-
nes de clima desértico’. Estas ideas hacen que su trabajo para Mas-
palomas —lugar geogrifico en donde se reproducen a otra eiscala
las condiciones del desierto— se vuelva significativo para desvelar
algunas de las claves de la simbologia del oasis en el jardin }lantre
muros, ademas de servir para profundizar simultaneamente en ese
«algo mas» sobre sus ideas del jardin y la naturaleza, cuestion esta
inevitable por el interés que suscita la cercania de proyecto y per-
sona. ‘

El tomar la movilidad o los viajes como sistema narrativo, parte
de una apreciacion cercana y en cierto sentido familiar, es
aquella del viaje como forma de conocimiento tradicional inhe-
rente y sensible a una forma de vivir, la derivada de la céndi-
cion insular,

Las islas Canarias han sido para mucha gente sinénimo de «viaje»:
como lugar de paso de viajeros de toda indole hacia el continente
americano o africano, como lugar de destino turistico, o in;cluso
alguna vez como lugar de exilio. En el primer caso es conocido el
papel que jugaron las islas en la conquista de América, Hecho
unido histéricamente y en paralelo a la conquista de las propias
islas, pero sobre ésto habria que precisar que no se estd hablando
exclusivamente de los afios épicos de la conquista, las carabelas
hace mucho que pasaron o «recalaron» por aqui y en cierta forma
aquellos hechos, para el canario, no se quedaron simplerﬁen’ce
relatados en los archivos o en los libros de historia. Las conse-
cuencias de la conquista perviven de muchas maneras en las islas,
por nombrar sélo unas pocas se encuentran en ciertos rasgos

5 RuBl® TUDURI, Nicolds Maria: Del Paraiso al jardin latino (1953). Tusquets ed.,
Barcelona, 1981. ‘

)
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comunes en las formas de las ciudades canarias y americanas, en
tradicionales relaciones comerciales con América, en formas lin-
giiisticas similares y por tanto en derivaciones culturales comunes,
o en los muchisimos lazos familiares y de consanguinidad que
mantienen muchos canarios con americanos.

Sin embargo, muchos otros eligieron las Canarias como lugar de
destino de sus viajes. Desde el curioso, al aventurero o al cienti-
fico, destacan por su nimero sobre todos ellos, los viajeros ingle-
ses del periodo finisecular, que llegaron a establecer colonias
estables en algunas ciudades del archipiélago. Las razones de
clima, evidentemente, junto a otras que tienen que ver mis con
la propia cultura viajera inglesa, han sido determinantes. Ellos
fueron, en cierto sentido, los precursores en las islas del actual
turismo de masas. Esta dltima clase de «viajes» o de «viajeros» de
gran importancia para la economia de las islas —la de los turistas
que en nimero masivo nos visitan durante todo el afio—, es un
fendmeno que tiene su origen actual, para Gran Canaria, en los
primeros afios cincuenta con el desarrollo real de las expectativas
de la zona sur de la isla, y los primeros estudios urbanisticos que
hace para el Cabildo de la isla el arquitecto Nicolids Maria Rubio
Tuduri.

Las islas también han sido el lugar del exilio voluntario u obliga-
do. En el primer caso podriamos destacar los multiples viajes de
«<huida» temporal de Paris a Gran Canaria del musico francés
Charles Camille Saint-Saéns, viajes realizados entre 1889 y 1908
fecha de su ltima visita ®. Con respecto a los exilios obligados,
quizis sea la estancia de Miguel de Unamuno en la isla de Fuer-

6 En su primer viaje a Gran Canaria intenté pasar desapercibido adoptando el seu-
donimo de Charles Sannois, pero pronto serd descubierto. Para mas informacion
consultar: DIAZ-SAAVEDRA DE MORALES, Nicolas en Saint-Saéns en Gran Canaria,
Real Sociedad Econémica de amigos del Pais, Las Palmas de Gran Canaria, 1985.
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teventura una de las mas conocidas. De esta experiencia dejo
constancia en multiples escritos, destacando entre ellos las Diva-
gaciones de un confinado escritos en 1924, en donde describe a
Fuerteventura como su particular [nsula Barataria, lugar de her-
mosura «para el que sabe descubrir en una calavera una hermosa
cabeza»’.

Otro destierro famoso en este siglo .a las islas fue el que se le
impuso al arquitecto Secundino Zuazo Ugalde durante los iafios
1940 a 1943 por su vinculacion profesional durante la etapa fepu—
blicana con Indalecio Prieto. La pena de destierro en este caso iba
unida a la de inhabilitacién profesional durante el mismo periodo
de tiempo, sin embargo el arquitecto fue recibido en Las Palmas
de Gran Canaria en el estudio del también arquitecto Miguel
Martin Fernandez de la Torre, el cual habia trabajado afios antes
con Zuazo en Madrid, y con quien le unia una gran amistad. A
pesar de estas circunstancias la distancia geografica de las islas a la
peninsula alivia las consecuencias de este tipo de represalias razon
por la que Zuazo durante estos afios realizara labores de asesoria
para el Ayuntamiento que tuvieron su culminacion en el encargo
de la redaccién del Plan General para la ciudad de Las Palmas de
Gran Canaria, encargo que se hara oficial en 1944 una vez levan-
tada la sancién impuesta 8. |

En cierta manera se pueden considerar también como «deste-
rrados» otros personajes que tras la guerra civil sufrieron con-
secuencias en el intento de reintegrarse a sus anteriores forma
de vida a su trabajo o a su ciudad. Este es el caso de nuevo del
arquitecto Nicolds Maria Rubié Tuduri quien, tras un exilio

7 UNAMUNO, Miguel: Paisajes del alma. C.E.G.A.L. Madrid, 1986, pag. 55.1

8 Sobre este temna mirar MIRALLAVE [ZQUIERDO, Vicente: Zuazo y Las Palmas de
Gran Canaria 1940-1968 (en Prensa). Trabajo doctoral, E.-T.S.A. Las Palmas,
1989.
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de ocho afos en Francia, desde 1937 a 1945, vuelve a Barce-
lona donde ha sido desposeido de todos los cargos que desem-
pefiaba en la Administracién pablica antes de la guerra. Rubio
tiene que iniciar un nuevo exilio esta vez desde dentro de
Espafia, y lo hace, como tanto otros, comenzando su nueva
andadura a partir de los territorios mas periféricos del Estado,
a partir de las islas Canarias, en donde al igual que Zuazo, tra-
baja paraddjicamente para organismos oficiales como el Cabil-
do Insular o el propio Ayuntamiento de la ciudad de Las Pal-
mas de Gran Canaria, instituciones que estan dispuestas a
beneficiarse del privilegio que implica el trabajo con estos
notables «exilados».

No sélo se ha querido viajar con el trabajo, darle movilidad geo-
grafica hacia lugares adonde lleva el propio interés de estudio,
desde la selva al desierto, de Europa a América o a Africa
pasando por las islas Canarias, aqui y alld recogiendo testimo-
nios de arquitectos en su relacién con el paisaje, sino que tam-
bién con ellos he querido contar historias, argumentos o relatos,
de la misma manera que un director de cine se plantea una peli-
cula, un musico su sonata, o un constructor de jardines se apli-
ca en relatar el disefio de su jardin, actividades todas ellas seme-
jantes, y consustanciales al pensamiento humano. Posiblemen-
te existan otros nombres y otras geografias que sirvan para
hacer un viaje semejante, pero como todo viaje organizado este
es el que se propone aunque intuyendo de antemano que los
destinos y personas elegidas satisfaran a muchos jardineros via-
jeros.

En cada relato se han ido insertando comentarios que funcio-
nan en cada caso como conclusiones parciales de cada uno de
los temas tratados, sin embargo, esta conclusiones pueden ser
objeto de extrapolaciones a un ambito mas general, a una
mirada global algo mas distante que nos da la posibilidad,
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como en un extrafo viaje a través del tiempo y las geografias,
de resumir momentos semejantes, ideas parecidas, maravillosas
coincidencias. l

Se ha utilizado la movilidad como recurso expositivo no sélo de
lo mévil, algo de lo que en wltima instancia nada o nadie se libra,
sino también de las experiencias que se extraen en el transcurso
de un movimiento; los viajes como forma de encuentro de cultu-
ras, algo que a partir de este siglo con los nuevos y revolucionarios
sistemas de transportes permiten visiones cada vez mds exactas y
globales de nuestro planeta, de su forma o sus diversas culturas, o
dltimamente a través de sistemas de movilidad inespacial a través
de complejas redes por donde circula a gran velocidad exclusiva-
mente la informacion. ‘

La multiplicidad como dice Calvino es un atributo o cualidad
imprescindible para «el proximo milenio»®, la forma de texto mal-
tiple produce una mirada facetada sobre el objeto de estudio que
ayuda a traspasar barreras espaciales como en aquellas secciones
de los inmuebles Haussmanianos en donde quedaba expuesto en
un punto de vista panéptico desde el atico hasta la alcantarilla,
todo lo que ocurria en su interior y nos daba la oportunidad de
imaginar en cada planta distintas historias familiares o persor:lales
sin necesidad de salir del edificio.
‘

Por todo ello se ha optado, el analisis de lo implicito antes que de
lo explicito, el camino de la sugerencia, o de lo aparenterﬂente
periférico; la reflexién de quien expone unos datos (o relétos)
esperando también la comprension personal y enriquecedora de
quien los lee, heterodoxia que puede, en dltima instancia, mos-
trarse también reveladora.

® CALVINO, Ttalo: Seis Propuestas para el proximo milenio. Ed. Siruela, Madrid,
1989. '
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«Tras la dispersion de los grandes relatos modernos —con sus logros y
sus catastrofes— se hace imprescindible una indagacion poliédrica,
que mas alla de los particularismos civilizatorios, se proponga la con-
fluencia, quiza tensa pero creativa, de las diferentes herencias cultu-
rales. Unicamente en esta direccion seria evitable la guerra de las
civilizaciones, que algunos anuncian, para avanzar hacia el horizon-
te de una civilizacion abierta» 1°.

10 ARGuLLOL, Rafael: Diario El Pais, Babelia, «Travesia épica», 15 de octubre,
1994.
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PARIS R

Quizas una de las cuestiones mas dificiles de dilucidar en los'teo-
ricos del Movimiento Moderno es el intento de comprensién del
«Espacio» como concepto til para el proyecto, aislada o mdepen—
dientemente del concepto de espacio como «ugar. \

Para Cornelis Van de Ven la idea de espacio asociada a la idea de
la arquitectura aparece por primera vez en las teorias estéticés de
finales del siglo XIX, como una idea inherente a la arquitec}tura
moderna . Sin embargo en otros 4ambitos como el de la jardine-
ria el empleo de la palabra espacio, y por tanto la nocién con-
ceptual de su significado ocurre, como sefiala Peter Collins, a
partir del siglo XVIII como resultado de los jardines romanticos
y de «...las relaciones espaciales resultantes de puntos de vistas ;mce—
sivos» 2,

Estos puntos de vistas sucesivos son una consecuencia de la desa-
paricién de instrumentos de organizacién geométrica en el paisa-
je, que sometian al territorio y a todos los elementos que én él
concurrian a un rigido control.

«La renuncia a la geometria resta protagonismo a la vision instanta-
nea, en la cual se basa implicitamente la cultura artistica del Rena-
cimiento, y hace posible una exploracion continua del campo visual,
que destruye virtualmente sus limites perceptivos. A partir de aqui se

'

! VAN DE VEN, Cornelis: El espacio en Arquitectura. Ed. Catedra, Madrid, 1981.
«La idea de espacio aparecié por vez primera, en cuanto idea arquitecténica, en las teo-
rias estéticas de finales del XIX, y mas precisamente en la ultima década del siglo. Y
este hecho coincide con la aparicion de la arquitectura modemna ...», pag. 311.

2 COLLINS, Peter: «Los ideales de la arquitectura moderna; su evolucion, Gujstavo
Gili, Barcelona, 1970, pag. 295.
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desarrollan la experiencia paisajistica de Olmsted y la nocion con-
temporanea del espacio abierto»>.

Es en las ciudades americanas del siglo XIX, donde se disefian los
primeros parques urbanos; la diferencia con Hyde Park, jardines
de Luxemburgo o el Retiro, por ejemplo, radica en que estos dlti-
mos no fueron concebidos con el propésito inicial de ser publicos
es decir pertenecientes a una ciudad o a una ciudadania desde sus
origenes. Un dato como éste cambia completamente el desarrollo
tedrico del espacio a disefiar.

El Parque urbano y la ciudad forman en Olmsted un todo estruc-
tural, como en el caso de Nueva York, en donde inaugura una
nueva forma de entendimiento del parque urbano encajando el
Central Park* en unas dimensiones que son consecuencia directa
del Plan de la ciudad. Esta se concibe como un todo unitario
donde el parque se desarrolla en un espacio estrictamente rec-
tangular cuyo ancho y largo se corresponden exactamente con la
desaparicion de un nimero determinado de manzanas de edifi-
cacién, y resuelto en su interior en un estilo romantico inglés —en
el disefio colabordé con Olmsted el arquitecto inglés Calvert
Vaux-. Conjuntamente con esta concepcién, va a ir aparejado
todo aquello que tiene que ver con el uso y disfrute colectivo del
espacio, como dice James Marston «... a lo que el nuevo parque
tenia que parecerse, estaba en la mente de Olmsted intimamente
ligado a la forma en que éste debia ser usado»®. Un claro ejemplo
de esta forma de entendimiento integral ciudad-parque y forma

3 BENEVOLO, Leonardo: «La Captura del Infinitos, Celeste Ediciones, Madrid,
1994, pag. 84.

4 Frederic Law Olmsted y el arquitecto inglés Calvert Vaux, ganaron el concurso para
¢l disefio del Central Park en Nueva York en 1858 bajo el nombre de Greensward.

> MARSTON, James: Central Park: A Paradigm for Socially Useful Landscapes, en
«A.A.V.V. Rebuilding Central Park». The MIT Press, Massachusetts, 1987, pag. 8.
«But what the new park was to look like was, in Olmsted’s mind, intimately conneted
with how it was to be used.
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de uso, se encuentra en la manera en que se resuelven las distin-
tas circulaciones del parque con vias de circulacion rodadaz asu
través conectadas a una via perimetral, y a su vez esta mal;a de
circulacion rodada (en aquel tiempo carros tirados por animales),
pasa siempre a distinto nivel con la compleja malla de circulacion
peatonal. ‘

A partir de este siglo la distancia entre el hombre y la naturaileza,
como requisito romantico para la contemplacion nostélgié:a, la
separacion contemplativa como dice Kenneth Frampton ée va
reduciendo en funcién de una concepcion utilitaria y de explota-
cion del medio y sus recursos. Esta forma progresiva de relacion
practica entre el hombre y su entorno tiene un efecto desmittifica—
dor sobre él que ademids ha reportado unos efectos indirectos de
homogeneizacién del paisaje, inevitables cuando se aplica la auto-
matizaciéon mecanica. |

La reflexion y discusién sobre el «espacio libre» o el «espacio
abierto» en el Movimiento Moderno no se aborda en ni;ngtm
momento desde un ambito propio 6 disciplinar, porque nd hay
una concepcion estilistica especifica sobre el espacio libre. En este
sentido habria que abordar la cuestiéon desde otro planteamiento,
desde otro ambito disciplinar mas general y que llega a producir
una gran cantidad de produccion tedrica desde el mundo ‘[de. la
Arquitectura y del Urbanismo. Durante una serie de afios se:esta—
blece, como en ninguna otra época historica anterior, el debafte de
la ciudad moderna en términos espaciales de continuidad-discon-

5 FrRampTON, Kenneth: In Search of the Modern Landscape, en: Denatured Visions,
The Museum of Modern Art, Nueva York, 1991, pags. 42 a 61. Traducido en
Arquitectura, n.° 285, Madrid, 1990, pags. 52-73. «The baroque interprenetation of
man and nature was now replaced by a separation, thus establishing the distance bet-
ween man and nature which was a prerequisite for nostalgic contemplation. Now ..
this contemplative separation arose as a compensatory or expiatory reaction agamst the
growing attitude of practical men toward nature».

Sjvd
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tinuidad, lleno-vacio, espacio publico-espacio privado, espacio
construido-espacio libre.

La topologia como ciencia que nos relaciona sujeto-objeto y espa-
cio, infiere un modo de percibir el lugar de un modo cualitativa-
mente singular, donde no sélo se manifiestan aquellas caracteris-
ticas comunes con otros lugares, sino también lo particular del
lugar como «sitio», sus caracteristicas propias, que conforman en
su globalidad el conjunto de nuestra percepcion. Las relaciones
estratégicas de la arquitectura y el lugar son diversas en funcion de
las distintas escalas de actuacién; la relacién abstracta y concep-
tual se explica desde un plano, desde el lugar sin detalle y abs-
tracto del dibujo, escalas ampliadas en estos afios por los nuevos
horizontes de la mirada.

El hormigén y la construccién metalica hicieron posible a la Torre
de Babel llegar a rascar el cielo, pero también obtener visiones
directas y aéreas desde lo alto de la ciudad, ampliar el horizonte
de la mirada, es de alguna manera, otra forma que adopta la
«visién cinética» porque resume en un instante lo que hasta ese
momento era muy dificil de obtener en el mismo tiempo. A esta
posibilidad se une la oportunidad que empezaban a ofrecer los
aviones con visiones aéreas en movimiento. Este protagonismo del
avion lo corrobora el hecho de aparecer constantemente dibujado
en los planos de muchos arquitectos de los afios veinte, aparente-
mente como una maquina indispensable del cielo urbano. La
visién real de la ciudad a distancia, desde el aire ayuda a su com-
prensién conceptual, el plano hecho realidad porque como dice
Giovanni Lista: «da un enfoque totalizador de la realidad urbana»’.
En este sentido Eduardo Subirats nos recuerda el «<nuevo punto de
vista» reivindicado por Gropius el de la vista de pajaro frente al

7 Lista, Giovanni: «Visiones aeropictéricas», A.A.V.V. Visiones Urbanas, Electa,
Madrid, 1994, pag. 208.
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o0jo humano comun porque: «los nuevos medios técnicos, aceptados
como forma suprema de la cultura, han superado aquel tipo de expe-
riencia» 8.

(Puede ser Paris conceptualmente la distancia y relacion que hay
entre la torre Eiffel y Notre Dame ,entre Nétre Dame y el Sacré
Coeur, entre el Sacré Coeur y el Louvre?, ;o también las iméage-
nes resumidas en circulo, que se obtienen sobre un «mar indife-
rente» de edificios desde lo alto de la torre Eiffel y cada una de las
miradas dirigidas hacia los distintos monumentos, conforme nos
indican los carteles colocados en lo alto del mirador? La posibili-
dad de «dibujar» lo monumental de una ciudad gracias a las nue-
vas perspectivas aéreas hacen posible, por ejemplo, los dibujos de
Le Corbusier® sobre Paris a través de la mirada aérea y vertical de
los distintos monumentos. Se obtiene de esta manera una iniagen
conceptual de relaciones espaciales o topolégicas, una imagen
mental diferente a aquellas, que se obtenian con el pie en tierra y
caminando, como escribe Giedion: «Las escaleras de las terrazas
superiores de la Torre Eiffel se hayan comprendidas entre las prime-
ras expresiones arquitectonicas de la continua interpretacion del’ espa-
cio interior y el exterior 1°.

En los jardines italianos del Renacimiento, el paisaje exterior for-
maba parte de la composicién interior de una manera sele:'ctiva,
gracias a los cambios de nivel en su adaptacién topografica, y a los
cortes estratégicamente seleccionados del muro exterior. E‘,n los
techos-jardines teéricos de Le Corbusier las vistas se diluyenien el
espacio sin detalles del exterior, una noche estrellada puede ser el
fondo astronémico e ilimitado de un pequefio jardin doméstico, la

_— )
¢ SuBirRATS, Eduardo: La flor y el cristal, Anthropos, Barcelona, 1986, pag. 51.

¥ Dibujos aparecidos en Precisiones y realizados por Le Corbusier durante el desa-
rrollo de la novena conferencia en Buenos Aires en 1929.

' GIEDION, Sigfrido: «Espacio Tiempo y Arquitectura», Ed. Dossat, Madrid, 1982,
pag. 454.
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maxima escala de la mirada de los hombres y de sus arquitecturas
de potentes rascacielos. El control de la mirada, la captura del infi-
nito de la nueva ciudad reconvertira los antiguos ejes, antes pega-
dos al suelo, en otros nuevos de grandes construcciones que se
despegan hacia el cielo.

La distancia entre el observador, duefio de «la mirada» y el obje-
to observado constituye también la esencia de la definicién del
nuevo concepto de espacio. Para los futuristas italianos esta dis-
tancia se intenta anular con la incorporacién del espectador a la
experiencia de lo observado. La delimitacién de la linea fronte-
ra entre la representacién pictérica y el lugar de la exposicién
intenta ir mas all4 de los limites estrictos del cuadro al atrapar al
visitante como elemento necesario en la representacion quedan-
do simultaneamente como espectador y protagonista momenta-
neo. Su diferencia con el cubismo estd para Van de Ven en el
significado del espacio conceptual que el observador necesita
para su comprension «el cubismo conduce al espectador “en derre-
dor” del tema representado (...) expresando la idea de un movi-
miento del espectador en el espacio (...) El futurismo, por el contra-
rio, no se interesa por la posicion conceptual del espectador (...) lo
que le interesa es la expresion literal del movimiento del propio
teman» 11, ,

La expresion de la idea del espacio en el arte fue basica en el
grupo holandés De Stijl; estas ideas fueron trasladadas a la arqui-
tectura, entre otros, por Theo Van Doesburg quien trat6é de
hacer comprensible el desarrollo de la idea de espacio de cuatro
dimensiones con la superacion casi filosofica de la vision mate-
rialista tridimensional hacia la expresion espiritual enedimensio-
nal 2.

! VAN DE VEN, Cornelis: op. cit. pag. 241.
12 VAN DE VEN, Cornelis: Ibid pag. 256.
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La representacion de «la materialidad amatérica» de El Lissitzky '3
contiene de otra manera una disolucién semejante del espacio en
su representacion al contar sutilmente con la comprensién mental
del espectador que sea capaz de descifrar objeto y espac10 a traves
de «un efecto no material, esto es, por el movimiento» ;

El movimiento, la maquina que hace posible los desplazamien-
tos del hombre en automoévil a una velocidad hasta entonces
inusual no sélo trae consecuencias en la mayor movilidad, y
accesibilidad, también traduce una idea esencial del espacio per-
cibido en un tiempo cada vez menor. Conceptos como la movi-
lidad o la simultaneidad, son conceptos que adquieren un nota-
ble desarrollo desde comienzos de siglo; la vision simultanea
sobre un objeto descompuesto en todas sus partes y representa-
do en un mismo plano o perspectiva es bésico, como ya hemos
apuntado, en el desarrollo de una buena parte de la pintura
cubista. Pero los intentos de comprension de la «realidad total»
como explicacién cientifica de los fenémenos naturales cojndu-
cen hacia la basqueda de conceptos basicos y reglas que unifi-
quen la comprension sistematica de todos ellos. «La ciencia pre-
tende determinar leyes, constatar regularidades, descubrir las cons-
tantes. No cabe duda de que en esta tendencia es absolutamente
necesaria la tipificacion» 1°.

- « » - . ! ' .
La enorme difusion que adquiere a partir de las nuevas defini-
ciones del espacio-tiempo en la fisica de principios de siglo,

3 EL LISSITZKY: «A y Pangeometria», extraido de Apuntes, n.° 2 de la Catedra de
Historia II de la E.T.S.A. de Barcelona. «Esto suena a paradoja. Pero los hechos
demuestran que el “progreso” consiste en el hecho de que seamos impulsados a consi-
derar puntos de vista que eran incomprensibles para nuestros antecesores, y que ade-
mds no los creian evidentes ni necesariosy.

4 VAN DE VEN, Cornelis: op. cit. pag. 285.

!> DE LAS RIVAS, Juan Luis: «El espacio como lugar», Universidad de Valladolid,
Valladolid, 1992, pag. S5. :
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hace que se intenten definiciones acordes desde el punto de
vista de la arquitectura. Giedion con su «Espacio Tiempo y
Arquitectura» intenta una implicacién, mas sugerente que real,
entre el espacio de la arquitectura y la nueva teoria de la relati-
vidad, y como dice Collins en otros casos mas parece significar

una «relacion con la pintura vanguardista de los afios 1910 a

1930» 18,

La teoria de relatividad de Einstein puso el énfasis en el espacio-
tiempo y lo relativo de los puntos de vista, definiendo de qué
manera un mismo acontecimiento simultaneo puede dar lugar a
explicaciones diversas, en funcién de los estados de equivalencias
entre distintos sistemas de referencias.

Una de las consecuencias que aporta la teoria de la relatividad
general es el paso de un universo de explicacién euclidiana, o
espacialmente infinito en un tiempo y espacio absoluto segin la
teoria de Newton, a una nueva visién de un continuo espacio-
tiempo; el concepto de un universo dindmico y en expansién que
pudo tener un principio y un probable final 7.

Afios mis tarde a la publicacion de la teoria de la Relatividad de
Einstein, en 1945 y durante un trayecto en barco hacia Nueva
York, Le Corbusier precisard un nuevo sistema de medidas, El
Modulor, al cual dara forma definitiva en 1950. Este representa-
ba una sintesis en su busqueda de un sistema de medidas univer-
sal, que permitiera la unificacién de sistemas y proporciones y
como ¢l mismo decia: «que sin esfuerzo, podria trasladarse del sis-

16 CoLLINS, Peter: op..cit. pag. 296.

7 FArROUKI, Nayla: La Relatividad, Editorial Debate, Madrid, 1994. «y que
permite prever la existencia de agujeros negros, cuerpo extremadamente denso
que seria, pues, capaz de curvar el espacio-tiempo alrededor de si mismo hasta
cerrarlo».,
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tema métrico a medidas anglosajonas». Otro de los objetivos del sis-
tema propuesto estaba en la basqueda de la emocién estética a
través de la emocién espacial, la proyectacion del «Espacio Indeci-
ble», como victoria de la proporcion: «La cuarta dimension parece
ser el momento de evasion ilimitada, producida por una conson@nda
excepcionalmente justa de los medios plasticos puestos en acéién y
animada por los mismos» 18.

El desarrollo de este sistema del Modulor se hace a partir de cons-
trucciones geométricas de medidas en progresion, de esta manera
se obtiene una serie matematica cuya representacion gréficaj esla
espiral 1%, Esta es la forma conocida de muchas galaxias, similar a
la forma de movimiento ondulatorio de ciertas particulas electro-
magnéticas, la curvatura en remolino que toman los liquidos atra-
vés de un agujero por la fuerza de la gravedad, o la imagen impo-
sible de la deformaciéon del espacio-tiempo de cuatro dimensio-
nes 20, ‘

'8 LE CORBUSIER: El Modulor y Modulor 2, Ed. Poseidon, Barcelona, 1980, pég. 25.
19 La espiral esta presente en otros trabajos de Le Corbusier, como figura que per-
mite con facilidad el estandar en la construccién. Esta geometria la estudia en la
concha del caracol , y la aplica en algun proyecto como «el museo de crecimiento ili-
mitado», o el Mundaneun. De manera anéloga, dibuja el plano de la ecliptica solar,
en su movimiento ciclico y ondulante como «mesure de nos enterprises urbamstl—
ques» o esta presente en la simbologia de la ley del meandro.

Una consideracién similar se podria hacer con ciertas esculturas y bajorelieves que
semejan una oreja, forma que también sugiere la espiral, y que pertenece a su plas-
tica acuistica, elementos simbélicos frente al sonido del paisaje. Una tltima suge-
rencia sobre este tema, podria argumentarse de las rampas que tan 2 menudo uti-
liza en su arquitectura; estas construcciones las podriamos asociar al esquema de
la espiral en su crecimiento ceremonial. Esta es una figura que sugiere en su desa-
rrollo progresivo , el movimiento constante en una linea de dimensién ilimitada.
20 FAROUKI, Nayla: op. pag. 53. «Imaginemos una moqueta muy espesa sobre el suelo
absolutamente plano de una habitacion ... supongamos que se coloca en el centro una
bola de un metal especialmente pesado ... la moqueta formard un espacio plano en los
bordes, que se curvard progresivamente a medida que nos aproximemos al centro. Una
canica lanzada en linea recta sobre la moqueta, tomara primero un camino rectilineo
en la direccion en que ha sido lanzada. Sin embargo la curvatura de la moqueta la
conducird inevitablemente cada vez mds cerca del centro de la habitacién, es decir, de
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Como nos recuerda Leonardo Benévolo, el sistema métrico adop-
tado a partir de 1880 como nueva unidad de medidas, que fue
deducida de una dimensién astronémica, la cuarentamillonésima
parte del meridiano terrestre, sustituyé a las entonces tradiciona-
les ligadas a la estatura humana como el brazo, el pie, o la pulga-
da, y «acostumbra a proyectistas y a usuarios a pensar en espacio
abstractos.La proyeccion pierde sus referencias antropomorficas, y las
diferentes escalas confluyen en una dimension mental ilimitada»?'.

El sistema métrico, tal y como se define su unidad basica, no pre-
supone una forma de medir diferente a la de la sumatoria de ella
misma, cualquier medida por grande que esta sea, no escapa a su
relacion invariable con el nimero de metros, la referencia cons-
tante a su unidad basica. El intento del sistema del modulor est
una vez maés en su origen antropomeétrico y su desarrollo como sis-
tema de proporciones, el origen es el hombre y la geometria, y su
desarrollo en grandes o pequefias dimensiones es la espiral de la

progresion matemadtica.

Acerca del Modulor comentaria Albert Einstein a Le Corbusier:
«Es un nuevo lenguaje de proporciones el cual expresa lo bueno facil-
mente y lo malo solo con complicacién» 22, La frase resulta esclarece-

la bola. Este ejemplo ilustra, lo que segin Einstein sucede alrededor del sol, si la luz
puede curvarse, si el espacio puede ser curvo en algunos sitios, entonces, se puede trans-
formar la fuerza de atraccion que se manifiesta en el espacio euclidiano en una defor-
macion del espacio-tiempo de cuatro dimensiones».

21 BENEVOLO, Leonardo: La Captura del infinito. Celeste Ediciones, Madrid, 1994,
pag. 86.

2 VON Moos, Stanislaus: Le Corbusier. Editorial Lumen, Barcelona, 1977. Acerca
de esta frase, hay distintas versiones; la primera como sefala Stanislaus Von Moos,
publicada en The New Yorker, el 3 de mayo de 1947: «It’s a new language of propor-
tions which expresses the good easily and the bad only whith complications». La segun-
da extraida por Von Moos de Modulor 1, traducida al espafiol como: «Es un lenguaje
de proporciones que hace dificil lo malo y facil lo bueno». La tercera aparece en el libro
de W. Boesiger y H. Girsberger titulado Le Corbusier 1910-65, traducida de la
siguiente manera: «Es una gama de dimensiones que facilita el bien y dificulta el mals.
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dora |, si consideramos el hecho, de que por entonces Einstein
intentaba también un esfuerzo de unificacion teérica de las leyes
fisicas del microcosmos y macrocosmos , por medio de la teoria
del campo unificado, la cual, como Einstein la definid, consistia
en: «Abarcar el maximo numero de hechos empiricos, mediante la
deduccion logica, con el minimo posible de hipotesis o axiomas»," con
el fin de «consolidar premisas, unificar conceptos, comprend?r la
variedad y particularidad del mundo manifiesto hasta llegar a la uni-
dad indiferenciada que yace debajo»

El esfuerzo estaba en la construccion de modelos validos a peque-
fia escala, hasta donde el principio de incertidumbre lo permita, y
a gran escala combinando la mecénica cudntica con la relatividad
general 24 porque: «Dios no juega a los dados» 2

De manera semejante se expresa Le Corbusier cuando se refiére a
la construccién armonica en El Ascoral: da naturaleza es “organi-
zacion” en todas las cosas, desde lo infinitamente grande a lo infini-
tamente pequerio. Y que el hombre sentira su corazén aliviado y su
espiritu tranquilizado cuando mediante sus obras se haya puesto en

23 BARNETT, Lincoln: El Universo y el Doctor Einstein, (1957) prologo de Albert
Einstein, Fondo de la Cultura econémica, México, 1967. ‘

Un razonamiento semejante al que da Einstein sobre el modulor, lo da en el pro-
logo de este libro: «Cualquiera que haya tratado alguna vez de exponer un tema cien-
tifico a un publico no especializado sabe lo dificil que es hacerlo. O logra hacerse inin-
teligible al ocultar la esencia del problema y ofrece al lector aspectos superficiales'y alu-
siones vagas, engafidndole, asi, al hacerle creer que comprende; o bien le da una exper-
ta explicacion del problema, de tal indole que el lector que no tiene especial prepara-
cion es incapaz de comprender la exposicion y pierde las ganas de leer». '

2 HAWKING, Stephen W.: Historia del tiempo. Editorial Critica, Barcelona, 1990
pag. 222y 223. «Pero si el universo es totalmente autocontenido, sin singularidades ni
fronteras, y es descrito completamente por una teoria unificada, todo ello tiene profun-
das implicaciones sobre el papel de Dios como Creador».

% FAROUKI, Nayla, op. cit. pags. 86 y 87. i
Frase atribuida a Einstein, pronunciada durante el congreso de Solvay en 1926,
durante las discusiones que mantuvo con Heisenberg y Bohr. El libro de 'Nayla
Farouki, reproduce parte de estas discusiones.
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armonia con el universo, con las leyes de la naturaleza en la que todo
es nacimiento, crecimiento, muerte y renovacion eterna» 6.

El jardin Moderno

El espacio abstracto del cubismo, cuando se traslada a la jardine-
ria, supone algo més que un reto, casi una imposibilidad. Los
intentos de visiones fragmentadas y simultineas de la realidad,
interpretadas segin la teoria del punto de vista tnico, no funcio-
nan facilmente cuando se esta trabajando en un espacio forzosa-
mente tridimensional 7. El movimiento a su través nos proporcio-
na infinitos puntos de vista, y por tanto la simultaneidad en una
visién total de este espacio tiene que solicitar la colaboracién de
la abstraccion racional del visitante una vez cumplido el tiempo
de su visita. Es decir la reflexién del espacio-tiempo contenido en
el jardin.

Es la objetualizacién de lo natural el ultimo peldafio en la confu-
siéon y solape entre naturaleza y artificio. Se trata de asociar lo
natural a una nueva artificialidad, a su esencia simbolica, en un
momento en que la arquitectura esta planteando una enorme revo-
lucién vanguardista, estética y urbana en su renovado papel en la

26 LE CORBUSIER: Cémo concebir el Urbanismo, (1946), Ediciones Infinito, Buenos
Aires, 1967, pag. 25.

27 WESLEY, Richard: «Gabriel Guevrekian e il giardino cubista», Rassegna, n.° 8,
octubre, 1981, pag. 17 a 24.

« ... Un ulteriore problema, piti fondamentale e paradossale. Sebbene in un dipinto od
in una raffigurazione di giardino sia possibile dissolvere la prospettiva, presentare lo
spazio come se fosse poco profundo e rendere la luce omnidirezionale, questo sembra
invece impossibile nello spazio e nel tempo reali, e con materiali di un giardino».
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ciudad. Es tan poderosa esta revolucién que atrae hacia si a otras
disciplinas, que son vistas a través de este nuevo enfoque. El ¢ulto
al sujeto o al objeto, es decir a lo singular, tiene lugar en el jardin
en un espacio reducido, en donde gracias a sus limites precisos
juega a la ambigiiedad de ser a la vez cuadro y jardin. Cuadro para
ser visto desde fuera, o en un posible recorrido que por sus cailrac-
teristicas obliga al visitante a pertenecer inmediatamente al cuadro
general a través de la visién que le devuelve en algunas ocasiones
su propio reflejo en los espejos que normalmente rodean a éstos
jardines. De esta manera el visitante queda convertido en un obje-
to mas del «collage» que representa la imagen total. :

La imagen del arbol atrapado en el interior de el pabellérsl de
«L’Esprit Nouveau» en Paris de Le Corbusier en la exposicién de
Artes decorativas de 1925, recuerda, una imagen similar a las cajas
de musica cuando, al abrirlas, en su interior aparece la sorpresa de
la bailarina dando vueltas al son de la masica, que sin ser un requi-
sito necesario para guardar cosas, deleita el momento de su ufso y
produce un efecto sorprendente 2. '

El arbol estaba antes de ser construido el pabellon?® y por esta cir-
cunstancia se sale de los limites tedricos del modelo de vivienda
—el inmueble-villa que se esta proponiendo-. El arbol por su tama-

28 El efecto del 4rbol en esta situacidn es objetual y estatico, como la pres:encia
figurativa de un objeto convertido en simbolo. Quizas la idea de lo mévil en este
caso se traslada antes a la arquitectura, que se expande y se abre para dejar «pasar»
a su través el arbol sin problemas. O bien, por casualidad es el simbolo precursor
de su analogia rascacielo-arbol que sugiere a partir de 1930 para Argel, y que un
afio antes también habia introducido a través de los patios «invisibles» de sy pro-
yecto para Buenos Aires. I

2 Son conocidas las vicisitudes por las que pasa el Pabellon de L'Esprit Nouveau
el cual se hace rodear por un muro hasta que ~segtiin comenta Salvador Tarrago—
el director de los jardines de la Exposicién, Jean Claude Nicholas Forestier, amigo
de Le Corbusier consigue liberarlo del muro. ‘

TARRAGO CID, Salvador: «Entre Le Nétre y Le Corbusier», A.A.V.V. Jean C:laude
Nicholas Forestier. 1861-1930. Ediciones Picard, Paris, 1994, |
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fio atraviesa el forjado de la vivienda y lo que se plantea final-
mente es una convivencia tolerante entre ambos. De esta manera
la naturaleza del arbol esta conceptualmente mas cerca de lo obje-
tual que de lo natural, pertenece al edificio de la misma manera
en que la bailarina pertenece a la caja o de la misma manera magi-
ca en que se destaca un objeto representado en un cuadro o en

una fotografia.

«Ast el pintor (...) pone alli un arbol; y con ello dice algo mas de lo
que al principio decir quisiera. A su obra afiade todas las ideas que
se derivan de la idea de un drbol» 3.

Es un caso singular de arquitectura y naturaleza en Le Corbusier
o de relacion entre el mundo natural y el artificial 3!, en donde
el espacio entre ambas juega un papel primordial: el distancia-
miento que permite la reflexion naturaleza-objeto. En este caso
la existencia previa del arbol, en «colisién» con el edificio, impi-
de una relacién distante de ambos, no hay «espacio» para la
reflexion y si lo que se estd planteando una vez més es un mode-
lo de vivienda susceptible de ser repetido y representativo de
una nueva forma de vivir, la existencia de un arbol en su interior
no puede por menos que ser molesta para esa idea, porque la
hace excesivamente contextual y contingente Este arbol, por
tanto, tiene que ser cualquier arbol, tiene que ser un represen-
tante de su especie, tiene que pertenecer, como cualquiera de
los objetos modélicos que se exponen en el interior del Pabellon,
al mundo de las ideas, a aquello que puede ser repetido en serie;
0 quizés podria desaparecer sin dejar rastro, porque probable-

30 VALERY, Paul: Eupalinos o el arquitecto. Galeria-Libreria Yerba, Murcia, 1982,
pag. 45.

31 VonN Moos, Stanislaus: Le Corbusier. Editorial Lumen, Barcelona, 1977.

«La antitesis entre naturaleza y arquitectura llega al paroxismo en el Pabellon de L’Es-
prit Nouveau: un drbol se yergue en medio del pabellon».
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mente la abertura circular del techo se cerraria, sin dejar ningu-
na huella 32,

No muy lejos de este pabellon, y en la misma exposicién en Paris,
Robert Mallet-Stevens, presentaba un pequefio jardin, de trazado
sencillo y clasico, compuesto por dos rectingulos paralelos a
modo de parterres, en cuyo interior aparecia una plantacion geo-
meétrica, a base de recortes topiarios en distintos planos,como dice
Richard Wesley: «egaba la naturaleza con la rigurosa aplicacion de
la geometria» 3. Sin embargo, esta tendencia hacia lo objetual e
inerte en la naturaleza la lleva mas lejos con la colocacién en los
extremos de dicho jardin de é4rboles construidos con hormigon
armado. Con el: «empleo decorativo de la técnica cubista en la des-
composicion facetada» 3, no s6lo trata de mostrar las posibilidades
de un nuevo material, ni tampoco el expresar un resultado formal
estilistico que se obtiene a través de la forma facetada de la abs-
traccion: la idea de unir un material pétreo y maleable como el
hormigén a la idea del vegetal, es también una forma de negarle
al segundo su propia capacidad de mostrarse tal cual es, y dejar

32 Esta imagen objetual y pictérica del arbol, la relaciona Robert Rosenblum, con
el sentido de naturaleza sintética de algin cuadro de Pablo Picasso, de principios
de siglo como el de Fabrica en Horta del Ebro (Hermitage, Leningrado) o algun
cuadro de Léger o Seurat como Pont en Courbevoie (Courtauld Institute, Londres)
en los cuales segtn el autor:

«Such works belong to a tradition that goes back to the artist of the 1880 who had most
firmly synthesized the facts of nature with the facts of the industrial world. The perfect
architectural expression of this imagery and the almost paradoxical conceit of nature
within a newly constructed world are found in the famous Pavillon de L’Esprit Nou-
veau by Le Corbusier».

ROSENBLOUM, Robert: «The withering greenbelts, en: Denatured Visions, Landsca-
pe and culture in the twentieth century. The Museum of Modern Art, Nueva York,
1991.

3 WEsLEY, Richard: «Gavriel Gevrekian e il giardino cubista», Rassegna, n.° 8,
octubre, Milan, 1981. En relacién al jardin de Mallet Stevens sefiala: Il giardino
metteva in evidenza la definizione dei volumi tramite la manipolazione della superficie
del terreno, e negaba la natura con la sua rigurosa applicazione della geometria».

34 'WESLEY, Richard, op. cit. «E mostraba anche un impiego decorativo della tecnica
cubista della scomposizione sfacettatar.
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que lo haga a través de una idea, es decir, que la naturaleza quede
representada de una forma simbélica a través de algo que no es en
absoluto natural.

La topiaria en el barroco, en su estricta formalidad, procedia a la
inversa, la introduccion en el mundo de lo natural, o al menos del
vegetal, del control riguroso de la geometria, asociaba simbdlica-
mente a la naturaleza de lo vegetal, el orden de lo objetual y mate-
rial. El orden de la naturaleza manipulada por el hombre, era el
simbolo de su poder y del control racional del mundo natural.

Otro caso seria el conocido jardin de «Agua y de Luz» de Gevre-
kian, construido también para la Exposicién de 1925. Una difi-
cultad estaba en la de su imposibilidad de ser un espacio total-
mente recorrible o paseable; su mayor efecto lo conseguia a través
de la mirada desde un plano superior, como un inmenso «colla-
ge» 3 que, construido desde un plano inferior triangular, va cre-
ciendo a partir de sucesivos tridngulos escalonados, formando un
relieve, un «parterre» singular 3,

La situacién de la esfera de espejos y vidrios de colores facetados,
en el centro del tridngulo, girando sobre si misma, y recibiendo el
agua que impulsa una fuente en espiral ¥, semeja un objeto de un
mundo cubista arrastrado a la tercera dimension. Este es un obje-

35 WESLEY, Richard: op. cit. «La difilcoltd di rappresentare la trasparenza spaziale a
la scomposizione in strati nel giardino porto Guevrekian al collage. La tecnica cubista
della composizione, di un quadro con piani sottili sovraposti, fatti di tessuti diversi, con
bordi ben marcati».

36 BRIOLLE, Cecile y REPIQUET, Jacques: «Une piéce rare», en: Monuments Histori-
ques, Jardins des Provinces, n.° 143, editado por CNMHS. Paris, marzo 1986.
«L’architecte visait a travers une décomposition géométrique triangulaire, a retrouver
en volume la dissolution de la perspective et la simultanéité des vues que l'on percoit
dans la représentation picturale de ce petit jardin».

37 En otra parte de este texto, se ha comentado la importancia que se le concedia
a este tipo de forma, la espiral, que en su desarrollo simula el movimiento y el cre-
cimiento sin fin.
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to que concentra las imagenes que atrapan sus multiples espejos y
las que emiten simultineamente con luces sus facetas de cristales
coloreados concentrando las iméagenes y las miradas en un punto;
el efecto espacial lo resume al actuar como condesador de image-
nes, las que atrapa y las que muestra. Es la tipologia de un lugar
inexistente, o es también, como en el Aleph de Borges, la topolo-
gia de todos los lugares, o el agujero negro que atrapa progresiva-
mente el espacio que lo circunda.

Hay otro jardin fotografiado por Man Ray, disefiado por André y
Paul Vera para Charles de Nouailles (1926), en su hotel de la
plaza de los Estados Unidos en Paris, donde también se utiliza el
recurso del espejo para producir imagenes cambiantes del lugar,
desorientar en sus dimensiones reales, y permitir efectos extrafos
de fugas espaciales.

En el momento en que el jardin es visitado, nuevos elementos, esta
vez el espectador como objeto mévil, acaba perteneciendo a la esce-

nografia general; el visitante es momentineamente protagonista a

Hotel Plaza Estados Unidos, Paris (1926). André y Paul Vera
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través de la reflexion de su imagen en los mdiltiples espejos que lo
circundan, y el espacio que visita se le pierde a través de esos aguje-
ros de irrealidad en que se convierten irremediablemente los espejos.

Descubren que ellos también son el jardin, o quizds sean sobre
todo ellos los elementos principales, o esa mirada perdida en el
laberinto de las perspectivas, porque como dice Jorge Luis Borges:
«Los espejos tienen algo de monstruoso, los espejos y la copula son
abominables porque multiplican el niimero de hombres» 38,

El espejo es un plano, que sin embargo confunde y desorienta el
espacio, lo atrapa en dos dimensiones y engafia con la tercera ine-
xistente, pero también muestra con absoluta claridad el movi-
miento del espectador, y el que éste percibe del espacio reflejado,
el movimiento se multiplica y el espacio se amplia y se funde en

-multiples puntos de vista, es un objeto, por tanto que pertenece a

la estética de la velocidad y del movimiento, la que habia llevado
al futurismo a rechazar el espacio en perspectiva, que implica la per-
fecta inmovilidad del ojo del observador®.

El efecto de la movilidad espacial queda subrayado por la forma
pictérica en que se disefian los parterres con el uso del triangulo,
figura geométrica de percepcion dindmica. Fue esta también la
figura basica empleada en el jardin de agua y luces de Gevrekian
citado, y que, utilizada con habilidad, produce un efecto de diso-
lucién de la perspectiva; si el triangulo ademas es isdsceles induce

3 BORGES, Jorge Luis: Ficciones, Tlon, Ugbar, Orbis, Tertis. Ed. Planeta, Barcelo-
na, 1978, pag. 11.

3 Lista, Giovanni: «Visiones Aeropictéricas», en: A.A.V.V. Visiones Urbanas.
Europa 1870-1993. Electa, Madrid, 1994, pag. 207. En el mismo libro hay otro
articulo del mismo autor titulado: «El Culto del Frenesi Urbano», pag. 76, en
donde abunda sobre la misma idea «... este tipo de composiciones en la teoria bergso-
niana segun la cual el movimiento entrafia siempre un cambio cualitativo del espacio
que lo engloba, de manera que el objeto en desplazamiento y el medio ambiente dan
prueba de una accién reciprocar.
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perceptivamente una fuga direccional hacia el vértice que aparen-
temente sefiala una direccion; como dice Jean Marie Dubois: «el
ojo no puede reposar» . Si el nimero de tridngulos se multiplica
en una misma superficie, el ojo no se dirige en una direccién
dominante, porque todas son vilidas, y la mirada finalmente
queda atrapada en una composicién moévil que simulan distintas
dimensiones.

De esta manera, la composicién del parterre y su repeticiéon en
los espejos paralelos, en su distorsion Optica, dirigen la reflexion
del observador o paseante hacia la comprension de la idea de
espacio segtn el recorrido de su paseo, segin su propio movi-
miento en lineas y planos que se interceptan; el encuentro de la
tensién de los tridngulos, los reales y los reflejados, corre'a lo
largo de una linea imaginaria en el espacio intermedio virtual
entre ambos, y el desplazamiento de la mirada del paseante en su
movimiento le produce el efecto de lo relativo de su punto de
vista.

Algo semejante a este efecto producen los tragaluces de Ron-
champ y las distintas miradas sobre el exterior, cambiantes zonas
de luz solar, el movimiento y el color a través de la estitica de mil
ventanas que lo atrapan, el dinamismo continuo 4.

Un jardin, similar al anterior, lo disefia en 1929 André Vera con
la colaboracion de Jean Charles Moreux para un «hétel» en Paris
en la calle de Prony. En este caso también la composicién utiliza
recursos como la colocacién de espejos en puntos de fuga del

40 DuBoIs, Jean Marie: «Jean-Charles Moreux», Monuments Historiques, Jardins
Parisiens, n.° 142, editada por CN.M.H.S. Paris, diciembre-enero 1986, pags. 30 a
35. «L'effet chromatique ainsi creé était renforcé par U'ordenance dynamique de ces élé-
ments naturels. Tel un tableau cubiste, U'ensemble bougeait, l'oeil ne pouvait se reposer.
1 VON M0os, Stanislaus: op. cit.
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espacio que crean un efecto de profundidad en «Trompe-I'oeil,
multiplicador en la repeticién de sus detalles que como decia la
princesa Marthe Bibesco: «son jardines que dan acceso a otros jar-
dines, que se abren a si mismos hacia jardines infinitos» *2, uno de
estos elementos, es un zig zag de topiaria en el tinico parterre cen-
tral del jardin que, junto con cipreses recortados en espiral, nos

devuelven una vez mas a la comprension de un espacio cinético 3.

En 1925, el vizconde de Nouailles, impresionado por el jardin de
Agua y Luz de Gavriel Gevrekian, le encarga un pequefio jardin en
su villa de Hyeres en colaboraciéon con Rob Mallet Stevens, que se
encarga de disefiar la vivienda. En este caso la planta del jardin infe-
rior es también triangular, sin embargo los pequefios parterres face-
tados en que se descompone esta superficie estan desarrollados segiin
pequefios rectangulos escalonados, donde crecen distintas plantas
tapizantes. El efecto dindmico en este caso llega a través de la regu-
laridad de esta distribucién, que rellena completamente el total de la
superficie, como un fragmento en forma de cufia de un tablero de
ajedrez, cuya repeticién se ve truncada por la focalidad que produ-
cen los muros que van cerrando el espacio hacia el vértice, en donde
se coloca una escultura mévil de Lipchitz, «Le joie de vivre» *, justo

42 CLERGIRONNET, Guy: «Territoire du réve» en: Ville-Jardin, n.° 147, Paris, 1987,
pégs. 48 a 57. «Ces jardins donnent accés a d’autres jardins qui s'ouvriront eux-
mémes sur des jardins infinis».

3 Esta misma forma de recorte en espiral en un ciprés, la utiliza Le Corbusier en
1930, en uno de los cipreses que coloca en el atico Beistegui en Paris. Ya se ha
comentado la constante utilizacién de la figura de la espiral y sus connotaciones
simbélicas.

La figura del zig zag, a semejanza de la espiral induce a la percepcion de un movi-
miento constante, podriamos considerarla como una esquematizacion de aquella.
# Es una escultura en bronce, concebida por Lipchitz en 1926, y colocada en el
jardin de Hyeres en 1927, el jardin estuvo abandonado durante muchos afios, y la
escultura ya no esta en este lugar. Actualmente el jardin est4 siendo reconstruido
lo mas fielmente posible al original, sin embargo es la escultura, la que plantea los
mayores problemas ya que por testamento Lipchitz prohibe expresamente la
reproduccién de cualquiera de sus obras.
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en el punto en que los muros bruscamente se abren y descubren el
paisaje exterior*>. Este es el punto central de la composicion; al igual
que la esfera en el jardin de agua y luces , 1a convergencia de los dis-
tintos movimientos de la composicién interior conducen la mirada
hacia la escultura cinética, que como una rétula, o un mecanismo
giratorio de bisagra en su giro constante,retine a su alrededor las visio-
nes contrastadas de la 6rbita del paisaje interior geométrico y el pai-
saje natural del exterior.

Estos pocos jardines, se convierten en ejemplos singulares de lo
concreto de la jardineria de la vanguardia en los afios veinte, son
pequeiios lugares disefiados en todos sus detalles, siempre entre los
estrechos limites de unos muros de cerramiento, como el marco
necesario de un cuadro, mostrandose a la manera de los giardinos
segretos, o quizas patios en su delimitacién de espacio controlado
que permanece en el interior de muros, aunque en estos casos
desarrollados en composiciones inevitablemente pictéricas, jardi-
nes disefiados para «la mirada» con elementos de vegetacién ras-
trera casi horizontales, disposicion necesaria para el control visual,
y a veces también ensimismados en visiones especulares.

Es dificil precisar si se estan definiendo nuevos estilos de jardines.
Los ejemplos son escasos como para avanzar una hipdtesis como
esa, sin embargo en la medida en que se est4 definiendo una nueva
relacién hombre-arquitectura, se generan consecuencias en la
definicién hombre-naturaleza y por tanto en la representacion
cultural de esa relacién en la que inevitablemente se convierten
los jardines. La naturaleza interesa en el mismo momento en que
se puede representar objetualmente o conceptualmente: en el

45 BRIOLLE, Cecile y REPIQUET, Jacques: «Une piéce rare», en Monuments Histori-
ques, Jardins des Provinces, n.° 143, Paris, marzo 1986. «Ces deux effets confirment
la composition axée: on ne parlera plus ici de simultanéité, la perspective est retrouvée,
dirigée vers la statue.
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plano, en la linea, en el 4rbol estético y estitico o en el relieve con-
trolado del vegetal. El jardin como un lienzo, objeto de la mirada
controlada, trabajado con «objetos» vegetales o pétreos, en abso-
luto estéa desvinculado de la vanguardia del arte de esos afios, por-
que han sido intencionadamente creados desde esos parame-
tros,desde la importancia del Movimiento y la Mirada, la Multi-
plicidad, la Simultaneidad o la Abstraccién.

El jardin de pequenas dimensiones se llena de detalles, se hace
cuadro, mientras el espacio libre de grandes dimensiones del
moderno se disuelve en abstracciones sin definicion, ambiguo
soporte de lo edificado.

Quizas la velocidad de los acontecimientos inaugure una nueva
manera de definir el Estilo como patrén de un entendimiento cul-
tural, porque quizis ya no se esté en la tesitura de definirlo desde
lo durable de esos parametros, sino desde lo mévil de una ten-
dencia y sus posibles ramificaciones, porque detenerse en su defi-
nicién empieza a ser no tanto el tener una comprension de donde
se estd, como la de hacia donde se va.

Una caricatura sobre la arquitectura moderna y la jardineria, la
hara Jacques Tati en 1958, en su pelicula Mon Oncle. Alli mues-
tra de qué manera ciertas condiciones de «lo moderno», llevados a
un extremo, dan lugar a relaciones con el espacio donde el indivi-
duo pierde toda autonomia de uso sobre ¢l , porque, segun se des-
prende de la pelicula, la arquitectura moderna es mecanica y uni-
direccional, y no admite relaciones distintas a las previstas. En este
sentido, lleva lo irracional hasta el paroxismo en el disefio del jar-
din, donde redne una serie de caracteristicas que en los afios en
que se hace la pelicula empezaban a cuestionarse; una de ellas
estaba en el riguroso control del disefio geométrico, el dominio
absoluto de lo artificial sobre cualquier elemento, donde lo natu-
ral desaparece en favor de su representante , geométrico y mate-
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rial, el pez en la forma de la fuente, o el arbol en su escultura. Y
el movimiento a lo largo de un camino sinuoso pierde toda movi-
lidad y se convierte en un trayecto de recorrido absurdo e inter-
minable, un modelo perfecto de la estatica.

El Parque y la Ciudad

«Hay dos tipos de hombres: los que han soiiado con aventu-

ras a través del mar y los que no. Unos y otros son irreconci-
liables» *5.

En el viaje a Oriente que realiza Le Corbusier en 1911 én su
juventud, -relatado y releido con posterioridad, en 1965-,
comenta a su llegada a Athos lo siguiente: «Tres dias en el mar esta-
blecen en el alma una quietud mévil donde la ensofiacion toma vuelo,
mezclada a las mas violentas acciones concebidas por el espiritu para
los afios que vendran —suefios atin, no, esperanzas—»*".

A lo largo de la narracién de este viaje y siguiendo con atencién
sus comentarios ya revela en esta etapa inicial de su vida de arqui-
tecto la atraccion —que se manifestara con posterioridad de muy
diversas maneras— por el horizonte marino, quizés la imagen mas
pura de la esencialidad del espacio: «Creo que la horizontalidad del

46 ARGULLOL, Rafael: Sabiduria de la ilusién. Ed. Taurus, Madrid, 1994, pag. 87.
Continta de la siguiente forma: «Nunca podran entenderse pues les separa una
barrera mucho mas sélida que cualquier diferencia de ideologia, moral o estética. Los
que ni por un solo instante han sofiado con travesias marinas pueden ser duéfios de
muchos atributos y posesiones, pero estan incapacitados para comprender la excitacion
de la libertad.

47 LE CORBUSIER: El Viaje de Oriente. Galeria-Libreria Yerba, Murcia, 1984.
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mismo horizonte todos los dias y sobre todo, a mediodia, la unifor-
midad imponente de los materiales percibidos, instalan en cada uno
la medida mads humanamente perceptible del absoluto» 8.

Esta misma predisposicion la encontramos afios més tarde en sus
multiples descripciones de las vistas que observa desde el avion,
cuando la tercera dimension pierde su capacidad de vision en
relieve desde la altura, desde donde se obtiene una imagen del
mundo, a la vez distante y planetaria, escenario desde donde se
vislumbran con claridad los grandes gestos de la construccién del
hombre simultineamente con los de la geografia . En sus anota-
ciones de «cuaderno de bitdcora» que en cierta forma son los car-
nets que va rellenando en sus mdltiples viajes, sobre todo a la
India, aparecen algunos dibujos que pretenden congelar el instan-
te casi etéreo de la ygeografia de un mar de nubes. En este exci-
piente podriamos «ver» un paisaje de la tierra, el reflejo formal de
montafias, mares, rios y desiertos convertidos momentianeamente
en evaporaciones blancas y fugaces.

El trabajo de hacer un dibujo de este tipo revela no so6lo el interés
o la reflexién acerca de lo efimero o fugaz de una situacion en el
espacio y en el tiempo sino también la reflexion de la disposicion
«objetual» de la forma en el espacio, de qué manera se establece
un didlogo entre el volumen aparente o la linea de cada nube fren-

te al vacio espacial e informal de la atmosfera exterior.

De manera semejante relata la impresion de sus llegadas a tierra
desde el mar cuando el purismo de la forma de la tierra quebran-
ta con limpieza la linea del horizonte, tal y como ocurri6 a su lle-

8 LE CORBUSIER: Ibid.

49 Sobre este tema se puede consultar el articulo de Jean -Pierre Giordani: «Visio-
ni Geografiche» aparecido en la revista Casabella, n.° 531-532 de enero-febrero de
1987, numero monografico sobre Le Corbusier.
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gada a Buenos Aires por barco. A partir de esta impresion sus pro-
yectos posteriores para esta ciudad quedan profundamente mar-
cados por esta vision.

Sobre la distincion del fondo y la forma conviene traer aqui una
reflexién de Mauro Ceruti cuando comenta que «no podemos per-
cibir un “cambio” sin un fondo, sin una invariante que haga percibir
ese cambio» *° para lo cual sefala el concepto de la coherencia de
nuestra imagen del mundo, sea este perceptivo, conceptual o
estructural con la presencia de un «metanivel inviolado», personal
o cultural, que hace posible la «distincién» o la observacién en el
discurso mientras ese nivel de fondo permanezca vigente. En este
sentido la imagen de un mar de nubes en Le Corbusier es una
imagen similar a la de una caravana de camellos cruzando el
desierto, la de una composicién de piedras en un jardin zen, la de
algin barco cruzando el océano, o la de una serie de molinos de
viento sobre el paisaje mondtono de La Mancha %!, todas ellas,
nubes, camellos, barcos, piedras o molinos, son formas que con-
trastan frente a un espacio casi sin atributos, «metanivel inviola-
do» de fondo continuo 2.

El viaje a través del desierto ofrece experiencias semejantes a las
travesias maritimas, entre otras razones por el sentimiento pro-
fundo de viaje que se obtiene a través de ambos medios por la
conciencia del valor del «durante y a través» en el tiempo de viaje,
por estar en ambos casos en lugares imprevisibles de Calmas y
tempestades.

!

% CeruTi, Mauro: «El mito de la omnisciencia y el ojo del observadors, en El ojo
del observador, ed. Gedisa, Barcelona, 1994, pig. 52. |
1 En sus Carnets comenta en alguna ocasién sus lecturas preferida en sus viajes
en avién a la India, en donde destaca «El Quijote» de Miguel de Cervantes. :
52 Esta tendencia a destacar la figura sobre un fondo en Le Corbusier fue cfitica-
da por Frank LLoyd Wright como falta de la «tercera dimension». Ver: VAN DE
VEN, Cornelis: op. cit. pags. 300-309. ‘
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Mar de nubes. Le Corbusier

El limite del viaje pertenece al horizonte, linea que en ambos casos
representa dia a dia el reto de la conquista del espacio por el viajero,
como dice Rafael Argullol: «No hay linea de horizonte mas perfecta
que la que proporciona el mar. Unicamente el desierto se aproxima a tal
perfeccion, sin alcanzarla. Los demds escenarios no poseen esta capaci-
dad. Las selvas pueden parecer impenetrables y las montaiias inaccesi-
bles, pero en ningin caso dibujan, como el mar, la linea, pura y pode-
rosa, que representa la limitacion y el enigma de la existencia. Es por eso
por lo que la razén ultima de la travesia del mar, ain ignorandolo quien
la realiza, es la atraccion que genera el gran dibujo del horizonte» 5.

El tomar como modelo un trasatlantico como lugar condensado
para los automatismos del vivir, trabajar y descansar, en un lugar

53 ARGULLOL, Rafael: op. cit.
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«completo», comporta asumir el sentido del trasatlantico en
medio del mar que es como decir en medio de «la nada», en un
lugar sin referencias, en un lugar sin suelo. Paseando por el Medi-
terraneo en el «Patris», mientras se redacta la Carta de Atenas, en
medio del mar, se «olvida» el centro de la ciudad 5.

Le Corbusier en su «Ville Radieuse» proscribe la calle lo que segiun
él hacia compactas e insalubres las ciudades antiguas, y propone
el plano indiferente del espacio para una arquitectura en «el aire»
y con visiones también desde el aire. El separarse del suelo es tam-
bién una manera de separar territorio y arquitectura, desligar rela-
ciones que antes siempre eran evidentes. No s6lo se puede enten-
der como suelo recuperado, también se puede entender como
suelo indiferente. Si tenemos en cuenta el espacio seriado por la
arquitectura, el rascacielos, el médulo, la unidad minima de lo
construido conforman, con su repeticion, un espacio controlado e
isétropo. Esta forma de pautar el espacio es tedrica y por tanto
sirve para cualquier lugar, no pertenece a un contexto determina-
do. La estandarizacién dialoga con el espacio desde la pauta'y la
secuencia que impone el orden de lo seriado; dificilmente el dia-
logo se puede establecer desde las cualidades del espacio si no es
a través de la fuerza de la repeticién de un elemento, porque la
serie no permite excesivos ornamentos.

Sin embargo, se podria inferir de esta forma de plantear la nueva
ciudad una concepcion aparentemente idilica de lo natural, el
espiritu presente desde el siglo dieciocho de reconciliacion del
mundo natural y el mundo artificial, el planteamiento utépico de
una vida urbana con y en medio de la naturaleza mediante edifi-
|
> GuIHEUX, Alain: «El arquitecto del Universo», en Visiones Urbanas 18 70—}993.
Ed. Electa, Madrid, 1994, pags. 290 a 292. «Ese es el sentido del estilo trasatlc'mrico

v tal vez el del crucero de la Carta de Atenas: construir casas como naves para que
haciéndose a la mar, olviden la ciudad del siglo XX». !
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cios suspendidos en el aire por pilotes que posibilitan un suelo
continuo de «parque, s6lo interrumpido por las necesarias vias de
circulacién. Pero la altura de los edificios, la distancia real de los
pilotis, se vuelve una distancia insalvable entre lo natural y lo arti-
ficial; esta distancia, separa maés que une este planteamiento pola-
rizado de naturaleza y artificio. Porque esta naturaleza en esencia,
sin atributos, la naturaleza como ideal, casi como un objeto de
contemplacién desde lo alto de los edificios, pertenece a la nueva
ciudad como espacio neutro de soporte, y a la arquitectura como
fondo necesario de una elevada calidad de vida moderna, en un
marco irreal del habitar. El orden seriado y geométrico de la
arquitectura es independiente o «ajeno» a un continuo indiferente
de un fondo que en su esencialidad es semejante al espacio atmos-
férico, al mar o al desierto y, que intenta definirse como un terri-
torio supuestamente de parque.

Sin embargo, en los nuevos modelos absolutamente geométricos
de ciudad y de vida automatizada, resulta paradéjico comprobar
que el concepto de espacio libre o no construido se defina en pri-
mera instancia desde el vacio entre edificios, y en el orden interior
de esos espacios de parque se conformen por contra desde la liber-
tad y el azar de la naturaleza no antropica.

Se estan manejando dos conceptos distintos: de una parte el jar-
din como espacio reducido del lugar privado del interior de la
arquitectura,el «<hortus conclusus» del jardin moderno siempre
supeditado a las necesidades de la mirada , en estos casos absolu-
tamente disefiado como en un cuadro, y de otra, el parque indife-
rente de lo colectivo sin criterios de orden estilistico.

La composicion paisajistica tenia su fundamento en la perspectiva
desde el suelo segin principios pictéricos o perspécticos, y la rela-
cién arquitectura-paisaje en este caso plantea al contrario, la vision
del «continuo verde» como conceptual y aéreo. De esta manera la
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relacion tradicional del espacio narrativo 35 —cuya comprension glo-
bal es mas mental que visual- de plazas, parques y jardines con el
continuo edificado de la ciudad se rompe, y desaparecen como
puntos singulares en su interior para pasar a convertirse en un
«continuo verde edificado». La utilizacion del trazado en las ciuda-
des introduce un orden secuencial y jerarquizado entre el todo y la
parte, entre el espacio libre y el edificado. En las propuestas de Le
Corbusier para Paris el orden es susceptible de ser dividido en
capas relativamente auténomas unas de las otras; el trazado del
«ircular en automévil» separado del «pasear», y situado sobre un
tedrico plano de «verde urbano» indiferente, en cualquier sentido

v

del espacio, sobre el que se posa el orden de lo construido.

No esta en el trazado del «circular» el orden de estos modelos, sino
en la tirania sistematicamente repetida de la arquitectura. La defi-
nicion del espacio a través de la serie induce al sentido de lo mévil
porque es sucesivo y temporal, se podria por tanto sugerir una dife-
rencia de entendimiento del espacio como objeto de proyecto, de
aquel otro de fundamento cientifico que alude el espacio absoluto
Newtoniano donde el sentido de lo mévil es por fuerza ajeno a su
definicion. Sin embargo, como apunta André Corbotz %, la con-
cepcion cientifica de ese «espacio» se mantiene, por su homoge-
neidad e isotropia, dentro de los limites teéricos del espacio new-
toniano, o dicho de otro modo, en el espacio absoluto de la'gran
dimensién que sugiere la teoria del proyecto ilimitado y ubicuo.

A pesar de la voluntarista implicacién de algunos modernos de

intentar vincular sus proyectos a una consideracién espacial acor-.

3> SeccHI, Bernardo: «Un urbanistica di spazi aperti», en Casabella, n.° 597-598,
Milan, enero-febrero 1993, pags. 5 a 9. «Nessuna attenzione all'ubicazione ed alle
sequenze tra i diversi spazi aperti, alla loro logica, alla narrativita dello spazio urba-
no che potevano costruire».

% CORBOZ, André: «Avette detto «spazio?», en Casabella, n.° 597-598, enero-
febrero 1993, pags. 20 a 26.
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de con las nuevas teorias cientificas del espacio-tiempo, la consi-
deracion de la percepcion topoldgica desde la inmovilidad de la
perspectiva, aunque esta se obtenga desde lo alto de un rascacie-

los o desde la movilidad secuencial de los nuevos modos de des- -

plazamiento, chocan, en tdltima instancia, con las dificultades de
la construccién tedrica del nuevo urbanismo de la ciudad donde la
sistematica y el orden casi matematico de la distribucién en los
llenos y vacios, es decir entre el espacio libre y el edificado, con-
ducen inevitablemente, al pensamiento de un espacio sin limite.
Porque en cierto sentido estas propuestas son ciudades «volado-
ras», utopicas fabricas, que tanto pueden posarse aqui como all3,
porque desde el propio planteamiento teérico se estan definiendo
como modelos susceptibles de ser repetidos sobre cualquier ciu-
dad que previamente haya sido reducida a su esencialidad reco-
nocible: en sus relaciones topolégicas de monumentos, en sus
caracteristicas minimas que hagan posible su reconocimiento dife-
renciado.

La sustitucion de esos puntos singulares que son las plazas, par-
ques o jardines en las ciudades por ese aparente parque continuo
es equivalente a la pérdida de sentido de esos lugares, porque su
importancia histérica la tomaban, entre otros motivos, de su cons-
tituirse en puntos esencialmente auténomos pero en dialogo con
el resto de la ciudad, como partes de ella, no como metanivel o
plano base.

La confusién en un sélo argumento de la idea de parque y la de
ciudad, el pensar que todo puede ser parque, a la vez que todo
puede ser ciudad, significa la disolucién y confusion de ambas
ideas: «Central Park es demasiado grande, forma un agujero dentro
de las casas» 57, es decir, carece de sentido por si mismo incluso en

57 LE CorBUSIER: Cuando las Catedrales eran blancas. Ediciones Poseidén, Barce-
lona, 1978.
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relacién a una ciudad definida de esta forma como periférica al
parque o periférica en su relacién con él, porque no encuentra una
relacién clara estructural entre ambas. Esta frase de Le Corbusier
revela claramente la falta de definicién de la idea de parque si no
va asociada a la idea de ciudad o de lo construido; se podria enten-
der de la siguiente forma: «Central Park es demasiado grande,
forma un patio entre los edificios», es por tanto un elemento de
naturaleza diversa, independiente y relativamente auténomo, por
tanto, para su definicién de ciudad, inadmisible.

Esto nos lleva a otro tipo de consideraciones acerca de la forma de
definir la cualidad de lo publico y de lo privado; en el primero, se
organiza en el espacio del orden y la secuencia sin recurrir a aque-
llos elementos que son propios al proyecto histérico del espacio
libre mas que de una manera indirecta e indiferenciada. El recu-
rrir a la organizacion en estratos o en redes auténomas es una
manera de individualizar o dosificar lo colectivo, de acercarlo gra-
dualmente a una comprension mas cercana a la del espacio priva-
do, y también, en cierta manera, la distancia en altura del techo
jardin pone en evidencia un tratamiento significativo de aisla-
miento de lo pablico. Quizas, tras esta voluntaria organizacion del
espacio libre de lo privado a lo piiblico, existe una atraccién del
punto de vista tinico que da el «Pathos» de la soledad y el silehcio,
el «Estilo Acrépolis» como Peter Serenyi define para los planes
urbanos de Le Corbusier 38,

En los dibujos de Le Corbusier, sobre la adaptacién de la villa

Saboya a una colonia de villas —que en principio no son arquitec-

turas pensada para la ciudad, en todo caso para un «territorio» mas

contextualizado en el mundo de lo natural-, es curioso observar

de qué manera la sistematica de la organizacién general que plan-

58 SERENYI, Peter: El cambio de actitud de Le Corbusier hacia la forma, en Apuntes
18 de la Catedra de Historia II ETSA de Barcelona.

v
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La ville Saboye y adaptacion sistematica. Le Corbusier
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tea aparenta ser en planta el dibujo de un arbol, en cuyas ramas se
distribuyen naturalmente los frutos en forma de «villas. Entre
todos estos frutos aparecen casualmente dos en forma de jardines
rectangulares, uno de palmeras, y el otro de cipreses, dos especies
vegetales que se distinguen de otras especies de arboles, por su
porte arquitecténico, su forma estrictamente geométrica. La orga-
nizacién en una planta rectangular de un bosque perfectamente
plantado de palmeras o cipreses, mas que un jardin parece una
alegoria del gusto por la repeticién de modelos, de unidades, que
sistematicamente organizadas y repetidas, van a conformar el
espacio de la nueva ciudad, como L’Unité d’habitation, la Ciudad
para Tres Millones habitantes, el pabellon del Esprit Nouveau, o
la propia villa Saboya en su distribucién vegetal.

Esta planta jardinera, es semejante a la planta de parque que dise-
fa Le Corbusier para Rio de Janeiro, donde aparece un jardin de
palmeras distribuidas sistemitica y ordenadamente sobre una
planta rectangular. Vista en planta esta distribucion es semejante
al proyecto de plataforma con rascacielos en Buenos Aires, en el
Rio de la Plata. La distribucién sistematica y ordenada de arboles-
torres, en un caso y en otro, necesitan una leyenda que explique
en cada uno, de qué se trata si de un jardin o de una ciudad.

Es constante en los disefios de Le Corbusier la busqueda obsesiva del
elemento basico, modélico, que sea susceptible de ser repetido, para
conseguir organizar estructuras de un orden superior. La cualidad
del espacio deviene del orden que introduce el elemento reproduci-
do metodicamente, a la isotropia teérica del lugar, convertido sim-
plemente en espacio extensible o comprimible en funcién de las dis-
tintas escalas, asocia la isotropia de un orden objetual en la escala
domeéstica o arquitectonica y la urbanistica en la gran escala.

Si reducimos a otra escala la mirada sobre las cosas, por ejemplo
en la observacién detenida del relieve de una simple piedra, ocu-

Shivg
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rre, —como dice Tournier hablando de los jardines japoneses— 5°
que esa mirada detenida descubre nuevos «walles, gargantas, abis-
mos, picos, desfiladeros» y nuevamente obtenemos las mismas
deducciones de lo general y lo particular a pesar del cambio de
escala y, a semejanza del lento proceso de la tortuga de Ulises, a
medida que vamos salvando las distancias o las escalas, sucede
como en las cajas chinas, que los objetos como universos contie-
nen reflejos de otros universos que se repiten sucesivamente.

La mirada distante y horizontal de Le Corbusier sobre la tierra a
la velocidad del avién, es equivalente a la mirada atrapada de Paris
a través de un periscopio y reducida a otra escala, aquella de la
representacién del objeto real a través de su imagen simboélica
como ocurria en la pipa de Magritte, aqui, las imagenes de Paris
se controlan en la proyeccién de su imagen reducida o en una falsa
chimenea en lo alto del Atico Beistegui.

«Le Corbeau» vuela sobre su presa, la mirada observa detenida-
mente pero sus imagenes se organizan analégicamente al orden de
su pensamiento. «Y heme aqui en el Paraiso, en el aire como un
pajaro. [Es posible morir por ello! Pero esta es una de las causas de
este silencio interior» .

Los grandes espacios libres en el Movimiento Moderno carecen de
definicién concreta, cuando éstos no se definen a través de una inter-
vencién sistemitica y seriada de lo construido. Un jardin o parque

5 TOURNIER, Michel: Los meteoros. Ediciones Alfaguara, Madrid, 1986, pag. 400.
«Habitualmente las piedras sélo manifiestan su vida profunda con discrecion y ante la
mirada del sabio (...) En su aparente indigencia, el jardin Zen contiene en potencia
todas las estaciones del afio, todos los paisajes del mundo, todos los matices del alma»,
pag. 397.

6 Le CORBUSIER: «Carnet g 28 vol. 2» extraido de «Il volo dell’etica» de Bruno
Pedretti, en Casabella, n.° 531-532, enero-febrero, 1987, monografico sobre Le
Corbusier. pig. 77. «Et me voici au Paradis, dans Uair comme un oiseau. Est possi-
ble d’en mourir! Mais c'est une des causes de ce silence interieur».
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homogéneo, que es siempre igual a si mismo, como los jardines de
transicién con plantacion idéntica de una misma especie se disefian, a
semejanza de paseos de borde de rio, (naturaleza movil), de modo
equivalente para zonas de transito como paseos o Alamedas, son jar-
dines para el movimiento, jardines de bordes de caminos o carreteras.

Es el control del territorio por medio del orden seriado, corrobo-
rado por las formas de percepcién humanas que conceden a dicho
orden como las del poder, el que hace que: o sea descabellado
pensar que las imagenes de las tropas militares en movimiento guar-
den una relacion mental con las de los jardines y las de las grandes
ordenaciones urbanas y territoriales» 6.

Un objeto aumenta su fuerza plastica y comunicativa cuando se
repite, la organizacién sistematica de una méaquina, de una ciudad
analoga o de un jardin de repeticién seriada de una tnica especie,
confiere al espacio una imagen semejante de poderio y fuerza
como la de los ejércitos acompasados al milimetro, aunque éstos se
construyan de manera simbolica como los ejércitos chinos de esta-
tuas inermes de terracota en el interior de catacumbas. «Pues el
orden mismo, tan admirable, que el arte del estratega impone a los
propios individuos cuando les prepara para el servicio en filas (...) esas
largas erizadas lineas, esas falanges de potentisimos dorsos, esos rec-
tangulos armados que formabamos en los llanos polvorientos, eran,
(no es cierto? figuras harto sencillas, mientras que cada elemento de
esas figuras era el objeto mas complejo del mundo: un hombre» 2.

En sus ensayos sobre Arte y Arquitectura modernos, Ediardo
Subirats relaciona la vanguardia artistica por medio de su «efecto

61 BENEVOLO, Leonardo: op. cit. pag. 44.

62 VALERY, Paul: op. cit. pags. 71 y 72. Esta idea de la unidad minima de una serie,
a partir del hombre como el objeto mas complejo, es similar a la idea de Le Corbu-
sier sobre la unidad minima de las Artes y las Proporciones «El Modulor» también
extraida a partir del mismo objeto: F1 Hombre.
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shock» con la radicalidad de la dimensién militar o activista; al res-
pecto sefiala de qué manera, en el orden y en la geometria, pre-
valece la disolucion del sujeto a favor del objeto, de lo particular
a favor de la validez de lo universal, la «estética cartesiana», en la
geometrizacién el antiperspectivismo o el antimimetismo, su
antipsicologismo o en su dinamismo porque para la vanguardia y
la cultura moderna «desentrafiaba como movimiento o como forma
cultural de agitacion un sentido beligerante, activista y al mismo
tiempo destructivo, afin a la dimension metaforica de la palabra, es
decir, como forma militar de quebrantamiento o de agitacion subver-
siva (...) El logos de una civilizacién objetivada» .

Paradojicamente tras la segunda guerra mundial, parte de los pre-
supuestos urbanisticos de la vanguardia se haran realidad en aque-
llas ciudades que como Rotterdam , habian sufrido, como dice
Moos: «... la violencia de la guerra, no la violencia de la moderniza-
cion; pero las pautas son ominosamente andlogas. En la especie de
urbanismo rudimentario y radical que subyace implicito en el bom-
bardeo masivo de ciudades, la preservacion de los monumentos histo-
ricos estd mds considerada que la del parque de viviendas. Si se per-
mite que sobreviva algo, que sea quizas el “monumento” histérico des-
contextualizado, como en el proyecto de Le Corbusier para Paris» .

De esta manera el orden topolégico de lo esencial de una ciudad,
materializado en sus monumentos y la relacion objetual y espacial
que entre ellos mantienen, como sugiere Von Moos a la manera
de un parque romantico inglés, reconvierten el espacio del fondo
y la forma: del mar, del aire, o del desierto —con sus barcos, nubes
o camellos— en el lugar desde donde plantear la nueva ciudad.

63 SuUBIRATS, Eduardo: La flor y el cristal, ensayos sobre arte y arquitectura moder-
nos. Anthropos, Barcelona, 1986.

54 VON Moos, Stanislaus: «Un Museo Imaginario ~Le Corbusier el Monumento y
la Metrépolis—», en: Arquitectura Viva, n.° 35, marzo-abril, 1994, pags. 24-30.
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Rio DE JANEIRO

«Descubrir el Nuevo mundo fue una empresa bien dificil, como
hemos aprendido todos. Pero una vez descubierto, mas dificil
aiin era verlo, entender que fuese nuevo, diferente de todo lo
nuevo que siempre se habia esperado encontrar. Y la pregunta
que surge espontaneamente es ésta: si se descubriera hoy un
Nuevo Mundo, ;sabriamos verlo?, ;sabriamos descartar de
nuestra mente todas las imdgenes que estamos acostumbrados
asociar a la expectativa de un mundo diferente para captar la

verdadera diversidad que se presenta a nuestros ojos? .

Segtin Leo Marx, el viaje a América en trasatlantico durante afios
era una parte caracteristica del mito de la conquista que se ejem-
plifica en la mini leccién de historia de tres palabras: «Colén des-
cubrié América» 2. De esta leccion se extraen contenidos diversos
que participan alternativamente del mito del Nuevo Mundo.

Siguiendo su razonamiento, en un caso es el viaje del avance
triunfante de la civilizacién y el progreso representada por el
poder sobre la naturaleza que se identifica con la construccion de
ciudades tomando como modelos las grandes ciudades europeas,
fundamentalmente Paris, como un ejemplo de conversiéon de la
barbarie a la civilizacion 3,

'
|
'
'

! CALVINO, Italo: Coleccién de Arena. Alianza Editorial, Madrid, 1987, pag.:16.

2 MARX, Leo: «The American Ideology of Space», en A.A.V.V. Denatured Visions,
M.O.M.A., New York, 1991, pags. 62 a 78.

3 GUTIERREZ Ramoén: «La c1udad iberoamericana en el siglo XIX>», en: A. A V.V.
La ciudad hispanoamericana. El suefio de un Orden. CEHOPU exposicién a cargo
de Fernando Teran, Madrid, 1989, pag. 261. «... todo un programa de accion ‘urba-
na de tres décadas se veia coronado por el éxito lograda dejar de ser nosotros (barba—
rie) para ser ellos (civilizacion)».
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En otro es el mito del «primitivo», el territorio intocado e ilimi-
tado, cuyos atributos se identifican con la libertad y lo auténtico
en donde incluso el indio era un «salvaje» que pertenecia a la
naturaleza y no a la civilizacion, en este sentido conviene recor-
dar la famosa pregunta de Fray Bartolomé de las Casas: ;Tienen
alma los indios? pregunta que importaba como dice Manuel
Wallerstein solo: «si uno quiere mantenerlos dentro del sistema his-
torico como participantes en la division global del trabajo»*. Cues-
tién bésica que se plantea en la controversia sobre la esclavitud
tras la conquista de América, mantenida entre Juan Ginés de
Sepulveda y Bartolomé de Las Casas, y que puso de manifiesto
en dltima instancia la «esencial importancia en la consideracion de

América como utopia» .

En la pelicula titulada «La Selva Esmeralda» dirigida por John
Boorman en 1985, se relata la forma de vida de la Tribu de los
«Indios Invisibles» de Brasil, que en el interior de la Selva del
Amazonas conviven intimamente con la naturaleza, de tal mane-
ra, que el borde del mundo, su particular Finisterre, se encuentra
exactamente en el limite de la selva, alli donde comienza el terri-
torio de la civilizacién y la maquina. Traspasada esta frontera el
indio deja de ser invisible y se convierte en un ser desprotegido y
vulnerable que entonces irremediablemente pierde su magia y su

4 WALLERSTEIN, Manuel: «Las ambiguas ventajas de descubrir un Nuevo Mundo».
Ponencia dada en el Seminario: «Centro Periferia: Repercusiones en Europa después
del Descubrimiento de América». E.T.S. de Arquitectura de Las Palmas, Febrero
11-15, 1986.

> FERNANDEZ HERRERO, Beatriz: La utopia de la aventura americana, en Anthro-
pos, Barcelona, 1994. «América no sélo aparece como fisicamente utépica (fértil,
rica, con un buen clima) segin los canones estéticos de la época, sino que enseguida
inspira ella misma las utopias, convirtiéndose en el espacio donde habria de llevar-
se a cabo la realizacion del Mundo Mejor, por medio de la justicia y la libertad»,
pag. 92,

Ver: DE VENTOS, Rubert: El Laberinto de la Hispanidad, Ed. Planeta, Barcelona,
1987.
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alma®. Esta frontera es puesta de relieve como valor antagoénico,
también desde el punto de vista de la civilizacién del desarrollo en
donde siempre la naturaleza era contemplada como recurso ilimi-
tado para el progreso y por tanto indicaba un camino y una forma
de diilogo entre el hombre y el medio natural. Esta segunda con-
sideracion por tanto remite inevitablemente a la primera a si nos
atenemos a la manera en que definitivamente se desarrollaron las
formas de colonizacion en América.

La tercera via de entendimiento, siguiendo a Leo Marx, estaria en
la concepcién pastoral del territorio, aquella que intenté el suefio
de la armonia entre la civilizacién occidental y el medio natural
como «via media, ni salvaje ni urbano, que combina las mejores
caracteristicas de ambas» 7; esta seria la tendencia que fue desarro-
llada tedricamente por Frederic Law Olmsted, en la definicion del
modelo de «City beautiful» que planteaba la unién mediante
«Park-ways», de parques interiores de la ciudad con zonas exter-
nas de suburbio, como forma de armonia y reconciliacién de la
ciudad y el campo.

De estas tres variantes en la ideologia americana del espacio,
siguiendo a Leo Marx, sera de la relacion entre la idea de progre-
so y las ideas de reconciliacién pastoral de donde se obtenga una
ideologia aparentemente contradictoria, y que en su equilibrio
inestable y tenso, ha funcionado en la construccién del territorio
y del paisaje americano.

6 Actualmente la poblacion de indios amazénicos es de tendencia claramente des-
cendente aunque los censos han sido siempre muy imprecisos, son entre.otros:
Yanomamis, Campas, Huaoranis, Jivaros ecuatorianos, Huambisas, Aguarunas,
Tagaeris, Jurunas, Kuichana, Bakairi, Apingui, Makiritares, Motilones, Arahuacos,
Aturais, Banivas, Campas, Urus, Panos, Cunibos, Kassivos, Tukanos. Repartidos
entre Bolivia, Ecuador, Brasil, Perti, Venezuela, Colombia, paises que para muchas
de estas comunidades de indios constituyen fronteras artificiales y no reconocidas.
7 MARX, Leo: op. cit.
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En el viaje a Sudamérica realizado por Le Corbusier en 1929, uno
de los «descubrimientos» que hara va a ser el del poder de la geo-
grafia. Como dicen Inaki Abalos y Juan Herreros: «Los proyectos de
Montevideo, de Rio de Janeiroy de Sao Paulo evidencian (...) un pro-
gresivo distanciamiento de la cuestion técnica en favor de la impron-
ta topogrifica, del descubrimiento tipologico. Ensayan esta nueva
escala y generan una idea, el edificio que no necesita de otro soporte
légico que el paisaje» 8.

También para Vittorio Gregotti hay en los proyectos de Le Cor-
busier una respuesta a través de la arquitectura al lugar:

«La Arquitectura en cuanto “respuesta al sitio” ya se entiende clara-
mente como una constante preocupacion del gran maestro de sus pro-

yectos en toda su larga carrera»®.

Sin embargo seria conveniente distinguir entre esta preocupa-
cién por el contexto frente a su constante reflexién sobre el
espacio. Se podria hacer un esfuerzo de sintesis entre todos sus
proyectos para ciudades radicalmente distintas desde la geo-
grafia o desde la cultura que, aunque aparecen como respues-
tas formalmente adaptadas al lugar, contienen todas ellas un
fondo inmodificable y constante de relaciones entre proyecto y
ciudad, que reconducen la reflexién a un modelo espacial
inmutable porque intenta llevar el paisaje, entendido como
escenario natural, hacia una relacién clara con su idea previa

del espacio.

8 ABALos, Ifiaki y HERREROS, Juan: Le Corbusier, Rascacielos. Ayuntamiento de
Madrid, Madrid, 1987, pag. 46.

9 GREGOTTI, Vittorio: «Un Le Corbusier piu vicino», en: Casabella, n.° 531-532,
enero-febrero, Milan, 1987. «L’Architectura in quanto “réponse au site” risulta ormai
chiaramante una constante preocupazione del grande maestro nei progetti di tutta la
sua lunga carriera».
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La relacion compositiva entre la tension de la horizontal, linea, o
superficie que refleja la estabilidad de la mirada ' y el equilibrio de
la vertical que fija la horizontal!!, —esta referencia cartesiana del espa-
cio—, es constante en sus proyectos y en sus reflexiones: la linea hori-
zontal | el horizonte o el plano horizontal es el «lugar» del espacio
tedrico donde Le Corbusier se mueve, donde destaca invariable-
mente lo esencial de la secuencia o contrapunto marcada por la ver-
tical, que delimita el espacio por medio de distancias controladas !2.

Los grandes accidentes geograficos que se destacan volando en un
avidn; el contacto minimo con el suelo de la arquitectura aérea
sobre pilotis; la imagen progresivamente conceptual del paisaje a
medida que sube la velocidad de un automévil o del avién, la que
resulta de un marco horizontal a través de una ventana, la atrac-
cién irresistible por el plano horizontal del mar, la mirada desde
los paquebotes como el Lutetia o de la tierra siempre a vista de
péjaro desde los paquebot de 'air de los aviones, las deja expresa-
das en frases que son bien elocuentes como la que escribe en el

10 La visién humana es estereoscépica o binocular, la linea de mayor apertura
visual es la horizontal a consecuencia de la alineacion de la visién de dos ojos en
ese plano virtual y que permite la visién tridimensional «en el intervalo en que se
capta la paralaje entre las imdgenes de los dos globos oculares, distantes entre si unos
diez centimetros, y se prolonga mentalmente, por habito cultural, hasta un wmbral
situado alrededor de los 300 metros».

BENEVOLO, Leonardo: La Captura del infinito. Ediciones Celeste, Madrid, 1991

pags. 16y 17.

1 Expresién del propio Le Corbusier en su proyecto para Buenos Aires de 1929,
utiliza asimismo las expresiones: «La horizontal insigne», o «el ojo del hombre que ve
vastos horizontes», en Precisiones, op. cit. pags. 225 y 259. Expresiones que conec-
tan directamente con su conoc1da preocupacién por los dieux de I'angle droits, y
que desembocan en un corpus teorico sobre los sistemas de proporciones en sus
composiciones pictoricas o arquitecténicas como el Modulor. Ver el articulo: RIVE-
RA Ricardo: Le Corbusier: De este lado del Muro, en Revista Técnica, n.° 1, mayo
1988. 1

2 «Soy un hombre de espacio, no sélo mental sino fisicamente; me gustan los aviones,
los buques. Me gusta el mar la playa, y la lanura mas que el monte». |

LE Corsusier: El Modulor. Ed. Poseidon, Barcelona, 1980, pag. 26. ‘
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Carnet E 23 refiriéndose a las montafas: «He visto Los Alpes esta
mariana como el buen dios las hizo: jcompletamente desnudas! La
exactitud de una definicion (9h 40 GMT). Me gusta mas la puesta
de sol sobre el mar Arabigo. Los Alpes son lo contrario de una invi-
tacion = jel anti hombre! [Es horrible! bueno para el freudismo» 3.

En Rio de Janeiro, ciudad rodeada por montafias tan significativas
como el Pdo de Agucar o el promontorio de Santa Teresa y El Cor-
covado, Le Corbusier considera éstas, de entrada, como los ele-
mentos verticales de la ciudad que en su distribucion azarosa y
natural no introducen ningtn tipo de orden racional. Tiene por
tanto que crear la horizontal que estabilice la «<movilidad» de esta
geografia, porque las montafias son ya los verdaderos rascacielos
naturales de la ciudad. De esta manera modifica la intervencion en
forma opuesta a la de las ciudades sin relieve de Buenos Aires o
Paris; en este caso la superficie horizontal, al no estar presente en la
naturaleza de esa manera esencial, la introduce a través de un pro-
yecto que circula horizontalmente en alzado a través de la ciudad y
las montafias. «y de esta manera vuestro Pdo de agucar, vuestro Cor-
covado, vuestra Gdvea y vuestro gigante tendido, quedaban exaltados
por esta impecable horizontal> *. En planta el edificio semeja la forma
de un rio que «fluye aleatoriamente uniendo colinas y asomandose al
man '3, al discurrir a lo largo de la ciudad, de montafia en monta-
fia, une con un tnico gesto la construcciéon de la nueva ciudad a un
territorio topograficamente «<movido» mediante un edificio que cual
Amazonas conduce la nueva vida de la ciudad de «Rio» hasta el mar.

13 «’ai vu Les Alpes ce matin comme le bon dieu les a faites: toutes nues! L'exatitude
d'une définition (9h 40 GMT) j'aime mieux la soleil couchant sur la mer arabigue.
Les Alpes c’est le contraire d'une invitation = l'anti homme! C’est horrible! Bon pour
freudismel». (El subrayado es mio).

PEDRETTI, Bruno: «Il volo dell’etica», en Casabella, n.° 531-532, Enero-Febrero,
1987, pag. 111.

4 LE CORBUSIER: Precisiones. Ed. Poseidon, Barcelona, 1978, pag. 270.

13" ABALOS, Ifiaki y HERREROS, Juan: op. cit. pag. 45.
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Proyecto para Rio de Janeiro (1929). Le Corbusier

Ley del Meandro. Le Corbusier
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La idea del rio como forma analoga a un proceso mental, a «la cla-
ridad de una idea», 1a desarrolla Le Corbusier a través de su famo-
sa «Ley del Meandro», con las observaciones que hace desde el
avion en sus viajes sobre el continente americano en 1929,

A partir de un territorio plano donde corre un rio teorico de forma
lineal, de pronto aparece un obstéculo, el rio lo evita formando
una curva que provoca la siguiente y la siguiente ... formando al
final una amplia sinusoide que en el limite se vuelve a encontrar
en la tangencia de las curvas y de esta forma maravillosa el rio
vuelve a su linea recta teérica.

«Dibujando desde lo alto de los aires los alineamientos del meandro,
me he explicado las dificultades que encuentran las cosas humanas,
los atolladeros con los cuales se encuentran v las soluciones de apa-
riencia milagrosa que solucionan de repente las situaciones mds
embrolladas. Para mi uso, he bautizado este fenomeno “la ley del
meandro” y en el transcurso de mis conferencias, en Sdo Paulo y en
Rio, he aprovechado este prodigioso simbolo, para introducir mis pro-
posiciones de reformas urbanas o arquitectonicas, para tomar sopor-

te en la naturaleza ...» 1.

Las montafias de Brasil —en concreto de Rio de Janeiro—, y el
poder de la naturaleza brasilefia, son para el paisajista brasilefio
Roberto Burle Marx uno de los motivos principales en sus com-
posiciones jardineras. En unos casos emplea la técnica, como la
del Sakkei!?, de «atrapar» el paisaje casi siempre montafioso del
exterior y hacerlo participar en el interior de su disefio, es el dia-

16 LE CORBUSIER: Precisiones. Ed. Poseidon, Barcelona, 1978, pag. 21.

17 Técnica japonesa de paisajismo y jardineria que consiste en hacer participar al
jardin de las cualidades escénicas y de fondo del paisaje natural que lo circunda.
Roberto Burle Marx era un gran admirador y conocedor de las técnicas orientales
de composicién en jardines segin se desprende del libro The Garden of Roberto
Burle Marx de Sima Eliovson, Thames and Hudson, Londres, 1991.
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logo de un fondo escenografico y su eco en las formas sinuosas de
una composicién jardinera, como en el caso de sus jardines de
Odette Monteiro, en donde segin Willian Howard Adams:
«remodela en magnificos gestos barrocos, la “co-6ptica” de las mon-
tafias, selvas, y cielo» 1® 0, como él mismo ha explicado en alguna
ocasién, reproduce formas analogicas abstractas de la geografia
de Rio, como las que se observan a través de la bahia de Guana-

bara 19,

La formacién musical, arquitecténica y sobre todo pictorica y
botanica de Burle Marx 2° hace posible establecer distintas lectu-
ras de su trabajo; su formacién europea en 1928 en Weimar coin-
cide con el momento europeo de mayores esfuerzos en el trabajo
experimental de biisqueda de nuevas ideas para el paisaje y la jar-
dineria, a semejanza de las vanguardias de la arquitectura y pintu-
ra modernas cuyos mejores ejemplos en jardineria se construyeron
en Paris y sus alrededores, como los comentados jardines de Gev-
rekian, Mallet Stevens o de los hermanos Vera.

A su vuelta a Rio de Janeiro profundiza en el conocimiento botani-
co de la enorme diversidad de especies vegetales endémicas de la
Amazonia?, y en la utilizacién que de este material vegetal y mine-

18 HowARD ADAMS, Willian: «Roberto Burle Marx, The Unnatural Art of the Gar-
denr, M.OM.A., New York, 1991, pag. 48. «... recast in grand, baroque gestures,
co-opting the mountains, forest, and sky». '

® «Looking across the Guanabara Bay to the baroque forms of the mountains in the
state of Rio, I reproduced analogical forms on the ground». Extraido de una entrevis-
ta en el hbro de Sima Eliovson, op. cit. pag. 52.

20 Roberto Burle Marx estudié Pintura, musica y teatro en Alemania, durante los afios
1928 y 1929, a su vuelta a Brasil estudi6 en las Escuela de Bellas Artes, entonces inte-
grada a la de Arquitectura, a la vez que hacia continuos viajes al Amazonas a través de
los bosques tropicales, estudiando y recolectando plantas de la flora brasilefia.
2l Hay estimaciones sobre la biodiversidad de las pluviselvas tropicales de la Ama-
zonia que la sittan, al menos, sobre las dos terceras partes de los casi cinco millo-
nes de especies del planeta. También viven la décima parte de las aves del mundo
y sobre las dos mil quinientas variedades de peces.

t
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ral de grandes rocas habia hecho en sus jardines en Rio, Auguste-
Francois-Marie Glaziou, un ingeniero hidraulico y botanico francés
que en 1873 habia disefiado jardines y parques en Rio con una
influencia Alphadiana notable, en linea con similares transforma-
ciones «francesas» en otras ciudades del continente americano.

A todo este bagaje habria que afiadir la formacion en la Escuela de
Bellas Artes de Burle Marx que con facilidad traslada al territorio
y al jardin, trabajandolo desde las dos dimensiones de un lienzo,
con composiciones abstractas alusivas al paisaje brasilefio, en la
mimesis de las formas externas de los accidentes geograficos, uti-
lizando para ello elementos vegetales y minerales que indirecta-
mente representan la tercera dimension del paisaje. Esta actitud le
hace decir en alguna ocasién «yo pinto mis jardines» 2. Segin Emi-
lie Carelli es una concepcién del paisajismo «de acuerdo con la logi-
ca misma de Rio, en donde se pasa de una altura a otra, de colinas
en rascacielos, de unas vistas a otras» > es decir de la mirada con-
trolada desde la altura, desde la vertical.

En el afio 1936 Le Corbusier vuelve a Rio de Janeiro para el estu-
dio del proyecto de la Ciudad Universitaria. Durante su estancia
retomari el plan de 1929 eliminando parte de la ciudad construi-
da y sustituyéndola por rascacielos. Sin embargo mantiene el gran
edificio que circula en forma de rio que cose en su movimiento
sinuoso las distintas montafias que parecen ser «... una mano abier-
ta aplastandose sobre el mar» 4.

22 ELIOVSON, Sima: op. cit. «I paints my gardens.

23 CARELLI, Emilie: «Roberto Burle Marx, peintre du Paysage», en Architecture
D’ Aujourd’hui, n.° 120, 1988, pag. 93. «Cette conception du paysagisme s'accorde
avec la logique méme de Rio oi l'on passe d'une hauteur & U'autre, de collines en grat-
te-ciel, de vues en vues».

24 Lg CORBUSIER: Precisiones. Ed. Poseidon, Barcelona, 1978, pag. 258. «Las alti-
planicies podrian ser como una mano abierta aplastandose sobre el mar; las montafias
que bajan son los dedos de esa mano; tocan el mar ...»
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Durante este mismo afio colabora en disefio del Ministerio de
Educacion y Sanidad con Lucio Costa, Oscar Niemeyer, Affonso
Reidy, Jorge Moreira, Carlos Ledo y Ernani Vasconcelos con un
«alto, y estrecho bloque construido sobre pilares y rodeado por espa-
cio abierto en el corazon de la ciudad» 5.

En la base de este edificio se desarrolla un cuerpo en extensién
horizontal de dos plantas, también sobre pilotes, y para cuya
cubierta se solicita la colaboracién de Roberto Burle Marx en el
disefio de un techo-jardin.

El jardin sobre la arquitectura, «en el aire», es uno de los cinco
puntos «para una Nueva Arquitectura» de Le Corbusier, plantea-
do como un lugar protagonista en la nueva arquitectura moderna.

Los techos-jardin de Le Corbusier son elementos atrapados por la
arquitectura, no tanto porque fisicamente se sittien sobre ella,
sino sobre todo porque estilisticamente forman también parte de
ella, no en su estar «sobre» un techo sino en su «pertenecer» al
total de la arquitectura, a su intrinseca unicidad.

Este paso del jardin al techo no supuso en general una modifica-
cion de estilo en los ajardinamientos, en todo caso constituyen un
paso més que los acerca a la naturaleza misma de la arquitectura,
porque ya no se trata tanto de arquitectura y jardin en una rela-

La mano abierta en Le Corbusier representa uno de los simbolos recurrentes en su
pintura y en su arquitectura, sobre todo en aquella de caricter monumental rela-
cionada por él mismo en ocasiones, con el gesto de «el Modulor» o en otras, con la
forma de crecimiento de un arbol. Para Von Moos es: «Alegoria de un gesto pasivo
v activo a la vez: la fuerza de la vida creadora en consciente dependencia de las leyes
del Universo», en: VON MoO0S, Stanislaus: «Le Corbusier». Ed. lumen, Barcelona,
1977, pag. 348.

%5 HOWARD ADAMS, William: «Roberto Burle Marx, The unnatural art of the Gar-
den», opus cit. pag. 27. «A tall, thin slab built on stilts and surrounded by open space
in the heart of the city».

OYIINV[ 30 OfY

© Del documento, ios gutores. Digitalizacion realizada por ULPEC. Biblinteca Universitaria, 2006



84

cion indisociable pero dual, sino que en estos casos arquitectura y
jardin estdn imbricados en la misma esencia de lo construido, son,
como también sucede en los patios, una misma cosa. En Le Cor-
busier el techo-jardin no s6lo ocupa una parte de la casa, sino que
modifica sustancialmente la estructura funcional y organizativa de
la edificacién en el sentido apuntado por Pierre Alain Crosset
cuando afirma: «serd necesario esperar a Le Corbusier para poder
ver en el techo-jardin la posibilidad de un descentramiento radical en
la organizacién de la planta» 26.

En la concepcién de la villa Saboya, el espacio se explica en la
plastica que subraya el movimiento ¥, como en la rampa que en
su recorrido del suelo al techo, desde fuera de la vivienda hacia el
interior y una vez mds hacia afuera, como una columna vertebral
da sentido y organiza el movimiento en su fluir ascendente y des-
cendente, de lo mas publico a lo mas privado. Es a través de su
recorrido, como relata la forma en que gradualmente queda atra-
pado el jardin a la arquitectura como un todo indisociable. Y a tra-
vés de los agujeros rectangulares, de los marcos sin ventana del
jardin interior, penetra el espacio exterior, lo focaliza y lo enmar-
ca, lo transforma sutilmente en un cuadro, en un objeto que tam-
bién pertenece al espacio interior. Como dice Von Moos, «por la
forma en que distribuye las ventanas, es evidente la intervencion del
pintor que hay en él (...) El paisaje debe ser un factor sorpresa; una
escapada subita hace penetrar el paisaje en el interior como el cuadro
colocado en un caballete» 22

% CROSET, Pierre-Alain: «Il tetto-giardino: “ragione tecnica” e ideale estetico», en
Rassegna, n.° 8, Milan, octubre, 1981, péags. 25 a 38. «Bisognera aspettare Le Cor-
busier per poter vedere nel tetto-giardino la possibilita di un decentramento radicale
nell’organizzazione della piantar.

27 GIEDION,S: «Espacio, tiempo y arquitectura». Ed. Dossat, Madrid, 1982, pag. 548.
«Es imposible abarcar la “Villa Saboya” a primera vista, desde un solo punto de obser-
vacion; es literalmente una construccion segun el principio espacio-tiempo».

28 VON Moos, Stanislaus: Le Corbusier, Editorial Lumen, Barcelona, 1977.
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Las ventanas, puertas y perforaciones en la arquitectura de Le
Corbusier, no parecen mostrar las visicitudes del mundo de lo
cotidiano y cercano sino su distanciamiento, la profundidad de
un horizonte. Son iméigenes que sacadas de la realidad exterior
van dirigidas a menudo al mundo de la reflexion. Un primer
plano, tiene demasiados detalles que hacen perder el hilo de un
pensamiento abstracto, la nitidez de una idea. En todo caso la
idea concreta del espacio exterior, es decir su disefio real se
encuentra antes en los espacios controlados de escasas dimensio-
nes como los de cubiertas, a semejanza de los patios, en donde Le
Corbusier realmente da alguna pista de jardin (en la medida en
que también la da acerca de sus composiciones pictéricas), que
en los dibujos aleatorios de los parques exteriores. Es dificil en
muchos casos obtener una imagen unitaria del exterior, los, par-
tesoles, los brises soleil, 1a fragmentacién de la ventana producen
una tendencia hacia la introspeccién del espacio libre interior a la
arquitectura. ‘

Hay una secuencia cinematografica® de la naturaleza de Rio de
Janeiro dibujada por Le Corbusier muy ilustrativa de esta forma
de entender el espacio exterior a la arquitectura. La primera vifie-
ta es una isla, tal vez solitaria en medio del océano, hacia donde
se dirige un barco o una barca aparentemente con una sola perso-
na. La isla como toda isla solitaria tiene en su centro una monta-
fia. La vision de la segunda vifieta nos amplia la informacion
incompleta de la primera, con un simple alejamiento del punto de
vista inicial nos damos cuenta de una segunda ubicacion, ya no es
una isla ahora parece un archipiélago de una de cuyas islas surge
la inevitable presencia de una palmera, testimonio probable de su
naturaleza paradisiaca. La tercera vifieta nos aclara la situacion,
estamos en el continente, las montafias, antes islas, forman parte

¥ SEGRE, Roberto: «Cotillon Urbano», en El Pais, Babelia, 14 de diciembre de
1994,
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Secuencia en Rio de Janeiro. Le Corbusier



de una singular bahia y, la primera montafa (ya nos parecia que
la reconociamos) pertenece al paisaje de Rio de Janeiro, la situa-
cién de un observador cémodamente sentado en un sillon con-
templando el paisaje nos sittia, definitivamente, en el punto de
vista de la contemplacién civilizada. La dltima vifieta deja caer
ante el espectador un tel6n en forma de gran ventanal que enmar-
ca el cuadro del paisaje exterior, es la vision civilizada de la natu-
raleza, el Corcovado, la Bahia, las palmeras pertenecen ahora a un
interior donde el observador, ahora si, se apropia de la imagen pic-
térica de lineas esencialmente puristas de esta isla, archipiélago o
continente a través de la escrupulosa imagen pautada por la divi-
sién ortogonal de la ventana sin necesidad de abandonar el con-
fortable sillén. El paisaje y la geografia se hacen una vez mas «car-
tesiano» en la mirada de Le Corbusier.

También como un cuadro sobre un inmenso caballete Roberto
Burle Marx, el pintor y paisajista, disefia el techo jardin del
Ministerio de Educacién y Sanidad. El argumento es el paisaje
brasilefio y su reconciliacion con la arquitectura. De la misma
manera que sus pinturas son «El eco de las formas de las hojas y
de las lianas sinuosas de los bosques y selvas, y de sus tortiosos
rios» 3° disefia el techo jardin con formas ameboides de parterres
casi delineadas a partir de los contornos de las montafas o de
los rios brasileios, y con la ayuda de flores y plantas sugiere, en
dos dimensiones, un paisaje para ser entendido a la vez, como
horizonte de un suelo natural desde las ventanas altas del edifi-
cio, o como una sintesis espacial recreada de un paisaje monta-
fioso. :

«Las formas abstractas pueden ser entendidas desde un aeroplano
como semejantes a la configuracion de un rio brasileiio. El rio abs-

30 ELIOVSON, Sima: op. cit. pag. 41. «His paintings echo the forms of the leaves and
sinuous llanes of the forests and jungles, and of its winding rivers».
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Disefio de jardin para la cubierta del Ministerio de Educacion y Sanidad (1936).

Roberto Burle Marx
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Jardin en la cubierta del Ministerio de Educacion y Sanidad (1936-38).
Roberto Burle Marx
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tracto mantenia una proporcion con el Ministerio, de la misma mane-
ra que un rio la mantiene con una montasia»3'.

De esta manera se convierte en un singular y quizas involuntario
homenaje de un «meandro brasilefio en Rio», en un techo jardin
disefiado para ser visto horizontalmente, desde el aire. Un parti-
cular ejemplo de unién entre naturaleza, jardin, pintura y arqui-
tectura moderna. En el estricto margen rectangular de este techo,
probablemente dedicado a un observador que estuviera cémoda-
mente sentado en un sillén unos pisos mas arriba del rascacielos,
se ofrece una mirada vertical a través de la ventana, una imagen
concreta de la tension entre el mundo idealizado de la naturaleza,
de las montafias o el movimiento de los rios brasilefios, y la del
progreso en el nuevo espacio libre de la ciudad moderna.

«Ya no hay una Europa que pueda mirar a América desde lo
alto de su pasado, de su saber y de su sensibilidad: Europa
lleva consigo ya tanto de América —no menos de lo que Amé-
rica lleva de Europa— que el interés por mirarse —no menos
fuerte y jamas defraudado— recuerda cada vez mas el que se
siente frente a un espejo, un espejo dotado del poder de reve-
larnos algo del pasado o del futuro» 32,

31 HowARD ADAMS, William: op. cit. pags. 27-28. «The abstract forms might be
read from an airplane as resembling the configuration of a brazilian river. The abstract
river was in proportion to the Ministry as a river might be to a mountain».

32 CALVINO, Italo: «Qué nuevo era el nuevo mundo», en: Coleccion de Arena.
Alianza Editorial, Madrid, 1987, pag. 23.
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Buenos AIRES

~¢ Viajas para revivir tu pasado’~ era en ese momento la pre-
gunta del Kan, que podia también formularse asi: ;viajas

para encontrar tu futuro?

Y la respuesta de Marco: —El allé es un espejo en negativo. El

viajero reconoce lo poco que es suyo al descubrir lo mucho que

no ha tenido y no tendra» 1.
El 13 de Noviembre de 1923 llega a Buenos Aires Jean Claude
Nicolas Forestier contratado como asesor del Plan que desarrolla-
ba la Comisién de Estética Edilicia presidida por el Alcalde Car-
los M. Noel 2.

Desde 1887, Forestier ocupaba distintos cargos para el servicio
municipal de Paris. Comenz6 como Conservador adjunto del Bois
de Vincennes, hasta ocupar las maximas responsabilidades como
Ingeniero jefe del Municipio de esta ciudad. Por sus ideas sobre el
systeme de parcs, como dice Francoise Choay, se sitda en la linea
abierta en la teoria de los jardines para la ciudad y el territorio.
«La relacion paradigmatica descrita por Patte y por Laugier que,
desde Le Nétre hasta Josep Paxton y Frederic Law Olmsted, aSoda

v

! CALvVINO, Italo: «Las ciudades invisibles». Ediciones Minotauro, 1977,
2 Datos extraidos de BERIMAN, Sonia: «En la ciudad de Buenos Aires», en A.A.V.V.
Jean Claude Nicolds Forestier (1861-1930). Ediciones Picard, Paris, 1994.

Tal y como comenta la autora del articulo la llegada de Forestier a Buenos Aires
estuvo rodeada de una cierta polémica entre los que estaban a favor o en contra de
su contratacién, los primeros deseaban adecuar Buenos Aires, «la vieja ciudad
espafiola» al nuevo modelo de ser el «Paris de la Plata» labor iniciada durante
muchos afios por el paisajista francés Charles Thays que llegé a ser el Director de
Paseos de la ciudad de Buenos Aires, y los segundos suponian de Forestier uria res-
puesta alejada de la idiosincrasia portefia.
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el arte y la teoria de los jardines a la gestion de la ciudad y el terri-
torio» y se revela como: «El continuador de Haussmann pues retoma
la jerarquia de los espacios verdes, desde los arboles de alineacion al
parque periurbano ... Pero va mas lejos, en la via abierta por
F. L. Olmsted ya que afrancesa la expresion de “park-system”: red de
espacios verdes que solidariza la ciudad y su periferia, consagrando
el estallido de la metropolis del XIX en beneficio de una urbanizacion
periférica y difusa».

La ciudad Fundacional de Buenos Aires respondié al modelo
establecido por las Leyes de Indias espafiolas con Ordenanzas
como las dictadas por Felipe I el 13 de Julio de 1573 3: «se haga
la planta del lugar repartiéndola por sus plagas calles y solares a
cordel y regla comencando desde la plaga maior y desde alli sacan-
do las calles a las puertas y caminos principales y dexando tanto
compas abierto que aunque la poblacion vaya en gran cregimiento se
pueda siempre proseguir en la misma forma y hauiendo disposicion
en el sitio y lugar que se escogere para poblar se haga la planta en la
forma siguiente» .

De esta forma, se plantea un modelo de crecimiento ilimitado en
funcién del imprevisible crecimiento de la poblacién basado en

una cuadricula rigurosa caracterizada, ademas, por: «poseer el espa-

3 El plano fundacional de la ciudad de Buenos Aires donde se detalla el reparti-
miento de los solares a los nuevos pobladores data de 1583, por tanto posterior a
las Ordenanzas de Felipe II de 1573, sin embargo como dice Fernando de Teran:
«... estas ordenanzas no llegan aplicarse en su integridad en ninguna poblacion, pero
abre numerosas opciones a la construccion de la ciudady.

Buenos Aires tuvo antes de esta fundacién una anterior de 1536 por Pedro de
Mendoza que resulté frustrada.

DE TERAN, Fernando: El sueiio de un Orden, CEHOPU, MOPU, 1989.

4 «Ordenanzas de descubrimiento, nueva poblacion y pacificacion de las Indias, dadas
por Felipe Il el 13 de Julio de 1573, en el Bosque de Segovia», segun el Original que
se conserva en el Archivo General de Indias de Sevilla, Ministerio de la Vivienda,
edicién fascimil, Madrid, 1973.
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cio publico casi sin vegetacion y por la presencia de elementos urba-
nos tradicionales, como Plaza Mayor, las plazas de toros, los airios,
los huecos y mercado al aire libre»®.

En 1907, el arquitecto francés Joseph Bouvard habia desarrollado
un nuevo Plano de la ciudad de Buenos Aires a la manera Hauss-
maniana con el fin de producir aberturas en la cuadricula, siguien-
do: «una propuesta basada en la yuxtaposicion de una red de diago-
nales generadas en estrella sobre la trama ortogonal existente, y sobre
las dos, otra red formada por espacios verdes inspirada en la teoria
de Forestier»©.

Esta iniciativa de apertura de paseos y avenidas fue una inicia-
tiva comiin en muchas ciudades americanas de mediados del
siglo XIX en su intento de conseguir una imagen similar a
algunas ciudades europeas tomadas en este caso como mode-
los, a la vez que daban salida a una mayor diversificacion del
espacio publico ciudadano en el proceso de crecimiento de las
ciudades’.

Dentro de este contexto de adaptar la imagen ciudadana a
modelos de ciudades europeas, casi siempre tomando Paris
como paradigma, se producen las llamadas de técnicos euro-
peos, normalmente franceses, para producir un cambio cuali-
tativo en el espacio libre urbano; de esta manera en Buenos

> BERJMAN, Sonia: op. cit. pag. 207.

5 BERIMAN, Sonia: Ibid. pag. 208. ‘

7 GUTIERREZ, Ramén: «La ciudad Iberoamericana en el siglo XIX», en A.A.V.V.
El Suefio de un Orden, op. cit. pags. 252 a 266. «El paseo de ver y ser visto cons-
tituy6 una de las obsesiones principales de las oligarquias y nacientes burguesias
urbanas. La apertura de las avenidas y parques, asi como los arreglos de jardine-
ria constituyeron empresas urbanas de gran calibre en el ultimo tercio del siglo XIX
y que aproximaron decididamente las ciudades americanas a la imagen europea
anhelada».
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Aires a partir de la gestién de Alvear comienza a construirse
la «Paris de La Plata» 8.

Durante el siglo XIX éste habia sido un proceso bastante
comun en muchas ciudades de fundacién espafiola. Con la
demolicién de antiguos edificios representativos del poder
espafiol y su sustitucién por nuevos edificios que sean «simbolo
del sistema republicano; casas de gobierno, legislaturas, palacios
de justicia y ministerios (...) La reposicién edilicia de los antiguos
simbolos del poder hispanico es casi total»®. Este proceso se hace
estructural en la ciudad cuando no afecta tnicamente a edifi-
cios sino que se generaliza a toda la ciudad en forma de parques
y avenidas a la manera francesa haussmaniana en un intento de
«olvidar» el hermetismo del espacio libre ciudadano heredado
de la forma espafiola de construir ciudad. Las plazas mayores se
ajardinan, las calles se llenan de arboles y parques, y uno de los
pocos testimonios de esta forma de relacion con lo natural de la
cultura espafiola, «el patio», se mantendra en su esencia plantean-
do una resistencia mayor a su transformacién, a pesar de los pro-
cesos constructivos de modernizacién iniciados a comienzos del
siglo XX que implicaron la desaparicion de muchos de estos
patios en favor de construcciones normalmente en altura en su
interior.

A pesar de los afios transcurridos desde el comienzo de este pro-
ceso hasta la llegada de Forestier, ésta se entiende dentro del
mismo contexto y de las mismas aspiraciones de transformacién
de la imagen portefia.

8 BERIMAN, Sonia: op. cit. pag. 208. «... existié una voluntad de asemejarse lo mds
posible al espiritu de aquel lejano espejo en el que los portefios gustaban mirarse. Y fue
asi como el modelo haussmanniano de la jardineria publica —ideado y construido por
franceses en Buenos Aires— le permitié a las clases dominantes locales situarse en el
ambito apropiado a sus recién adquiridos modos de vida.

® GUTIERREZ, Ramén: op. cit. pag. 261.
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La propuesta de Forestier para Buenos Aires la plantea desde la
posicién tedrica de la «City Beautiful» 1° continuando con la linea
tedrica abierta en Norteamérica por Frederic Law Olmsted, que
supone asumir la dimensidn total de la ciudad en sus avenidas,
espacios y edificios ptblicos, en sus equipamientos urbanos, orga-
nizando una red estructural de toda la ciudad a través de un siste-
ma de parques y avenidas ajardinadas sobre un continuo neutro
del espacio edificado.

De todas las intervenciones que plantea, la més significativa
sera el borde maritimo de La Costafiera, donde propone una
amplia zona de terrenos ganados al mar (Estuario del Rio de la
Plata) con una dimensién de plataforma de 11 kilémetros de
longitud y 500 metros de anchura, la cual destina a una gran
zona compleja de ciudad jardin unida a paseos arbolados de
borde de mar, jardines, equipamiento comercial, etc. !!, desa-
rrollado en un estilo ecléctico, con grandes ejes geométricos de
caricter estructurante, en donde intercala pequefios jardines
«espafioles», de caricter secuencial con aparentes patios suce-
sivos, junto a otros de tipo paisajista. «La latinidad de la ciudad
del Sur y su espacio urbano, una manera particular de tratar
naturaleza y borde de mar que es unica en la ciudad del Medite-
rraneo y que él redescubre en la tradicion urbana de las ciudades
coloniales. Al borde del mar, explota los elementos familiares de
la latinidad reinventada: la luminosidad de la luz, la vegetacion,

19 La Exposicion de Chicago, marcé el punto de partida del movimiento para la
«City Beautiful», a partir de la modernidad del sistema de Beaux-Arts.

Ver LEJEUNE, Jean-Frangois: «La Ville et le Paisage», en A.A.V.V. Jean Claude
Nicolas Forestier (1861-1930). Ediciones Picard, Paris, 1994.

También BARLOW ROGERS, Elisabeth: Rebuilding Central Park. The MIT Press,
Massachusetts, 1987. }

"' Una explicacién exhaustiva de los contenidos de la propuesta de Forestier, la da
Sonia Berjman en su articulo ya comentado de: «En la ciudad de Buenos Aires», en

Jean Claude Nicolas Forestier 1861-1930, op. cit.
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el paisaje v los espacios publicos tales como el malecon o el
paseo» 12,

La estancia de Forestier en Buenos Aires sera muy corta, desde el
12 de noviembre de 1923 al 12 de-diciembre del mismo afio, es
decir un mes exacto; la razén que aduce para su marcha es que
«debo estar en Paris lo antes posible para comenzar los preparativos
de los jardines de la Gran Exposicion que se realizard en aquella
capital en 1925» 3. En este viaje de vuelta a Europa tenia prevista
una escala en Gran Canaria de ocho dias, conforme a los contac-
tos que habia mantenido por carta con el alcalde de la ciudad de
Las Palmas de Gran Canaria José Mesa y Lopez para la realizacién
de un proyecto para la ciudad; sin embargo, revisados los archivos
municipales no aparece ningan trabajo del arquitecto que confir-
me su llegada. La razon mas probable de esta aparente falta de
acuerdo reside en la dimisién del alcalde Mesa y Lopez en sep-
tiembre de ese afio (1923), al igual que el resto de los alcaldes de
Espafia por el advenimiento de la dictadura de Primo de Rivera,
por lo que se frustra la relaciéon mantenida personalmente del
alcalde con Forestier.

En 1929 Le Corbusier viaja en trasatlantico a Buenos Aires, donde
iba a dar diez conferencias recogidas posteriormente en: Precisio-
nes. Respecto a un estado actual de la arquitectura y del urbanismo.
En el trayecto, despliega el plano de Buenos Aires y comprueba
que toda la ciudad esta trazada sobre: «“el cuadrado espafiol” de
120 metros de lado, medida antigua del tiempo de los desplazamien-

12 LEJEUNE, Jean Francois: op. cit. pag. 181. «La latinité de la ville du Sud et de son
espace urbain, une certaine maniére de traiter nature et bord de mer qui est unique d
la ville de la Méditerranée et qu'il redécouvre dans la tradition urbaine des villes colo-
niales. En bordure de la mer du Rio de la Plata, il exploite les éléments familiers de la
“Iatinité” réinventée: la lumiere éclatante, la végétation, le paysage et les espaces publics
tels le malecon et le “paseo”s.

13 Extraido del articulo de Sonia Berjman: op. cit. pag. 210.

© Del documento, los autores. Digitalizacion realizada por ULPEC. Biblioteca Universitaria, 2008



La Costanera (1923). Jean Claude Nicolas Forestier
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tos lentos» esta ciudad en cuadriculas de 120 m. x 120 m. se exten-
dia interminable a lo largo de 14 kilémetros de ancho y 20 kilo-
metros de profundidad, como un enorme punto tragico, como la
calle sin esperanza.

Durante la octava conferencia diria: «La vista del plano produce un
choque; uno queda agobiado. He visto este plano en el barco, a lo
largo de Canarias y he exclamado: joh! pero, ;es posible? [Vaya
aventural 4.

Su llegada por barco a Buenos Aires de noche le causa una pro-
funda impresion, la ciudad como eje de simetria entre el cielo y la
tierra, linea de luces que se pierden en el horizonte y su reflejo
perfectamente especular de estrellas en el cielo, lo dibuja mas
tarde en una cartulina azul oscura en donde confunde a la vez la
impresion de la llegada y su proyecto de futuro.

Dibujos sobre Buenos Aires (1929). Le Corbusier

" LE CORBUSIER: Precisiones. Editorial Poseidon, Barcelona, 1978, pag. 234.

ion realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2006
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Otro dibujo de Le Corbusier marcara su proyecto, estara en la
imagen sintética de la Pampa, en la enorme linea que forma la lla-
nura que va desde el océano Pacifico hasta morir en las aguas del
Rio de la Plata en el Atlantico.

Una expresion literaria de esta geografia la da el mejicano Carlos
Fuentes: «Dos inmensos silencios se dan cita en Buenos Aires. Uno
es el de la Pampa sin limite, la visién del mundo a un perpetuo dngu-
lo de 180°. El otro silencio es el de los vastos espacios del océano
Atlantico. Su lugar de encuentro es la ciudad del Rio de La Plata, cla-
mando, en medio de ambos silencios» 15.

En 1929, el mismo afio en que Le Corbusier viaja a Buenos Aires,
pocos meses antes, en una casa de la calle Garay, en la calle sin
esperanza lecorbuseriana , moria Beatriz Viterbo, protagonista en
la ficcion del relato, «el Aleph», de Jorge Luis Borges. A partir de
ese momento, en el tiempo siempre presente de la ficcion, el autor
—el escritor en la realidad y en el relato- se consagra a su memoria,
y cada afo, el treinta de abril, fecha del cumpleafios de Beatriz,
visitara al primo hermano de ésta Carlos Argentino Daneri, que
vivia en la misma casa de la calle Garay. A través de este persona-
je, el autor sera participe de algunas confidencias de Argentino
sobre un largo poema que estaba escribiendo, titulado «La Tierra»,
de donde extrae una evocacion del hombre moderno: «Lo evoco en
su gabinete de estudio, como si dijéramos en la torre albarrana '6 de
una ciudad, provisto de teléfonos, de telégrafos, de fondgrafos, de apa-
ratos de radiotelefonia, de cinematografos, de linternas magicas, de
glosarios, de horarios, de prontuarios, de boletines ..» 7.

15 FUENTES, Carlos: Geografia de la novela, Alfaguara, Madrid, 1993, pag. 50.

16 Torre que servia de atalaya.

17 Continta el texto de la siguiente manera: «Observé que para un hombre asi facul-
tado el acto de viajar era inutil; nuestro siglo XX habia transformado la fabula de Maho-
ma y de la montaiia; las montasias, ahora, convergian sobre el moderno Mahomav.
BORGES, Jorge Luis: El Aleph. Alianza Editorial, Madrid, 1985, pag. 25.
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La mayor revelacion la obtendra en el sétano de la casa, exacta-
mente en el escalén namero diecinueve: la existencia del Aleph,
uno de los puntos del espacio donde convergen todos los puntos,
desde donde es posible ver simultaneamente el inconcebible uni-
verso 18,

Tiempo después, y segtn la narracion, fue inevitable la demoli-
cién de la vivienda de la calle Garay, y con ella una pequefa
parte de ese enorme punto tragico'® que era entonces Buenos
Aires. Con la desaparicion, en la ficcion de este pequefio lugar,
desaparecia tedricamente la posibilidad de la visién de un aguje-
ro lleno de lugares y de espacios, la agitacion imparable del movi-
miento con el cambio constante de puntos de vista , el cosmos en
un agujero.

Una analogia de un lugar semejante al «Aleph» de Borges podria
ser la del Nautilus el submarino del Capitdn Nemo que Julio

Verne describe en su novela «La isla misteriosa», un lugar en

18" El autor se sometera a una tnica visién del Aleph, a través del cual en un ins-
tante gigantesco, verd simultineamente, sin superposicién y sin transparencia
millones de actos, tal y como recoge en el texto: «Hacia la derecha, vi una peque-
fia esfera tornasolada, de casi intolerable fulgor. Al principio la crei giratoria; luego
comprendi que ese movimiento era una ilusién producida por los vertiginosos especta-
culos que encerraba. El diametro del Aleph seria de dos o tres centimetros, pero el espa-
cio césmico estaba ahi, sin disminucion de tamasio. Cada cosa (la luna del espejo,
digamos) eran infinitas cosas, porque yo claramente la veia desde todos los puntos del
Universo».

A partir de aqui, el autor hara un resumen de parte de su visién, de cuya relacion
entresacamos: «Vi el populoso mar, vi el alba y la tarde ... vi un laberinto rovo (era
Londres), vi interminables ojos inmediatos escrutandose en mi como en un espejo, vi
todos los espejos del planeta y ninguno me reflejo ... vi convexos desiertos ecuatoriales, y
cada uno de sus granos de arena ... vi la noche y el dia contempordneo ... vi la circula-
cion de mi oscura sangre, vi el Aleph ... y senti vértigo y lloré, porque mis ojos habian
visto ese objeto secreto y conjetural, cuyo nombre usurpan los hombres, pero que ningin
hombre ha mirado: el inconcebible universo».

BORGES, Jorge Luis: Ibid.

19 Definicién que da Le Corbusier a Buenos Aires.
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cuyo interior se encuentra concentrado el saber y el conoci-
miento de todas las cosas existentes, segiin Juan José Lahuerta:
«... esta lleno, repleto de objetos de todas clases de todas las proce-
dencias, pero entre los cuales existe un denominador comun: su
valor unico, inalienable, su preciosidad. En efecto, se trata de obje-

tos cuya reunion simboliza toda la cultura, el trabajo, el esfuerzo
del hombre» 20

Como dice mas adelante: «Estamos visitando, ya lo sabiambs, el
Nautilus del capitan Nemo. Un barco por tanto. Y si el barco es, por
una parte, el lugar de la reclusion por excelencia, también es la ima-
gen del dominio mas absoluto sobre todas las cosas existentes, pues-
to que no hay nada fuera de él sino la homogénea superficie del
mar 21,

La esfera primordial del Aleph nos muestra el Universo inconcebi-
ble en su simultanea movilidad; se asemeja inevitablemente a un
navio que en su maternal interior de ville flottante retane el cono-
cimiento de todas las cosas conocidas, y en sus viajes por todos los
mares del mundo, a través de su ojo de buey resumira las image-
nes de cualquier geografia.

En el trabajo de Cristina Grau sobre Borges 22, se comenta una
definicién del universo en las Pensées de Pascal, que habia tenido
una gran importancia en los relatos de Borges: «El Universo es una
esfera cuyo centro estd en todas partes y su circunferencia en ningu-
na» 2, esta idea paradojica servira de base en muchas de sus ¢ons-

20 LAHUERTA, Juan José: «Una leccién teérica de Chirico: La metafisica de los via-
jes extraordinarios», en: 1927 La Abstraccion Necesaria en el Arte y la Arquitectura
Europeos de entreguerras. Editorial Anthropos, Barcelona, 1989, pag. 70.

21 LAHUERTA, Juan José: Ibid.

2 Grau, Cristina: Borges y la arquitectura, en Ediciones Catedra, Madrid, 1989.
2 «L'univers c'est une sphére dont le centre est partout, la circonférence nulle part».
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trucciones en la ficcién 2%, El mundo de recurrencias, reflejos espe-
culares y multiplicaciones seriadas, la coincidencia del todo y la
parte en los multiples puntos de vista de un punto singular. Un
mundo que refleja la tendencia a la multiplicidad que define Cal-
vino, en sus propuestas para el proximo milenio: «Hoy ha dejado
de ser concebible una totalidad que no sea potencial, conjetural, mul-
tiple» 5.

Este pensamiento aparece sugerido como una constante en la
obra de Borges, transciende el mundo de lo concreto y lo
reconvierte en una abstraccion personal, como el caso de su
ciudad de Buenos Aires, segin se desprende de la lectura del
trabajo de Cristina Grau. El proceso de arquetipizar le lleva a la
identificacién de su ciudad con el que representa a todas las
ciudades; con La Ciudad %, de la misma manera que intenta la
unidad de los espacios en un sélo espacio, de todos los libros
en un libro, de todas las rosas en una Rosa, en un punto el Uni-
verso ... Pero estas totalidades o unicidades son en el fondo un
engafio porque como dice Carlos Fuentes comentando la obra
de Borges: «rea totalidades herméticas» ¥ que circularmente
nos lleva de lo simple a lo multiple, a lo relativo de cualquier

posibilidad.

24 Tal y como comenta Cristina Grau, este pensamiento esti en la base del labe-
rinto de la «Biblioteca de Babel» de Borges: «La Biblioteca es una esfera cuyo centro
cabal es cualquier hexagono, cuya circunferencia es inaccesibles. O también en su
relato del Aleph, 1952: «Abenjacan el Bojari muerto en su laberinto: ... Dunraven
dijo que tenia la forma de un circulo, pero tan dilatada era su darea que no se percibia
la curvaturar.

B CALVINO, Italo: Seis propuestas para el préximo milenio. Ediciones Siruela,
Madrid, 1989, pag. 131. «Las razones de mi predileccién por Borges ... trataré de enu-
merar las principales: porque cada uno de sus textos contiene un modelo del universo
o0 de un atributo del universo: lo infinito lo insuperable, el tiempo eterno o copresente o
ciclicon, pag. 133.

% Grau, Cristina: op. cit.

%7 FUENTES, Carlos: Geografia de la novela. Ed. Alfaguara, Madrid, 1993, pag. 65.
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Esta idea teérica de ciudad simultinea es semejante a la propues-
ta por Ludwig Hilberseimer en su proyecto «La ciudad vertical»
de 1924. En una frase similar a la definicion de Pascal que habia
inspirado a Borges, Ifiaki Abalos y Juan Herreros comentan acer-
ca de los rascacielos de la «Ciudad Vertical» lo siguiente: «El ras-
cacielos no estd en el centro de la ciudad: es él mismo ciudad y cen-
tro» 28 reflexion a que les lleva la complejidad de usos propuesta
por Hilberseimer en cada seccién vertical de los rascacielos, la
inmovilidad aparente de la ciudad al condensar en cada una de sus
torres una compleja y completa diversidad de usos. «La verticali-
dad deja de entenderse como un gradiente formal de la centralidad y
pasa a concebirse como un gradiente funcional de la privacidad. El
rascacielos no es producto de la repeticion sino producto de la estrati-
ficacion de los usos publicos a los privados, de las infraestructuras
subterraneas a las viviendas en altura» ?°. Posteriormente, segin
Abalos y Herreros esta idea de la interaccién de usos en un rasca-
cielos, el edificio ciudad 3® encontraria tras la segunda guerra su
momento de desarrollo.

Para Juan José Lahuerta en este planteamiento de Hilberseimer
«El espacio, ha quedado definitivamente anulado a favor del tiempo.
Puesto que sélo un tipo de “circulacion” tiene ahi lugar: la del capi-
tal. Es por ello que (...) todas las relaciones posibles tienen lugar ya
en un sélo bloque: cada uno de ellos es ya, sin diferencias, sin desa-
justes, la gran ciudad. Nada hay en su texto,en sus esquemas, que
tenga relacion con aquella concepcion lineal de construccion de ciu-
dades (de una pretendida construccion de la vida, en definitiva) que
es el denominador comun de las grandes operaciones de viviendas de
las administraciones socialdemocraticas alemanas (...) pero también

28 ABALOS, Ifiaki y HERREROS, Juan: Técnica y arquitectura en la ciudad contempo-
ranea. Editorial Nerea, 1992, pag. 199.

29 ABALOS, Ifiaki y HERREROS, Juan: Ibid. pag. 200.

30 ABALOS, Ifaki y HERREROS, Juan: Ibid.
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de la ideologia de la Bauhaus de Gropius o de algunas de las pro-
puestas lecorbuserianas de esos afios»3!.

El cuadrado espaiiol de 120 m. x 120 m. de Buenos Aires, en su
repeticion seriada de manzanas, contienen un patio interior que
invariablemente se repite en todas ellas y que son pequefios oasis
con su carifio de arboles 32, que en su multiplicacion indefinida com-
ponen un inmenso puzzle de jardines troceados, donde patio a
patio se componen los agujeros de vaga astronomia®? del gran jar-
din de Buenos Aires, elemento que introduce a su través toda la
diversidad del universo, en el crecimiento ilimitado de la ciudad
que definié Le Corbusier como un punto tragico, un universo todo
centro y periferia, hasta donde la cuadricula se disuelve en la nada.

Esta imagen del «Patio», como un gran agujero de la mirada, ofre-
ce la tentacién de compararlos con esos otros agujeros de espacio
y tiempo, que sugiere el universo completo contenido en «El
Alephy, casi como una sintesis de la concentracién de las entradas
del «mundo exterior» en el interior opaco de la ciudad de Buenos

3! LAHUERTA, Juan José: op. cit. pags. 226 y 227. Continua el texto del siguiente
modo: «De la vivienda minima al bloque, al barrio, a la ciudad. La linealidad de la
cadena de montaje trasladada a la construccion de la ciudad olvida un ulterior ins-
tante: el del producto convertido ya en objeto de consumo, alli donde se vuelve a cerrar,
en un movimiento infinitamente idéntico y, al mismo tiempo, siempre distinto, el ciclo
produccién-consumo-produccions.
32 Esta definicién es del propio Jorge Luis Borges en: «Fervor de Buenos Aires», en
Obras completas de Jorge Luis Borges. Circulo de Lectores, Madrid, 1992.
3 Las definiciones de Jorge Luis Borges de los patios de Buenos Aires son un tema
recurrente en su obra:

«Los patios de las casas son sus corazones».

1 Que caterva de cielos abarcara entre sus paredes el patio!

(«Fervor de Buenos Aires», pag. 56).

«Patio, cielo encauzado.
El patio es el declive
por el cual se derrama el cielo en la casa».
(«Fervor de Buenos Aires», pag. 43).
BORGES, Jorge Luis: Obras Completas (1923-1936), op. cit.
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Aires. Esta identificacion podria funcionar con mas fuerza si tene-
mos en cuenta las definiciones que da el propio Borges cuando
habla de los aljibes situados en los patios:

«No he recobrado tu cercania, mi patria, pero ya tengo tus estrellas ...
Vienen del patio donde el aljibe es una torre inversa entre dos cielos»*.

Curiosamente, el escritor argentino Julio Cortazar muestra el
mismo trayecto entre el cielo y la tierra a través del juego de patio
en la novela del mismo nombre «Rayuela». Los movimientos de la
piedra transitan de un mundo a otro, y de cuadro en cuadro pasan
de la tierra al cielo, o de Buenos Aires a Paris, y asi, jugando con
el orden y el azar traza el camino personal entre ambos.

La serie compacta de la cuadricula no admite para Le Corbusier
divisiones o «vaciados», porque la ciudad la identifica penosamen-
te con un todo imposible de dividir, un protoplasma obstruido. «Se
han llenado de construcciones los cuadrados espafioles, con siete pisos
sobre la calle y habiendo cubierto completamente los jardines (...) Se
ha dicho: vamos a desobstruir. Y ahora se abren dos diagonales»
(Cuiles son entonces las relaciones entre monumentos que no
estén afectadas por esa rigurosa geometria cartesiana? ;Cuadl
puede ser la topologia monumental de la ciudad que sintética-

mente defina el minimo que se pueda llamar todavia Buenos
Aires?

3 BORGES, Jorge Luis: «Luna de enfrente». Obras completas, op. cit. pag. 89.
Otros versos de la obra de Borges aluden al mismo tema:
«A mi ciudad de patios concavos como céntaros ...»
o en «Cuaderno San Martin», pag. 107, hay un poema més explicito:
«Sétano circular de la base
que hacias vertiginoso el jardin,
daba miedo entrever por una hendija
tu calabozo de agua sutil.
35 LE CORBUSIER: Precisiones, op. cit. pag. 236.
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En este espacio neutro y simétrico, el damero maniaco compacto
e indivisible, plantea su intervencién, separada y alternativa a la
ciudad existente 3, porque invariablemente, aunque a través de
un razonamiento inverso al de Borges, la respuesta le lleva a que
el minimo es el todo.

En el caso de Jorge Luis Borges la consecuencia de su razona-
miento la obtiene a través del anilisis y la recreaciéon del hombre
y su biografia, del hombre y la historia de su ciudad que es La
Ciudad. En Le Corbusier el esfuerzo esta en el Hombre teérico y
la sintesis al limite de todas las ciudades en una tdnica idea de

Ciudad.

«No tienen tales artistas para qué ser modestos (...) La mayor liber-
tad nace del mayor rigor. Mas mirando a su secreto, bastante cono-
cido es. Sustituyen la naturaleza, contra la que se esfuerzan los
demas artistas, por otra naturaleza mas o menos sacada de la pri-
mera, pero cuyas formas y seres todos no son al fin sino actos del espi-
ritu: actos bien determinados y conservados por sus nombres. De este
modo esencial construyen mundos perfectos en si mismos, que a las
veces se alejan del nuestro hasta lo inconcebible, y a las veces se acer-
can a él hasta coincidir en parte con lo real»?".

% En relacion con este tema Iiiaki Abalos y Juan Herreros, comentan que una
posibilidad por la que opta Le Corbusier con respecto a la ciudad sea la de evitar
la destruccion parcial de su centro, como habia propuesto en Paris. Esta conclu-
si6n, comentan, que es posible extraerla de la frase que introduce en los dibujos
de: «Reserver la villes. Sin embargo si hacemos una lectura atenta de estos dibujos
comprobaremos que no pone exactamente esto sino: «Resserer la villes, comprimir
la ciudad, es decir evitar la multiplicacién del damero, evitar el crecimiento de la
ciudad de la forma en que lo estaba haciendo y hacia donde lo estaba haciendo y
plantear la alternativa con el proyecto de rascacielos en el mar.

ABALOS, Tdaki v HERREROS, Juan: Le Corbusier, Rascacielos. Ayuntamiento de
Madrid, Madrid, 1987, pag. 42.

37 VALERY, Paul: Eupalinos o el arquitecto. Coleccion de Arquitectura, 5, Murcia,
1982, pag. 81. ’
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Le Corbusier, en este primer proyecto para Buenos Aires de 1929,
opta por hacer una intervencién similar al Plan Voisin de Paris, en
su forma y en su contenido como: «sede de la ciudad de los tiempos
modernos (...) cuyo destino serd el mismo que el de Nueva York» 38,
pero con la particularidad de situarla, a semejanza del proyecto de
1923 de Forestier, ganando terrenos al mar, como una isla en
medio del Rio de la Plata, donde a semejanza de trasatlanticos *
coloca sobre una plataforma de cemento, una malla organizada de
doce rascacielos cruciformes con redents (disefio que evita y supri-
me los patios).

Procede en negativo con respecto a la ciudad, no actia en ella sino
fuera, no en la tierra, sino en el mar. La reticula de 120 m. x 120 m.
la transforma en el amplio y neutro espacio libre de la plataforma, y
en el negativo de aquellos agujeros cosmicos y jardineros que eran los
patios crecen como rayos cristalizados en menhires, doce torres alba-
rranas hacia el cielo 4.

3 Le CORBUSIER: «Precisiones», op. cit. pag. 227. El modelo de ciudad a imitar
empieza en estos afios a desplazarse desde el Paris del continente europeo a la
Nueva York del continente americano, como nuevo simbolo del poder y de la ima-
gen del progreso. Buenos Aires pasa asi desde aspirar a ser «La Paris de La Plata»
de Forestier a la «Nueva York del sur del Atlantico» en Le Corbusier.

Un comentario clarificador de esta situacion la da el arquitecto mejicano Juan
Molina y Vedia en: Barragdn, Paraisos. Ed. Kliczkowski, México, 1994. «Mucho
tiempo se perdié en visiones miopes europeocentristas en que parecia que nada habia
que descubrir, que se trataba de instalar la civilizacion en el vacio de la barbarie.
Colocar un objeto en un espacio a llenar de progreso y que era pensado como receptor
pasivo. La cultura dependiente fuertemente asentada en las élites gobernantes, prefirio
esa version reemplazando sucesivamente a Espafia por Francia o Inglaterra y ya en
esta siglo por EE.UU.».

3 La comparacién del rascacielos comercial moderno .y el paquebote, el palacio
moderno parte del propio Le Corbusier, en maltiples escritos y de muy diversas
maneras.

40 «Planto los rascacielos de la ciudad de los negocios en alineamientos majestuo-
sos sobre la plataforma de cemento armado», Precisiones, op. cit. pag. 230.

La intencién es claramente monumental, destaca sobre un fondo horizontal ciu-
dadano y maritimo, el futuro centro de la ciudad como una gran intervencion
emblemitica.
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Primer proyecto para Buenos Aires (1929). Le Corbusier



«Arriesgarse a trabajos tales, retar es al propio Neptuno. Montafias
hay que echar a carretadas en las aguas que se quiere cefiir. Hay que
oponer los rudos escombros ganados a la hondura de la tierra, a la
movil hondura del mar .

Una arquitectura disefiada para cualquier lugar, es en cierta
manera una arquitectura mévil, si ademas se coloca encima de
una plataforma sobre el mar, simula la movilidad de la navega-
cién. La estética de la maquina que tan sugerente resulta en
estos afios, no lo serd tinicamente por su anhelada produccion
fabril, sino también en su formalizacién a semejanza de objetos
que se deslizan en el espacio, en la tensién del objeto a punto
de zarpar. A la estética de la fabrica se une la estética del pro-
ducto. ’

De esta manera, en el «descubrimiento» particular de Le Corbu-
sier del Nuevo Mundo cumple una de las ordenanzas de Felipe 11
al hacer coincidir el lugar del comercio en la ciudad con el mar
para que «... se pueda entrar ficilmente y salir comerciar y gouer-
nar socorrer y defender» 42,

¢(Son arboles a través de patios como en el Pabellon de E.N.?, o /son rascacielos en
forma de arbol a semejanza del disefiado para Argel? ;o es la imagen de un jardin
de Palmeras o cipreses perfectamente alineados en su plataforma como los dibuja
en su serie sobre la Villa Saboya, o en su proyecto para Rio de Janeiro de 19362,
o bien ;es un enorme trasatlantico abarloado a la ciudad?

Para Ifiaki Abalos y Juan Herreros: «No existen drboles “planta rascacielos” porque
la posicion de los edificios permite contemplar un paisaje natural extraordinario: la
geografia ha sustituido a los jardines».

ABALOS, Ifiaki y HERREROS, Juan: op. cit. pag. 42.

41 VALERY, Paul: op. cit. pags. 33 y 34. «Todo contribuye al efecto que en las almas
producen esas nobles fundaciones seminaturales; la presencia del puro horizonte, el
nacimiento y la borradura de una vela, la emocion del derrame de la tierra, el comien-
20 de los peligros, el umbral resplandeciente de paises ignorados».

2 Transcripcién de las Ordenanzas de Descubrimiento, Nueva Poblacion de las
Indias dadas por Felipe II, el 13 de Julio de 1573, en el bosque de Segovia. Segtin
el original que se conserva en el Archivo General de Indias de Sevilla, edicién fac-
simil, Ministerio de la Vivienda, Madrid, 1973.
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En el afio 1938 Le Corbusier con la ayuda de dos arquitectos
argentinos, Jorge Ferrari y Juan Kurchan, retomé este proyecto
para Buenos Aires. El nuevo proyecto, es en realidad un ajuste
mas preciso de la primera idea, manteniendo la plataforma sobre
el Rio de la Plata, con cinco rascacielos cartesianos, unidos a otra

zona de rascacielos en primera linea de borde de ciudad.

Un detalle curioso de esta propuesta est4 en el lugar de La Costa-
fiera en donde aparece dibujado como un homenaje péstumo, el
proyecto completo de la Avenida que afios antes habia planteado
Forestier ¥. De esta manera se podria comentar la paradoja que
supone la introduccién de un paseo ajardinado «entre la sintaxis de
un patio y la extension de un parque», critica que hace Georges
Gromort a los jardines de M.* Luisa de Sevilla y en general al esti-
lo jardinero de Forestier, y como dice Dorothée Imbert hablando
de los jardines de Forestier: «Opera la transformacion inversa, del
Hortus conclusus en Parque, multiplicando y agrandando los ele-
mentos que lo componen» *,

Esta forma de proyectar La Costafiera es semejante a la del
Parque de Maria Luisa en Sevilla: entre la geometria de los
grandes trazados franceses a la par que organizando un trazado
menor de caracter romantico. Segin Victor Pérez Escolano el
disefio de Forestier en Sevilla es, entre otras razones, conse-
cuencia del estado anterior de este espacio disefiado por el jar-
dinero francés Lecolant para los duques de Monpensier, antes
de su donacién a la ciudad de Sevilla como parque urbano, ya

43 El proyecto de La Costafiera no se llegd a desarrollar segin el proyecto de
Forestier; éste ya habia muerto (1930) cuando Le Corbusier recoge su propuesta
para su nuevo Plan.

4 ImBERT, Dorothée: «Tracé Architectonique et Poétique végétale», en AL AV.V.
Jean Claude Forestier 1861-1930. Editorial Picard, Paris, 1994, pag. 74. «Il opére la
transformation inverse, de 'hortus conclusus en parc, en multipliant et agrandissant
les éléments qui le composent».
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que cuando en 1910 se le encarga a Forestier el acondiciona-
miento del parque para la Exposicion Hispano-Americana,
éste se plantea la seleccién del arbolado existente a conservar
asi como la de aquellas piezas significativas como el estanque
de los Patos o el monte Guruga: «Del trazado romantico com-
puesto de numerosas sendas de recorrido caprichoso, Forestier
asume sélo su cardcter sustentante del arbolado que debe respe-
tarse, con lo que se establece un plano de fondo, una especie de
veladura romantica» +°.

Este trazado ecléctico lo va a contextualizar en la tradicién de la
jardineria hispano-arabe en el sentido que apunta Sylvie Assas-
sin 6, mediante soluciones que sistematizan los espacios introver-
tidos de los patios, en el interior de la escena publica en la gran
escala de parque urbano; «Podria decirse que lo selvatico y el bos-
chetto se “civilizan” mediante una racionalizacién sobre la dimension
del gran jardin adopta la escala organizativa andaluza» ¥, o como
dijo Javier de Winthuysen tras su visita al parque de Maria Luisa:
«En la reforma del parque tuvo necesariamente que acomodarse a la
expansion publica consiguiendo armonizar el conjunto sin desvirtuar
la esencia del cardcter, iniciando con esta obra el resurgimiento anda-
luz» %8,

En la Costaiiera, Forestier combina de la misma manera un tra-
zado geométrico de control riguroso del espacio combinado con
partes en que el trazado desaparece a favor de una veladura
romdntica, simultanedndolo con disefios «espafioles» para algu-
nas fuentes y plazas en superficies reducidas a semejanza de

45 PERez EscoLANO, Vector: «El Parque de Maria Luisa de Sevillas, en Fragmen-
tos, n.° 15 y 16, Madrid, 1989, pags. 106 a 121.

46 AssassIN, Sylvie: «L’Exposition [bero-Américaine de Seville», en A.A.V.V. Jean
Claude Nicholas Forestier. 1861-1930, op. cit. pags. 111-119,

47 PEREZ ESCOLANO, Vector: op. cit. pag. 23.

8 'WINTHUYSEN, Javier: Jardines de Espafia. C.S.1.C. Madrid, 1986, pag. 19.
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Patios. Segan Salvador Tarragé la inclusién del proyecto de
Forestier en el proyecto de Le Corbusier delata algo mas que un
signo de amistad «que mds alld del mutuo reconocimiento, existia
una participacion en ciertos ideales comunes» *°. Quizis por el
hecho de trabajar ambos la idea de reconversién de la ciudad de
Buenos Aires (a imagen y semejanza de otras ciudades como
referente modélico, sea Paris o Nueva York), y también al mos-
trar ambos en su localizacién la preferencia por la linea del Rio,
con la intencion de darle a la ciudad una nueva perspectiva
abierta hacia el mar.

«Y fue por este rio de suefiera y de barro
que las proas vinieron a fundarme la patria?
Irian a los tumbos los barquitos pintados

entre los camalotes de la corriente zaina.

Pensando bien la cosa, supondremos que el rio
era azulejo entonces como oriundo del cielo
con su estrellita roja para marcar el sitio

en que ayund Juan Diaz y los indios comieron.

Lo cierto es que mil hombres y otros mil arribaron
por un mar que tenia cinco lunas de anchura
y atin estaba poblado de sirenas y endriagos

v de piedras imanes que enloquecian la brijula.

Prendieron unos ranchos trémulos en la costa,
durmieron extrafiados. Dicen que en el Riachuelo,
pero son embelecos fraguados en la Boca.

Fue una manzana y en mi barrio: en Palermo.

49 TARRAGO CID, Salvador: «Entre Le Notre y Le Corbusier», en A.AV.V. Jean
Claude Nicolas Forestier 1861-1930, op. cit. pag. 260.
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Una manzana entera pero en mitd del campo 13
presenciada de auroras y lluvias y sudestadas.
La manzana pareja que persigue en mi barrio:

Guatemala, Serrano, Paraguay, Gurruchaga.

sayly soNang

Un almacén rosado como revés de naipe
brills y en la trastienda conversaron un truco;
el almacén rosado florecié en un compadre,

ya patrén de la esquina, ya resentido y duro.

El primer organito salvaba el horizonte
con su achacoso porte, su habanera y su gringo.
El corralon seguro ya opinaba: Yrigoyen,

algim piano mandaba tangos de Saborido.

Una cigarreria sahumé como una rosa
el desierto. La tarde se habia ahondado en ayeres,
los hombres compartieron un pasado ilusorio.

Sélo falté una cosa: la vereda de enfrente.

A mi se me hace cuento que empezé Buenos Aires:

la juzgo tan eterna como el agua y el aire» >°.

© Del docurmento, los autores. Digitalizacion realizada por ULPGC. Biblinteca Universitaria, 2008
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«Alta y prohibida, la Alhambra debié ser para los habitantes
musulmanes de Granada tan inescrutable como la luna, y la
sensacion de secreto que dejaron en ellos las miradas de aque-
llas pupilas remotas la cubre a veces como un velo, y esconde

al conocimiento el misterio mas intimo del Castillo Rojo» .

En 1829 Washington Irving, escritor nacido en Nueva York pocos
afios después de la independencia americana, visit6 Granada y
vivié durante algun tiempo en la Alhambra, fortaleza cuyo pasa-
do arabe y su presente espafiol forman un arabesco cultural lleno
de magia. Resultado de esta experiencia seré el libro «Cuentos de
la Alhambra» obra que fue editada por primera vez en 1832 y que
al ser traducida a diferentes lenguas atrajo, por lo sugerente y
atractivo de sus impresiones y relatos, a muchos otros viajeros de
todo el mundo. Todos estos cuentos y relatos, —como apunta
Andrés Soria >~ fueron recogidos por Irving de boca de los enton-
ces habitantes de la Alhambra a quienes, de una manera u otra,
implica en muchos de ellos.

Un tema comun en alguna de estas historias trata del poder magi-
co de la Alhambra, palacio encantado y encantador? évocador de
realidades ocultas que en algunos casos se concretaban en forma
de arquitecturas maravillosas, a veces simétricas de la propia
Alhambra, como la que aparece en la Leyenda del astrélogo drabe

! Munoz MOLINA, Antonio: El Robinson urbano. Seix Barral, Barcelona, 1993,
pag. 125.

2 Soria, Andrés en la Introduccién de: IRvING, W.: Cuentos de la Alhambra,
Miguel Sanchez Ed., Granada, 1985.

3 Soria, Andrés: Ibid. pag. 17.
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en donde relata la historia del rey moro Aben Habuz que gober-
naba en Granada y el sabio anciano Ibrahim, quien obtuvo su
enorme poder a través del «ibro de la sabiduria» el cual extrajo
subrepticiamente del interior de una piramide egipcia. Por medio
de su poder construy6 en la colina donde hoy se asienta la Alham-
bra un precioso palacio y jardin que permanece oculto por un
conjuro magico, a semejanza del invisible y encantado jardin del
Irén en el desierto de Arabia, que afios antes, por una extrafa cir-
cunstancia habia conseguido visitar y que Irving, a través de
Ibrahim, relata de la siguiente manera:

«No desacredites, jOh Rey!, los relatos de los viajeros (...) porque
encierran raros y preciosos conocimientos traidos de los wltimos confi-
nes de la tierra. (...) Escucha mi aventura, pues tiene relacion con lo
que tu deseas: “En mi juventud, cuando yo no era sino un arabe
noémada, cuidaba de los camellos de mi padre. Un dia al atravesar
el desierto de Aden, uno de ellos se separé de los demds y se perdié.
Lo busqué durante varios dias, pero en vano, hasta que, cansado y
desvanecido, me tendi una tarde bajo una palmera, junto a un pozo
casi seco. Cuando desperté me encontré a las puertas de una ciudad;
entré en ella y contemplé magnificas calles y plazas y mercados, péro
todo en silencio como deshabitado. Anduve errante hasta que llegué
a un suntuoso palacio, con un jardin que estaba adornado con fuen-
tes y estanques, arboles y flores, y huertos repletos de frutos deliciosos;
pero no se veia a nadie. Inquieto por esta soledad, me apresuré a
salir, y, cuando trasponia la puerta de la ciudad, volvi la vista hacia
el lugar, pero ya no se veia nada alli; sélo el silencioso desierto se
extendia ante mis ojos”»*.

De esta forma y segtn nos relata Irving en la leyenda, Ibrahim
tomara como modelo este espejismo para la construccién de un

4 IRVING, Washington: Cuentos de La Alhambra, Ed. Miguel Sanchez, Granada,
198, pags. 145-146.
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palacio y jardin de las mismas caracteristicas que las descritas en
su aventura del desierto y que tendra como consecuencia la exis-
tencia de dos palacios de La Alhambra: el real y el que permane-
ce oculto hasta que se deshaga el hechizo que le dio origen. Sobre
la Puerta de la Justicia, entrada actual a la Alhambra, se encuen-
tra grabada una mano y una llave que segin cuenta la leyenda, si

la mano empuiiara la llave se desharia este conjuro mégico de la

Alhambra.

La cultura del tesoro escondido, la joya que se oculta: ;bajo la taza
de una fuente de un patio interior?, ;tras una baldosa?, la exhu-
berancia de un jardin en medio del desierto o tras un conjuro que
lo hace invisible a las miradas del hombre, en definitiva la ubica-
cién de lo més bello en el lugar de lo maés secreto e inaccesible es,
probablemente, comun a muchas culturas. Pero donde toma todo
su sentido es en aquellas culturas ligadas a un dmbito geografico
meridional, territorios en donde por razones de clima la naturale-
za paradisiaca se presenta como una experiencia estética circuns-
tancial y escasa, y por tanto, valorada y mitificada en esos mismos
términos y proporciones.

En Octubre de 1952, un grupo de arquitectos madrilefios ® viaj6 a
la Alhambra, atraidos por «algo que es necesario comprender, algo que
nos estan diciendo sus rojas alcazabas, sus patios aprisionados entre el
cielo y su reflejo mévil ...»8. En este lugar permanecieron durante tres

5 Rafael Aburto, Pedro Bidagor, Francisco Cabrero, Eusebio Calonge, Fernando
Chueca, Jose Antonio Dominguez Salazar, Rafael Fernandez Huidobro, Miguel
Fisac, Damian Galmés, Luis Garcia Palencia, Fernando Lacasa, Emilio Larrodera,
Manuel Lopez Mateos, Ricardo Magdalena, Antonio Marsa, Carlos de Miguel,
Francisco Moreno Lépez, Juana Ontafion, José Luis Picardo, Francisco Prieto-
Moreno, Francisco Robles, Mariano Rodriguez Avial, Manuel Romero, Secundino
Zuazo.

5 ALAV.V.. Manifiesto de la Alhambra (1953), Fundacién Rodriguez Acosta,
C.O. Arquitectos de Andalucia Oriental, Granada, 1993, pag. 53.
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dias estudiando los valores modernos que, hablando en un sentido
estrictamente arquitectonico, contiene el Castillo en su arquitectura
esencial. Fruto de estas jornadas va a ser el conocido «<Manifiesto de
la Alhambra», publicado en 1953, cuyo objetivo principal era el de
sentar las bases sobre una renovada arquitectura espafiola que fuera
capaz de superar las consignas ideologicas sobre arquitectura que se
habian instaurado en Espafia tras la guerra civil.

En la introduccién a la nueva edicion del Manifiesto 7, Angel Isac
comenta la influencia que en esta revisién a la arquitectura moder-
na representaba el organicismo, tendencia de los postulados de
Movimiento Moderno que habia quedado establecida antes de la
Segunda Guerra Mundial, y cuyo maximo representante era Frank
LLoyd Wright (dnico arquitecto que se menciona en el Manifies-
to), o también la influencia de la obra de arquitectos nordicos
como Alvar Aalto o Gunnard Asplund. Esta influencia se-aprecia-
ba, entre otras razones, por la relacién estrecha de sus arquitectu-
ras, inequivocamente modernas, con la naturaleza y el lugar.

Los valores modernos de la Alhambra para los firmantes del Mani-
fiesto estaban entre otros en: «... la aceptacion del médulo humano;
en la manera asimétrica, pero organica, de componer plantas; en la
pureza y sinceridad de los voliimenes resultantes; en la forma de
incorporar el jardin y el paisaje al edificio; en el uso economico y
estricto (...) de los materiales ...»%.

Hablando sobre los jardines arabes, también en el afio 1953, el
arquitecto catalan Nicolas M. Rubié Tuduri desarrolla en su ensa-
yo «Del Paraiso al jardin latino»® la forma en que El Islam a par-

7 AAV.V. Ibid.

8 A.A.V.V. Ibid, pag. 55.

® RuBl® TUDURI, Nicolds Maria: Del Paraiso al Jardin Latino (1953), Tusquets,
Barcelona, 1981.
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tir del siglo VII se convierte en el jardihero de Occidente, precisan-
do que el contacto jardinero érabe-latino se produce geogréfica-
mente bajo el cielo mediterraneo. Destaca asimismo, la forma en
que la cultura arabe integra en el jardin la larga tradicién de la
prehistoria meridional que liga la geometria a las formas naturales
de la escena paradisiaca, descrita ésta por Rubié para la cultura
arabe de la siguiente manera: «Son los arabes, de procedencia noma-
da criaturas del desierto y, por consiguiente, formados en la escuela
de la sequedad y del oasis. Acentiian, pues, los caracteres propios del
oasis en su jardineria, los cuales se presentan en la captacion de agua
mediante grandes albercas y en el aislamiento, gracias al cierre de las
cuatro fachadas interiores del “hortus conclusus”» 1°. La sintesis del
oasis del desierto, el aislamiento del patio ajardinado y fuente
como una: semilla estricta, que espera adormecida la posibilidad de
despertarl.

Una semilla que contiene en potencia todas las capacidades de su
desarrollo futuro, o también la semilla que ofrece la posibilidad de
viaje y de arraigo en lugares alejados de su punto de origen, y por
tanto, la posibilidad de dispersion y multiplicidad geografica, pero
también una semilla que representa, en su pequefio tamafio, todas
las posibilidades de la representacion cdsmica.

En un viaje a Roma en 1925 el arquitecto mejicano Luis Barra-
gan 12, durante su visita a una villa romana, sinti6 la curiosidad de
mirar por el ojo de la cerradura de una puerta y comprob6 mara-
villado que a su través se obtenia la visién completa de la ciupula
de la Basilica de San Pedro y se sintié: «en comunién con el. cons-
tructor que dejo, hace muchos siglos, su mensaje oculto ahi (...) para

10 RuBl® TUDURI, Nicolds Maria: Ibid, pags. 117 a 120.

I RuBlO TUDURI, Nicolds Maria: Ibid. pag. 120.

12 En realidad Luis Barragan estudié Ingenieria civil en la Universidad de Guada-
lajara, obteniendo el titulo en 1923. ‘
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que alguien lo descubriera algin dia» 13. El gesto de Barragan y su
comentario son casi mas reveladores que la propia vision que
obtiene ya que est4 en el encuentro de la mirada curiosa a través
de un agujero el que surja la aparicion de una realidad inesperada.
El descubrimiento esta en su ojo antes que en la voluntad de un
constructor de cerraduras porque las cosas se muestran de muchas
maneras, de tantas, como las que nos proporcionan no solo las
supuestas caracteristicas objetivas de lo observado sino también
los deseos de quien las ve. Como dice Tournier toda cerradura
evoca la idea de un cierre, un secreto a revelar o descifrar, y por
contra la llave es la herramienta que provoca la revelacién, el con-
juro del «abrete Sésamo» que descubre finalmente el tesoro escon-

dido.

Para Kenneth Frampton ! la arquitectura de Luis Barragan deriva
de dos vias: la pintura abstracta y la cultura tradicional Hispano-
islimica de jardines 'S. Una opinién semejante sostiene el arqui-
tecto mejicano Juan Molina y Vedia al decir que: «Dos tradiciones
sostienen e impulsan a Luis Barragdin en el sentido de “descosificar”
la arquitectura: la colonial hispanoamericana y la precolombina. La
primera, que trae ocho siglos de cultura drabe y en suma todo el

13 FIGUEROA CASTREJON, Anibal: Pldticas con Luis Barragdn, Universidad Autono-
ma Metropolitana, México, 1989, pag. 120.

Contintia de la siguiente forma: «Pudo haber sido una casualidad, sin embargo para
mi esta villa tiene ahora un significado especial. Detalles como ese (...) son los que
hacen una arquitectura llena de misterio y de sorpresa».

14 FRAMPTOPN, Kenneth: «In Search of the Modern Landscape», en: AL AV.V.:
Denatured Visions, M.O.M.A., Nueva York, 1991, pag. 50. «... the gardens of the
Mexican architect Luis Barragin may be said to derive from two equally antithetical
sources: on the one hand, abstract Color Field painting (...), on the other, the Hispa-
no-Islamic garden tradition, as this was embodied in Spanish colonial form».

15 Curiosamente estas vias son para Frampton antitéticas, al contrario de lo rei-
vindicado por los firmantes del «Manifiesto de la Alhambra» que sostenian que
desde un punto de vista de «arquitecto», La Alhambra podia ser vista: «.. de un
modo cubista», y en general, la limpieza volumétrica y la falta de molduracion de
la arquitectura musulmana, entre otros aspectos, la hacian coincidir con la arqui-
tectura moderna.
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Mediterraneo, es la aparicion de algo nuevo nacido de la aventura del
europeo de frontera, librado a su suerte en la desaforada geografia de
América» 16

Sobre esto dltimo, es evidente la impresion que causaron en
Barragan, en su viaje de juventud, de 1924 a 1925 a Europa ', los
jardines y arquitectura africana y espafiola, largamente comenta-
dos por él en alguna ocasién. Sin embargo, esta impresion queda
probablemente mejor definida cuando, hablando él mismo de su
obra arquitecténica y jardinera, surgen palabras como: belleza,
inspiracién, embrujo, magia, sortilegio, encantamiento, serenidad,
silencio, intimidad y asombro 8.

Esta manera de «ver» es la clave de muchos de sus jardines. Un
buen ejemplo de ello es como relata el origen de los conocidos
jardines del Pedregal (San Angel, Méjico) que realiza durante los
aios de 1945 a 1950:

«En el sur de la ciudad de México se encuentra una vasta extension
de piedra volcanica; abrumado por la belleza de su paisaje, decidi
crear una serie de jardines para humanizar, sin destruir, su magia.
Mientras caminaba a lo largo de las grietas de lava, bajo la som-
bra de las imponentes murallas de roca viva, repentinamente 'des-
cubri para mi sorpresa, pequeiios y secretos valles verdes —los pas-

18 MOLINA Y VEDIA, Juan y SCHERRE, Rolando: Luis Barragan, Paraisos, Klicz-
kowski publisher, México, 1994, pig. 59.

17 En este viaje a Europa visita en Paris la Exposicion de artes decorativas.

'® BARRAGAN MORFIN, Luis: «Discurso pronunciado al recibir el premio Pritzkers,
Washington, 1980, publicado en A.A.V.V. Barragin obra completa, Ed. Tanais,
Madrid, 1995. « De la mayoria de las publicaciones de arquitectura y de la prensa
diarias han desaparecido las palabras belleza, poesia, embrujo, magia, sortilegio,
encantamiento. Las palabras, serenidad silencio, misterio, asombro, hechizo. Todas
ellas muy queridas para mi. Por eso pienso que en mi se premia a quienes aman y per-
siguen estas hermosas palabras y la realidad que ellas reflejan. No pretendo haberlo
logrado, pero ese ha sido el principal interés de mi vida».
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tores los llaman “joyas”— rodeados y encerrados por las mas fan-
tasticas, caprichosas formaciones de roca dspera y a la vez suave,
piedra fundida por la arremetida de poderosos vientos prehistéricos.
El inesperado descubrimiento de estas “joyas” me dio una sensacion
similar a la que una vez experimenté cuando, habiendo caminado
a través de un oscuro y angosto tunel de la Alhambra, sali repenti-
namente en el sereno, silencioso y solitario “Patio de los arrayanes”,
escondido en las entrafias de ese antiguo palacio. De alguna mane-
ra tuve la sensacion de que encerraba lo que un jardin perfecto —no
importaba su tamaro— deberia encerrar: nada menos que el uni-
verso enteroy 1°.

Una vez mas lo inesperado toma cualidades de «joya oculta» que
se revela escondida, ahora entre paredes de piedras que como
muros construidos por el hombre encierran «nada menos que el
universo entero». ;No decia eso mismo Jorge Luis Borges de los
patios de Buenos Aires cuando definia el patio como «caterva de
cielos» o «agujeros de vaga astronomia»?

La arquitectura envolvente, generadora de atmosferas intimas y
personales y en cierto sentido secretas del patio, tiene en comtn
con La Alhambra invisible de la leyenda antes comentada y tam-
bién con la real, el convertirse en el lugar que asume y resume en
su conformacién arquitecténica —entendida en sentido amplio—
todos estos atributos acerca de la belleza y la totalidad represen-
tativa del mundo. Confirma este hecho el que se trate de un lugar
de encuentro entre lo construido y lo aparentemente natural, el
dentro y el afuera en donde se concilian las necesidades de comu-
nicacion y aislamiento, de espacio abierto y de cobijo simultanea-
mente. Porque el patio responde entre otras razones a la necesi-
dad de un espacio pensado y creado a partir del placer de lo inti-

19 FIGUEROA CASTREJION, Anibal: El Arte de ver con inocencia, Platicas con Luis
Barragan, Universidad Auténoma Metropolitana, México, 1989, pag. 67.
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mo de la soledad de lo privado. Barragan no comprende los gran-

_ des ventanales que evitan la privacidad, ;sirven para el abrigo emo-
cional? porque: «Las casas tienen que vivir hacia adentro, hacia si
mismas, para que tenga sentido y coherencia al menos entre todas sus
partes y las personas que la habitan» °. El patio es por tanto algo
mas que un elemento de arquitectura porque tiene en muchas
culturas significados afiadidos relativos a una forma de vida como
apunta el arquitecto mejicano Juan Molina y Vedia: «Mensajes
solidos llegan desde las galerias y patios domésticos a las recovas y
huecos y plazas, como modos de instalarse entrafiablemente unidos a
una mirada criolla de la vida»?'.

El jardin 4rabe de patios relatados en forma de sorpresas encade-
nadas conectan directamente con el estado de 4nimo de quien lo
pasea, atravesando patio tras patio, se siente el discurso de un'rela-
to construido con fragmentos, lugares cerrados que como en el
patio de la vivienda de Luis Barragan «dan la posibilidad de mirar
al interior de las cosas» 22, por tanto relatos fragmentados que pue-
den ser concluidos de la forma mas personal y sincera por el
mismo paseante, con la poesia y la belleza que sugiere no sé6lo pai-
saje exterior sino también, a través de lo mas intimo del senti-
miento personal, con las propias joyas ocultas.

Desde sus primeros viajes al Magreb Le Corbusier se vuelve un
entusiasta admirador del habitat norteafricano, llena sus Carnets
con dibujos y comentarios sobre esta forma de construir la vivien-
da: «omo un molusco su concha», como la biologia arquitecténica
de la vivienda del ser humano que atiende antes a la riqueza del
espacio interior y propio, que al espacio exterior de la comunidad.

20 FIGUEROA CASTEION: Ibid.

2l MOLINA Y VEDIA, Juan y SCHERE, Rolando: op. cit. pag. 60.

22 FERNANDEZ ALBA, Antonio: «Post Scriptum: arboleda y muro», en A.AV.V.
Barragén obra completa, op. cit. pag. 38.
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El centro de la vivienda, dibujado por Le Corbusier, sera el patio
con sus arcadas, lugar, donde se abren todas las habitaciones de la
vivienda, por tanto, tinico lugar por donde respira el molusco que
lo habita frente al resto de la vivienda, concha segregada en forma
de muros y cerramientos opacos.

Los techos-jardin en Le Corbusier son también desde este punto
de vista como los patios o las azoteas ?* en la arquitectura meri-
dional o norteafricana, el lugar que produce una fisura en la
vivienda, e introduce un cambio tipolégico que supedita con su
presencia todas las partes de la vivienda y su forma de vivirla.

En este mismo sentido la escritora marroqui Fatima Mernissi comen-
ta en su libro «Suefios en el Umbral» 2* de qué manera la vivienda en
su infancia representaba, sobre todo para la mujer, una frontera llena
de cerraduras infranqueables. Describe la experiencia del patio como
el lugar donde el cielo queda domesticado a causa de aquel marco
cuadrado hecho por la mano del hombre, era éste el lugar mas publi-
co en la vivienda, donde tenian lugar las relaciones familiares y que,
simultineamente, simbolizaba el lugar frontera que separaba todos
los mundos posibles, la libertad y el encierro, lo masculino de lo
femenino, la posibilidad de viajar o la permanencia obligada.

En estos afios de su infancia al permanecer la mujer magrebi
recluida en el interior de los muros de la vivienda, no tenia otra
posibilidad de transgresion de su umbral mas que a través del
deseo de convertirse en seres alados y huir volando a través del
agujero del patio. En este caso las puertas y las cerraduras eran los
limites que impedian la posibilidad de viajar o ampliar la idea del
mundo mas alld de los limites estrictos de un patio.

2 Azotea viene de la voz drabe «as-sutahia» y significa: «en alto».
24 MEeRrnissl, Fatima: Suefios en el umbral, Memorias de una nifia del Harén, Muchnik
Ed., Barcelona, 1995.
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Mujeres arabes en una azotea. Imagen de una postal perteneciente a Le Corbusier

En este sentido convendria traer aqui la definicién de Foucault
sobre las heterotopias, el lugar «otro» con «el poder de yuxtaponer,
en un solo lugar real, varios espacios, varios emplazamientos que son
ellos mismos incompatibles entre si» %5 lugar donde incluye el espa-
cio del jardin, porque: «El jardin es la parcela mas pequeiia del
mundo y es también la totalidad del mundo» 2.

Si tenemos en cuenta las definiciones de los patios en Borges, en
Rubi6 o en Mernissi, quizés sea el patio el lugar de la heterotopia
que menos elementos necesita para su definicion completa, porque
basta con la geometria de un cerramiento, el que impone un marco
construido, al espacio ilimitado del cosmos. Los patios se convier-

2> FOUCAULT, Michel: «Espacios otros: utopias y" heterotopias», en: Carrer de la
Ciutat, n.° 1, enero, 1978, pag. 7. «... puede ser que el ejemplo mas antiguo de estas

heterotopias, en forma de emplazamientos contradictorios, sea posiblemente el jardin».
26 FoucAuLT, Michel: Ibid.
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ten asi en la representacion arquitectonica del paso de la tierra al
cielo, el hueco a través del cual es posible sentir la presencia del
abismo donde el hombre se asoma y se reconoce siempre limitado.

Es curioso observar en muchas descripciones de patios el que éstas
se sitiien con mucha frecuencia en momentos de la noche, lo hace
Borges con sus catervas de cielos estrellados, o Fitima Mernissi y
la capacidad de hipnosis de esa visién, o lo hace Le Corbusier al
hablar de los jardines de las cubiertas de Paris, patios desde este
punto de vista, solo cubiertos por el espacio, cielo nocturno,
momento en que se hace mas evidente la presencia de ese afuera
inmenso y astronémico, porque de dia, como dice Borges, «el sol
tapa el firmamento» y evita la percepcién del espacio que abarca
esta especie de cerradura.

Retomando el discurso inicial quizas uno de los elementos mas
sugerentes del patio o de la «Plaza Mayor» —forma analégica del
patio a un nivel urbano- sea el contraste de su forma geométrica
y artificial frente al informalismo del mundo exterior que pone al
descubierto la falta de techo, informalismo por tanto, siempre
aéreo y vertical, el aislamiento del hortus conclusus, como dice
Rubid, que conduce la mirada a su través, y que transforma, por
medio de esta operacion, la vision absolutamente comin e inevi-
table del cielo en una joya oculta.

Con ser importante el cerramiento con muros y la falta de techo
para la definicién del patio, hay otra serie de elementos de impor-
tancia no menor, como la presencia del agua en su interior o algan
tipo de ajardinamiento, muchas veces por medio de macetas.
Estas ltimas representan, a la vez que un elemento del jardin o

del patio, un jardin en si mismo.

Una de las razones de esta naturaleza esta en su movilidad y por tanto
en la consideracién individual o auténoma de cada una de ellas, pues-
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ta de manifiesto en la facilidad de separar de una en una cada espe-
cie vegetal, o en la puesta en evidencia de ese vegetal a través de la
maceta, como contenedor, de la misma manera que un marco pre-
senta un cuadro. Esta autonomia de la maceta permite, a su vez, la
posibilidad de composiciones diversas si las consideramos en conjun-
to, agrupandolas o alineandolas de formas y maneras diversas.

Ambos atributos, la de la representacion minuscula de un jardin,
a la vez que la movilidad de cada una de ellas en combinaciones
jardineras de mayor tamafio, ayudan a enriquecer conceptual-
mente la idea del oasis en el interior de muros, porque de alguna
manera se convierten en los elementos que concentran, al igual
que las piedras en los jardines japoneses?’, en su pequefia dimen-
sién, la heterotopia entre el todo y la parte, la esencia misma del
jardin o del patio.

Esta comprensién de la maceta como jardin minasculo la desarro-
116 el arquitecto Nicolas M.? Rubié Tuduri en 1927, en colabora-
cién con Raoul Dufy y LLorens Artigas, en una serie de pequefias
macetas de cerdmica que representaban, con sus particulares dise-
fios, pequefios jardines o paisajes en miniatura. Esta misma idea,
tal y como comenta el propio Rubi6, aparecia en la tumba del
principe egipcio Mehenketwre, muchos siglos antes, donde se
hizo colocar dos modelos de pequefios jardines que representaban
el portico y patio de una casa con estanque y sicomoro incluido,
asi: «en la oscuridad profunda de la tumba, el principe Mehenketwre
quiso tener un jardin para pasear el alma» 8.

77 Fernando Chueca en las sesiones criticas de arquitectura mantenidas para la
redaccién del Manifiesto de la Alhambra comenta: «El jardin japonés reproduce en
pequeiio la Naturaleza (...} En el jardin arabe se alude, sutilmente geometrizada, a la
Naturaleza. Frank LLoyd Wright sigue al jardin japonds. Nosotros seguiremos el
arabe, mas sutil, mas nuestro y de mas alcance».

28 RuBlo TUDURI, Nicolas Maria: Jardins de Salé», en A.A.V.V. Nicolau M. Rubié
Tuduri 1891-1981 El Jardi Obra D’Art, Fundagié Caixa de Pensions, Barcelona,
1985, pags. 85-86.
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Otro de los elementos imprescindibles del patio est4 en la pre-
sencia del agua, indisociablemente ligada a la misma tradicion
que le da origen. En muchas culturas, vida y agua son aspec-
tos de una misma naturaleza puesto que no puede haber una
sin la otra; en el desierto la ausencia de agua se traduce en
ausencia de vida, y algunas veces este hecho es el que les da el
nombre (como el desierto del Gobi, en mongol «tierra sin
aguar).

Nicolas M. Rubi6 Tuduri en su ensayo «Del Paraiso al jardin lati-
no» desarrolla de qué manera la idea del oasis en el desierto esta
en la base de las cosmogonias acerca de la idea del Paraiso como
jardin en las culturas ligadas al ambito mediterrédneo. De mane-
ra semejante a como relata Irving, en la «eyenda del astrélogo
arabe», el descubrimiento del palacio y el jardin que hace el
sabio Ibrahim en el desierto de Aden, o también de manera
semejante a como comentaba Barragan el descubrimiento de las
«joyas» en medio de un paisaje volcdnico y agreste, comenta
Rubié la aparicion del oasis en medio del desierto, casi «como

una idean»:

«El camellero o el nomada del desierto, después de largas y agota-
doras semanas de viaje por la sequedad de la estepa y de las dunas,
ve de pronto aparecer ante sus ojos las palmeras, el verde y la fres-
ca acequia del oasis. El cambio del paisaje es magico y trascenden-
tal. El viajero descubre de golpe la escena del Paraiso, su figura
entera» .

De esta manera en los pequefios oasis particulares de la vivienda

arabe o en los patios espaiioles, en los claustros monacales, o en los
primitivos jardines persas (o en los disefios de sus alfombras), la

2% RuBi® TUDURI, Nicolds Maria: Del Paraiso al jardin latino, op. cit. pag. 46.
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aparicién del pozo, la fuente o la acequia, en definitiva la presen-
cia del agua, forma parte indisociable de la misma idea del jardin,
idea en este caso cargada de significados transcendentes sobre los
ciclos vitales o el origen la vida en las condiciones de excepcion de
un medio hostil.

En el comentado «Manifiesto de la Alhambra» se describen grafi-
camente los tres estados naturales que adopta el agua en su inte-
rior: «El manantial es el circulo, que desde el punto se expande por
ondas concéntricas; el movimiento es la recta, por donde el punto se
traslada; la quietud se expresa en la rigidez y estabilidad formal del
rectangulo. Es la naturaleza geométrica prudente frente a la aridez
vengativa del desierto»3°,

Una definicién semejante de estos tres estados la da Javier de
Winthuysen: «El agua muestra: los espejos en los embalses, arro-
yos rielantes en los canalillos del pavimento destinados a regar los
recuadros y lluvias de surtidores para refrescar el ambiente ...» 31,
Tres figuras: el circulo, la linea y el rectangulo que sintetizan la
forma que adopta el agua en la necesaria geometria para su
difusioén.

La arquitectura autobiografica > de Barragan, como ‘sefiala
Ambasz, ha sido comentada en ocasiones por el propio Barragin
en clave magica al definir como «cuento de hadas» ciertas expe-
riencias de su nifiez en Mazamitla, como la del constante goteo
del agua sobre las viviendas del pueblo que al estar canalizada
sobre rudimentarios acueductos de troncos de madera provocaban

30 A A V.V. Manifiesto de la Alhambra, op. cit. pag. 98.

31 WINTHUYSEN, Javier: «El jardin Hispano-arabe visto por Javier de Winthuysen»,
en: A.LAV.V. Javier de Winthuysen, jardinero, Consejeria de Obras Publicas y
Transportes, Sevilla-Cérdoba, 1989-1990, pag. 83.

32 AMBASZ, Emilio: The Architecture of Luis Barragin, M.O.M.A., Nueva York, 1976.
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un incesante murmullo de agua. Este hecho lo relaciona poste-
riormente con el placido murmullo del silencio que procura en sus
jardines y viviendas por medio de disefio de fuentes, porque en
sus fuentes canta el silencio *.

«Una fuente nos trae paz, alegria y apacible sensualidad y alcanza la
perfeccion de su razén de ser cuando, por el héchizo de su embrujo,
nos transporta, por decirlo asi, fuera de este mundo» 3.

El silencio del agua, el placer de los sentidos, el sonido intimo de
la reflexion, los gestos minimos en la arquitectura, elementos que
van unidos a la corriente del pensamiento que, momento a
momento y gota a gota, arrastra en su curso todas las ideas que,
como semillas, poseen la capacidad de difusién.

El arquitecto Luis Khan, de la misma manera que el anciano
Ibrahim, hace de sus viajes a Egipto una lectura simbolica de la
sabiduria contenida en las construcciones de las piramides, como
las de un jeroglifico hechas de «escritura inspirada» en donde es
posible leer el deseo y el pensamiento de la forma como «luz con-
sumada» 35. A partir de estas consideraciones la arquitectura,
segiin Khan 3¢, est4 limitada por dos umbrales: la luz y el silencio,
pasos previos al deseo de existir y base de cualquier inspiracién
poética que convierten finalmente lo construido en la posibilidad
de luz petrificada.

33 BARRAGAN, Luis: «Arquitectura», en A.A.V.V.: Obra construida, Luis Barragan
1902-1988, Consejeria de Obras Piiblicas y Transportes, Sevilla, 1989.

34 BARRAGAN, Luis: «Arquitecturan, Ibid.

35 Acerca del interés de Luis Khan por la civilizacién egipcia y la utilizacién de su
simbologia en la obra de Luis Khan consultar: BURTON, Joseph en «Castillos de
eternidad», en A.A.V.V. Khan, Publicaciones del colegio de Arquitectos de Cata-
lunya, Barcelona, 1989.

36 KHAN, Louis: «Arquitectura, Silencio y Luz», en A.A.V.V. Khan, op.cit. «Perci-
bo un umbral: luz a silencio, silencio a luz, un ambiente de inspiracion en el que deseo
de existir, de expresar, se cruza con lo posible».
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La historia para Khan es una corriente fluida de pensamientos,
como una historia liquida que circula a través de las personas y el
tiempo, como sucede en algunos muros de su arquitectura en
donde las ventanas, redondas como agujeros, carecen de cristal
mostrando la fragilidad de un pequefio y artificial impedimento
—como a través de una cerradura— del paso circular a partes igua-
les y sin obsticulos, de la luz y el silencio.

Hablando de la casa de Barragin en Méjico, Luis Khan hace la
siguiente descripcién:

«El jardin de su casa esta circundado por un alto muroy el terreno y
la vegetacion estan intactos tal y como él los encontré. En él hay una
fuente en la cual el agua juega alegremente sobre una esquirla y, gota
a gota, va cayendo en una gran bandeja de piedra (...) Cada gota
era como un injerto de plata generando anillos plateados (;circulos
de silencio?), que alcanzaban el borde y caian al suelo (...) Su casa
no es simplemente una casa sino la casa. Los materiales son tradi-
cionales, el cardcter, eterno».

Mais adelante anade:

«Barragan y yo hablamos sobre las tradiciones como si fueran mon-
tones de polvo dorado de naturaleza humana de las cuales se desti-
lan las circunstancias (...) El saber cae como polvo dorado que, si se
toca, da el poder de la anticipacion» .

Como en la vivienda de Barragin, Le Corbusier levanta los muros
del Atico Beistegui como telones opacos a la ciudad de Paris, y el
pensamiento se concentra en aquello que deliberadamente se
oculta, la mirada va de fragmento en fragmento —desde los alti-

37 KHAN, Louis I.: Ibid., pags. 149-151.
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mos escalones de la torre Eiffel que tanto interesaron a Giedion,
a lo mas alto del Arco de Triunfo o el Sagrado Corazén— frag-
mentos que aparecen como objetos surrealistas flotando en un vacio

urbano 8.

Se invierte el sentido tecténico de lo construido, los monumen-
tos no se apoyan en el suelo de Paris porque parecen colgados del
cielo y pertenecen, como las nubes o las estrellas, a la estética
planetaria de los objetos en el espacio, como afios antes en su
viaje a Grecia se enredaban, en un excipiente similar, el sol y el

Partenén.

Puede, que de esta forma, la visién que se intuye se convierta en
el homenaje a la vision mental de la ciudad, lo mas bello de su
panoramica impedida por los muros y trasladada al lugar oculto
de lo mental.

Se dice un conjuro y los muros se alzan, lo evidente desaparece

para dar lugar a la imagen mitica y al suefio.

De la misma manera aunque proceda a la inversa se puede enten-
der la colaboracion de Luis Barragan y Luis Khan en el patio para
el proyecto del Instituto Salk (1959-1965) en «La Jolla», Califor-
nia. Esta colaboracion de Barragin se centr6 en unas pocas suge-
rencias, la primera en la propuesta de un manantial de agua unido
a un canal que recordara «el agua que cae en la plaza». Las demas
las explica Barragan de la siguiente manera:

«Cuando Kahn tenia terminados los edificios del Instituto Salk en
California, me invité para que le diera mi opinién sobre el Patio cen-
tral. Ya se habian incluso plantado algunos drboles. Yo sugeri que los

3% VoN Moos, Stanislaus: «Un museo imaginario», en: Arquitectura Viva, n.° 35,
Marzo-Abril, Madrid, 1994.
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quitaran y se dejara como remate del patio el mar. El mar seria nues-
tro muro» 3°.

Se dice otra vez el conjuro, se abre la cerradura y cae una barre-
ra. El horizonte inacabable del mar y el cielo se convierten en el
nuevo muro invisible azul y transparente, la Joya o Jolla que con-
vierte el patio, aquel lugar introvertido pero central en la puerta
abierta que, a través del punto, la linea y el rectangulo del océano
nos coloca en el lugar de todas las corrientes fluidas de la nueva

escala cultural, el horizonte que nos une a todos.

«La historia se ha vuelto universal, sélo porque se ha vuelto
concreta, y al no haber centralismos, todos somos excéntricos,

que es, quizas, la unica manera actual de ser universal» *°.

Patio del Instituto Salk (1959-65). Louis Khan, Luis Barragan

3% FIGUEROA CASTREJON, Anibal: op. cit.
40 FUENTES, Carlos: «Geografia de la novela». Ed. Alfaguara, Madrid, 1993.
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MASPALOMAS

«Mas alla, en la punta meridional de la isla, en un clima
inalterable, la playa de Maspalomas, la mas bella de todas,
rie al sol. Exposicién de su inmensidad, de sus dunas doradas
cuyas vertientes en formas de afiladas cispides encierran
lagunas estancadas que alimentan una jungla de plantas
acudticas, de su rubia y candida arena sin peso, de su mar
translicido que bebe la luz y refleja sin pausa la vertical del
faro, altiva por sentirse unica, Maspalomas vuelve desderio-
samente las espaldas inmaculadas al violiceo y severo perfil
de la cumbre. (...) Maspalomas recuerda que el sol espléndi-
do que funde todos los colores hace de las islas Canarias un

océano de luces y de reflejos» 1.

El tres de Diciembre de 1952, llega a Gran Canaria el arquitecto
Nicolas M.* Rubié Tuduri, para hacerse cargo de un proyecto de
«instalaciones turisticas» para la zona del sur de la isla de Gran
Canaria, en Maspalomas. Tras una corta visita vuelve a Barcelona
e inicia el estudio del anteproyecto, el cual una vez finalizado lo
envia para su estudio al Cabildo Insular de Gran Canaria, el once
de Febrero de 1953.

Desde su estancia en el sur de la isla, hasta la entrega de este pri-
meér documento pasan apenas dos meses, esto hace que el estudio
presentado se entienda desde la «<impresién» causada por una visi-
ta fugaz al drea de proyecto y que el reconocimiento del paisaje
de Maspalomas se entienda en Nicolds M.* Rubié como una refor-
mulacion de otros paisajes semejantes.

! SARTORIS, Alberto: Magia de las Canarias, Gobierno de Canarias, Sta. Cruz de
Tenerife, 1987, pag. 61.
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Una de las cuestiones que quizds méas a menudo se menciona
cuando se escribe sobre el trabajo de Nicolas M.* Rubio Tuduri,
es sobre su versatilidad, su capacidad para desenvolverse en dis-
tintos campos o ambitos de trabajo aparentemente distintos con
la facilidad y la desenvoltura de quien acostumbra a moverse por
lugares tan hostiles como el desierto del Sahara, sin que un solo
grano de arena, o el grufido sospechoso de algiin animal salvaje,
le inmuten en demasia. Da la sensacién de pasar a través de todos
ellos con la elegancia con que la que se desliza el aire a través de
un jardin de cactus, que aunque roce la superficie de todos ellos,
permanece indiferente a sus aviesas intenciones.

Es por lo que resulta bastante complicado hablar del trabajo de
Rubié en una de sus facetas, exclusivamente en la de jardinero o
paisajista, sin tener en cuenta que estamos hablando de la misma
persona que de vez en cuando escribe una novela o un articulo de
opinién, pinta un cuadro, toma alguna postura politica, incluso
militante, o se va de viaje de aventuras 2.

Y resulta complicado no tener en cuenta todos estos factores, por-
que no creo en el juicio independiente de un trabajo visto desde
una tnica 6ptica. Parece que todo proceso de creacion, sea del
tipo que sea, es un proceso que estd compuesto de una mezcla
inmensa de ideas, emociones, pensamientos, experiencias perso-
nales, estrategias de todo tipo, que son las que al final se resumen
en una Ginica persona, que se muestra a si misma a través de dife-

2 BoHIGAS, Oriol: «Arquitecte de L’Eclecticisme i el Cosmopolitisme», en:
A.AV.V. Nicolau M.* Rubié i Tuduri (1891-1981) El Jardi obra D’Art. Fundacio
Caixa de Pensions, Barcelona, 1985. «Més concretament: per Rubid, l'arquitectura i
el paisagisme foren dues activitats només sectorials —sectorials com la literatura, els
viatges, la historia, la caga, la politica, la moda, la polémica cultural, la critica, etc.—
dins d'una concepcié del seu entorn social, en qué era més important Uactitud que les
realizacions, el gest que el contingut étic, el cosmopolitisme integrador que U'abranda-
ment de 'avantguarda i la revolucio».
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rentes medios, en este caso tantos, que se hace dificil el poder jus-
tificar un analisis parcial de su obra. Es dificil separar al disefiador,
al escritor, o al aventurero, de lo disefiado, lo escrito, o de su espi-
ritu de aventura?3.

Ejemplo de esta forma de entender la obra de Rubi6 es que voy a
tomar como referente teérico, que explica mucho de su propues-
ta para Maspalomas, no sélo las distintas memorias y planos que
confecciona para los dos anteproyectos, sino que, también es posi-
ble hacer una lectura teérica del trabajo a través de sus textos,
como el relato de aventuras y viaje «Sahara-Niger», su libro «del
Paraiso al jardin latino», o muchos otros escritos que, aunque se
traten de géneros literarios dispares, tienen siempre un transfon-
do de relatos fragmentados de su propia vida, camuflada en ensa-
yo, critica o novela, y que iluminan indirectamente algunos aspec-
tos de los citados anteproyectos para Maspalomas.

Es conocida la atraccién que ejercié en él el continente africano,
lugar adonde viaja con muchisima frecuencia a lo largo de su vida,
alguna vez incluso a través del desierto; y son muchos los libros,
en forma de novela, relatos de viajes, de caza, articulos ... etc., en
donde recrea de formas muy diversas esta atraccion irresistible.

La identificacién de algtn paisaje continental africano, y el sur de
Gran Canaria, parte del propio Rubié: «Quien llega hoy a Maspa-
lomas por la carretera de Las Palmas y Gando, se adentra por un
paisaje grandioso, en el cual se juntan estupendamente las presencias
del desierto, del mar y de las altas montafias que cierran el horizon-
te por el Norte. Se reproduce algo de lo que existe en la vertiente saha-

3 RuBIO TuDURI, Nicolas: «El templo egipcio y la divinidad animals. Cuadernos de
Arquitectura, C.O. Arquitectos de Catalufia y Baleares, Barcelona, 1965, pag. 25.
«Nada me parece mas vano que el propésito de buscar la explicacion unica de la obra
del arquitecto (...) Porque son demasiados los factores, las intenciones y toda clase de
“cosas”, que lo componen y que se mezclan en su ser».
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riana del Atlas, con sus dunas, sus oasis, su vasto silencio, cierto mis-
terio en el aire, la expectacion de lo incognito y de la aventura»*.

Esta identificacién va a operar, conceptualmente, como una
nueva realidad que desencadena resonancias novelescas, cultura-
les, simbélicas, que ponen en marcha al curioso explorador que
también es Rubioé. Es la identificacién de la idea del paisaje con la
realidad como dice Rosario Assunto: «Nuestro punto de partida
sera la constatacion de que en todo paisaje se tiende siempre a esta-
blecer una relacion entre la idea y la realidad; y que la idea de pai-
saje se concibe siempre como forma de la naturaleza en su constituir-
se en objeto estético»®.

Maspalomas retine de una manera condensada y resumida, casi
como un microcosmos, aquellas cualidades que dieron origen a la
idea del jardin en las regiones de clima seco®. Y para un jardinero
entendido como Rubi6, que ha viajado por el desierto, y que por
tanto ha llegado a sentir la necesidad y la emocién basica del jar-
din de esa manera primigenia, la tentacion de plantear un proyec-
to desde la propia biografia, de la cual este territorio no es ajeno
aunque no lo hubiera visitado con anterioridad, es algo que se
plantea como una evidencia.

Es el mundo de la sugerencia el que tiene mayor capacidad de sig-
nificados, es el espacio o lugar de lo menos definido donde caben
todas las definiciones como lugar de méxima comunicacion. Es el
desierto un lugar de sugerencias.

4 RuBiO TUDUR!, Nicolas: Primera Memoria para la urbanizacién turistica de Mas-
palomas, 1953. Anexo.

5 ASSUNTO, Rosario: Ontologia y teleologia del jardin, Editorial Tecnos S.A.,
Madrid, 1991.

6 Esta idea la desarrolla el propio Nicolas M.* Rubié, en su libro «Del Paraiso al
jardin latino» op. cit., y es similar a la desarrollada afios antes por Jean Claude
Nicolas Forestier.
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Es de alguna manera el lugar donde habita el espiritu de la liber-
tad, siempre muy presente en Rubio, «Donde hay libertad, ese es
mi pais» 7. También es el lugar de la uniformidad, de la isotropia,
donde no hay un solo camino porque todos los caminos son posi-
bles, pero pocos seguros o fiables.

Hay ademis un momento en el desierto en el que el juego de las
apariencias y de las conjeturas se plantea desde las posibilidades de
la ensofiacion. La noche del desierto, el campo neutro desde donde
fabular cualquier situacién, el momento y el lugar donde la apa-
rente «nada» juega su papel, el momento de la maxima posibilidad.

«Cuando yo conducia el camion, de noche,me ocurria siempre un
fenémeno curioso de reduccion del espacio infinito a un ambito limi-
tado ... Tenia que hacer esfuerzos para sustraerme a la sensacion de
estar rodeado de grandes arboles —en concreto de estar dentro de “bos-
quetes” de un parque a la francesa— segiun como os parece que sea
una avenida plantada, que no sabeis, por otra parte, si sube o si
baja, porque el terreno plano y sin elementos de comparacion desor-
ganiza vuestro instinto de nivel.

Estos pensamientos geométricos y de sicologia de las sensaciones, os
distraeran [y con motivo!l durante las horas nocturnas que paséis al
volante, atravesando el gran desierto»®.

7 Extraido del lema de Benjamin Franklin: «Where liberty dwells, there's my country»
y que Rubié utiliza en la presentacién de su obra: Sospir de LLibertat. «... Alla on
hi ha llibertat, aquest és el meu pais».

8 RusIO TUDURI, Nicolas: «Sahara-Niger», ediciones La Campana, col.lecci6 Terres -

i gent 3, Barcelona, 1993, pag. 32. «Quan jo menava el camis, de nit, m’adonava
sempre d'un fenomen curios de reduccio de Uespai infinitit a un ambit limitat ... Havia
de fer esforcos per substraure’m a la sensacié d'estar voltat de grans arbres -en concret,
d'estar dins els “bosquets” d'un parc a la francesa. Segons com, us sembla que seguiu
una avinguda plantada, que no sabeu, per otra part, si puja o si baixa, perqué el
terreny pla i sense termes de comparanca desorganitza el vostre instint del nivell.

Aquest pensaments geométrics i de psicologia de les sensacions us distreurent —i amb
motiul~ durant les hores nocrurnes que passeu al voltant, bo i corrent el gran desert».
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Frente al espacio monétono e infinito del desierto, imagina un
espacio variado y limitado. Frente a la carencia de huellas huma-
nas el maximo exponente de su presencia civilizada. Frente a la
falta absoluta de vida, la maxima vitalidad de un jardin®.

La primera urbanizacién que propone Rubié para Maspalomas,
denominada por él mismo como «Una tentativa paisajista» 1°, la
estructura siguiendo un criterio general naturalista, partiendo
del paisaje como fundamento en su concepcién y como tam-
bién él mismo dice «con criterio jardinero». Es decir procurando
en todo momento que cualquier toma de decisiones de indole
urbanistica o arquitecténica quede supeditada a las condicio-
nes de partida que el paisaje y el territorio de Maspalomas

sugiere.

La organizacién general, por tanto, va a tener mucho que ver con
las caracteristicas geomorfologicas, espaciales y paisajisticas de
Maspalomas, en donde acomoda una composicion general de
planta que, en muchos aspectos, nos va a recordar a la de un jar-
din naturalista. Sobre el continuo del territorio aparecen aqui y
alla, las emergencias de lo construido, con el criterio estético de
una plantacion jardinera.

En cierta forma es casi una urbanizacién «biolégica», donde las
construcciones parecen salir del terreno de una manera natural,
casi «crecer» como las palmeras del entorno, y donde da igual de

9 Rusli® TuDURI, Nicolas: Del Paraiso al jardin latino, op. cit. pag. 32. «Entre las
dunas, y sobre las inacabables llanuras de guijarros, aun viajando en autocamion, la
sequedad del paisaje parece penetrar en nosotros. Se desea, con deseo constante, que la
escena paradisiaca se presente. Uno se la imagina, la “crea” de nuevo; algo asi como
un dios menor practicaria la invencion de su propia Creacion».

10 De esta forma es como titula un resumen posterior de la Memoria de Proyecto
para el Instituto de Estudios de Jardineria y Arte Paisajista, también del mismo afio
1953.
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qué manera aparecen dibujadas en planta, porque el discurso es
el paisaje, en donde se sitia lo edificado de la misma manera aza-
rosa que las emergencias geograficas, por tanto va a valorar mas
el transmitir la idea de una urbanizacién que se mimetiza con el
territorio, «un paisaje con casas» que el discurso de un orden
urbano.

También propone ampliar la superficie del oasis con la plantacién
de vegetacion autdctona y con el afiadido de un pequefio zoolé6gi-
co con algunas especies animales africanas de habitat desértico
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como gacelas y antilopes, con cierres disimulados, en aparente
libertad 1.

Cuando Jean Claude Nicols Forestier llega a la ciudad de Marrakech
con el encargo de desarrollar un proyecto de control del sistema de
Parques y espacios libres, segiin comenta Bénédicte Leclerc!?, queda
maravillado de la entrada a la ciudad a través de un palmeral natural,
y de «El admirable panorama de la cadena del Atlas». En esta ciudad
al igual que en Fez propone en sus terrenos limitrofes de borde un jar-
din zooldgico y botéanico; esta medida segiin Bénédicte Leclerc es un
modelo de actuacién Haussmaniano de previsién de expectativas de
plantaciones en los jardines ptblicos y privados de las ciudades.

La semejanza de ambas propuestas no es extrafia si tenemos en
cuenta la estrecha relacién entre ambos arquitectos y la indudable
influencia que Forestier ejercid sobre su discipulo Nicolas M.?
Rubio, y quizas la atraccion africana de éste sea producto de los
viajes iniciales de su maestro 13.

"' Los animales que propone son algunos herbivoros de habitat desértico, tales
como gacelas: G. dama; Oryx algazel, el Addax y otros antilopes africanos.

En otros proyectos para la ciudad de Las Palmas de Gran Canaria propone la ubi-
cacion de zoolégios, como en el Campo de golf del Cabildo, junto al Club de Nata-
cién Julio Navarro, y en el otro extremo del Parque de Doramas, lugar donde estu-
vo hasta los primeros afios setenta en que se eliminé definitivamente.

En su relato de viaje Sihara-Niger, una vez atravesado el desierto, uno de los pri-
meros signos de vida que encuentran seran las mimosas y las gacelas, anélogamen-
te en Maspalomas propone un final de viaje a través de la pista del desierto con el
encuentro del mismo tipo de animales.

«Es veuen en aquest pais, intermedi del Tanezruft i del Niger, altres menes d’antilops,
com sén la curiosa “gasela dama”, de pél blanc pur amb zones roig viu a rang de coll
i a les potes; “Uorix algazel”, amb les dues banyes com a espasins; “'addax”, com un
vedell blanc a Uestiu, gris a 'hivern».

RuUBIO 1 TUDUR!, Nicolas M.*: Sghara-Niger, op. cit.

12 LECLERC, Bénédicte: «Mission au Maroc», en A.A.V.V.: Jean Claude Nicolas
Forestier 1861-1930. Picard, Paris, 1994.

'3 Una alusién a esta influencia aparece en el texto que envia Nicolas Maria Rubio
a Ferra-Pong en Febrero de 1971, y que aparece publicado en A.A.V.V.: Nicolau
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La influencia cultural de la ideologia de la ciudad-jardin inglesa
en Rubio, —fue Secretario General de la Sociedad Civica Ciudad
Jardin desde 1920-, hay que tomarla, como en tantas otras en él,
como una influencia relativa, «... No en la linea radical de las pro-
puestas para una nueva ciudad» . Sus preocupaciones en este
sentido se movian con mas frecuencia en el terreno de lo practi-
co, en el de las necesidades basicas de jardin, espacios libres o
para juegos en el interior de la ciudad, como mejora cualitativa
de la ciudad conocida, casi siempre con nombre propio: Barcelo-
na; porque si por algo tom¢ partido alguna vez con un cierto apa-
sionamiento, fue exactamente por la reivindicacién cultural de su
origen '3,

Esta actitud se corresponde plenamente con alguien que ha
sido durante veinte afios Director de Parques Puablicos del
Ayuntamiento de Barcelona, cargo desde el cual los problemas
reales dificilmente permiten posiciones utopicas, y desde el
que impulsa una politica de adquisicion y reserva de suelo
para Parques y Jardines, una politica de caracter preventivo
frente a la urbanizacién, segin Vicente Casals Costa !, en su

Maria Rubié i Tuduri (1891-1981), Ajuntament de Barcelona, 1989, pags.13-14.
«La cacera africana va a ser el motor de la meva promocié literaria. Que em va dur
a la cacera? ... La lectura de Juli Verne hi va ajudar. Pero el botafoc de la meva incor-
poracié a la caga, va ser el meu oncle Joan Rubié ... Sense oblidar el ja citat Juli Verne
(en la seva part de paisajista d’aventures) i H.G. Wells, van influir verbalment en mi,
també, Josep Mird i Folguera i J.C.N. Forestier».

4 BoHIGAS, Oriol: op. cit. «... no pas en la linia radical de les propostes per una
nuova ciutats.

15 Realmente Nicolis M.* Rubié Tuduri nacié en Mahon, sin embargo a partir de
los cinco afios se traslada a vivir a Barcelona, donde vivié toda su vida salvo un
periodo de tiempo que tuvo que pasar en el exilio.

16 CasALs COSTA, Vicente: «Es tierra perdida la que se destina a la edificacion», en
Ciudad y Territorio, n.° 94, 1992. «No se trata tanto de una propuesta de nuevo
modelo de ciudad, sino de la concepcion social del verde publico, en el que desde prin-
cipios de siglo insistia Forestier, ejemplos de la cual desde luego se encontraban en la
experiencia de la ciudad-jardin inglesa, pero sobre todo en las realizaciones desarro-
lladas en las ciudades norteamericanas.
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articulo titulado: «Es tierra perdida la que se destina a la edi-
ficacion» 17,

En el proyecto para Maspalomas, ni por su dibujos planimétri-
cos '® ni por la explicacion de la Memoria, ni por los objetivos
marcados en un principio sé puede extraer la consideracion de
estar construyendo algo mas que una pequena urbanizacién para
unos pocos privilegiados. Ni §iquiera cuando las cosas cambiaron
al cabo de los afios en que se hace evidente la transformacion de
estas ideas previas hacia propﬁestas mas ambiciosas, cuando se
empieza a plantear la necesidad de discutir modelos para «una
ciudad turistica» 1%, Rubio se implica excesivamente, salvo en la
mayor definicién de su proyecto de hotel-parador.

- Pero aunque su posicionamiento en el proyecto de Maspalomas

sea en apariencia casi naturalista, es inevitable en Rubio la suge-
rencia de lo culto, ya que tras de si contiene codigos culturales de
asimilacién o de proposicion desde la cultura y el bagaje personal.

Estas diferentes lecturas las encontramos en la forma en que dis-
tingue y pondera de una manera equilibrada en superficie utiliza-

7 Frase extraida del propio Rubié y comentada en: «Els Jardins i les Urbanitza-
cions», publicado en el Butlleti Oficial del Foment Nacional de L'Horticultura,
n.° 10, (1925), frase a la que Rubié le dara la vuelta: «és terreny perdut, com els pro-
pietaris del periode passat-els que van fer L’Eixample-deien de tot “aquell terreny” que
no era edificatr.

18 Es sorprendente en Nicolds M.? Rubié Tuduri lo escaso del material de soporte
planimétrico en sus proyectos, normalmente se trata de un plano y rara vez dos, a
escalas en muchos casos inadecuada al menos para estudiar detalles de la obra; esto
hace pensar que el trabajo del arquitecto era fundamentalmente de pie de obra y
no tanto de estudio, o bien que una vez realizada la obra se deshiciera de su pla-
nimetria, cuestién esta menos creible ya que tampoco aparece mas informacién en
las copias de los archivos de las instituciones canarias para las que trabajo.

19 En ningin documento de este anteproyecto se menciona la forma en que esta
nueva ciudad, desde el punto de vista legal, iba a ser gestionada, administrativa ni
econémicamente, no hay ninguna referencia a la entonces nueva Ley del Suelo del
afio 1956.
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da, la que destina a ser ocupada directamente por la edificacion,
—por el total de la edificacion—, y el territorio liberado de ella, para
el cual reserva el destino de parque o jardin, que mantiene, rodea,
y da significado al total de la urbanizacion.

Dual es a su vez el planteamiento que reserva para el hotel-oasis
respecto del resto de la urbanizacion: el primero, como el lugar
del privilegio; el segundo, el necesario acompafiamiento. De la
misma manera zonifica en este caso, por una parte, la organiza-
cion general del alojamiento y descanso del turista y, por otro
lado, la organizacion de un sector que sirviera de soporte a esta
actividad, el lugar de la poblacién de servicios. Es en este segun-
do plano donde distingue «un poblado de pescadores» con un
pequefio puerto de abrigo, del resto de la urbanizacién, que a la
manera de otras urbanizaciones turisticas, suele ser el lugar origen
que marca la pauta de la futura urbanizacion y le concede en esos
casos cierto atractivo y sabor popular, pero que en éste caso, al no
existir, no duda en proponerlo aunque sea en principio falso, ya el
tiempo se encargara de concederle ese estatus y también la propia
construccién llamando a «viejos albaiiiles locales, para que hagan lo
que saben hacer, como es natural en ellos, y no la imitacion de lo que
no saben hacer ... se quiere sugerir un trazado de calles pintoresco y
algo tortuoso». De esta manera se completa el equilibrio, entre el
turista en su paisaje de paraiso, y la poblacién de servicio y su
oferta de lugar de civilizacién popular.

Este tipo de planteamientos conecta, estos afios, con lo que Sergio
Perez Parrilla denomina lo «pintoresco local», por el empefio de los
arquitectos de la época en «La busqueda de los origenes, de lo auticto-
no, sobre todo en la construccion de viviendas y poblados con la intencion
de dar a los edificios destinados a las masas, un cardcter popular»2°.

% PEREZ PARRILLA, Sergio: «La Obra de Alberto Sartoris en Canarias», en Basa,
n.° 2, diciembre 1984, pag. 24.
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Hay una cierta analogia entre este proyecto y el poblado de fic-
cion de Bahr-el-Kobé, un pequefio nicleo habitado que sitda en
un extremo meridional del desierto del Sahara, y que es el lugar
donde transcurre la novela de Rubié: No ho sap ningii..Un lugar
en donde conviven separadamente dos poblaciones, una blanca y
otra negra, aislados del resto del mundo por toda la extensién del
desierto. «El planteamiento novelistico que hace Rubié esta, sobre
este esquema ligeramente parddico de novela de aventuras exdticas,
la busqueda por las vias del sicologismo, de unas situaciones limites
0, como minimo de tension, en las cuales se produce “la epifania” ...
Porque todos ellos se mueven dentro de una dualidad esencial, la
misma que informard espacios y comportamientos» 2\,

A proposito del nombre de este poblado de Bahr-el-Koba, se
podria hacer un comentario: en el ensayo de Nicolas M.* Rubio
titulado «El templo egipcio y la divinidad animal» comenta una
leyenda Mossi, pueblo del Niger, que relata como un hombre
negro se enamora de una mujer, la cual con la ayuda de una piel
de gran antilope «kobé», se transforma realmente en un antilope
siendo esta tiltima su verdadera naturaleza, lo que impide cual-
quier relacion amorosa con el hombre 2. «Desde la piel hacia aden-

21 CASTELLANOS 1 VILA, Jordi: «L’obra narrativa de Nicolau M. Rubi6 i Tuduri»,
en A.A.V.V. Nicolau Maria Rubié i Tuduri (1891-1981), Regidora d’Edicions i
Publicacions, Ajuntament de Barcelona, 1989. «El plantejament novel listic que en
fa Rubio és, sobre aquest esquema lleugerament parodic de novella d'aventures exori-
ques, la recerca, per les vies del psicologisme, d'unes situacions limit o, com a minim,
de tensio, en les quals es produeix “Uepifania” ... Perqué tots ells es mouen dins d'una
dualitat essencial, la mateixa que informara espais i comportaments».

22 RuBl® TUDURI, Nicolas Maria: «El templo egipcio y la divinidad animal», en:
Cuadernos de Arquitectura, C.O. de Arquitectos de Catalufia y Baleares. Barcelo-
na, 1965, pags. 40-41. El relato esta descrito como sigue: «Un hombre negro del
poblado de Sané (Ouagadougou) trabé amistad, en el mercado, con dos jovencitas
(negras). Una de ellas le gusté mucho. Sin embargo, a pesar de numerosos regalos, no
pudo despertar el interés de la muchacha. Al atardecer, las dos jovenes dejaron el
poblado, sin que el galan lograse saber a dénde se habian dirigido. Pocos dias después
las dos muchachas volvieron al mercado. Nuestro hombre las siguio, ésta vez, cuando
se fueron, por la pista hacia el poblado vecino. A mitad de camino, ya casi oscurecido,
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tro, se producen emanaciones vitales, de “virtudes” que penetran e
invaden el cuerpo de la bestia; que lo ganan a esas virtudes; que lo
transforman y lo reducen a la naturaleza propia de la piel» 3. En este
caso la transformacién alternativa de antilope en mujer, su natu-
raleza dual, se podria asociar con el nombre dual del poblado y
desarrollado ademas a través del dificil equilibrio de relaciones
humanas de dos comunidades distintas en raza, cultura o formas
de civilizacion y de dislogo con la naturaleza diversas, de manera
similar a como comenta en uno de sus articulos sobre: «lo inmate-
rial en la Arquitectura», la relacion indisociable entre el templo de
Deir-El-Bahari y la montafia que lo acoge, entre la obra del hom-
bre y la naturaleza que la cobija 2.

abandonaron la pista y se metieron en la maleza, luego llegaron a un claro del bosque.
El hombre oy6 entonces que su pretendida decia a su amiga “Ese joven es tan tonto que
cree que yo puedo casarme con 8l”. Dicho esto, las dos se subieron a una termitera (alto
monticulo de tierra formado por las hormigas termitas), se desnudaron completamen-
te, y, sacando de debajo de unas matas sendas pieles de antilopes, que alli tenian ocul-
tas, se vistieron con ellas, y quedaron convertidas en grandes antilopes “Koba”, que se
fueron galopando por la maleza. Al préximo dia de mercado, el galan se fue de dia al
bosque, y mientras las muchachas estaban en el poblado logré apoderarse de la piel de
su preferida; que oculté a su vez en el desvan de su propia casa. Estuvo charlando todo
el dia con las muchachas, las cuales al atardecer, se fueron como las otras veces; pero
solo encontraron una de las pieles debajo de las matas. Su propietaria se vistio, pero
la otra muchacha no tuvo al fin més remedio que sentarse sobre un tronco y ponerse a
llorar. Entonces el joven empezé a dar voces: “{Al Koba!, (Al Koba!”; la muchacha que
se habia vestido con la piel salié a escape. La otra se quedd. Su enamorado la engafié
diciéndole que la llevaria a donde la piel estaba. Al fin se casaron, tuvieron hijos, y la
mugjer-Koba parecia haber olvidado su anterior naturaleza. Pero algunos afios mds
tarde, los nifios, jugando encontraron la piel en un rincon oculto. La madre, al verla,
se estremecio hasta la médula: su pasado animal y la libertad de la selva se represen-
taron a su imaginacion. Tomé la piel corrié hasta encontrar una termitera, se encara-
mé a ella, y ante los ojos estupefactos de sus hijos, se transformé en Koba, y fuese tro-
tando bosque adentro».

2 Rusio TubuUR!, Nicolds M. Ibid. pag. 3. Quizis el titulo elegido para la nove-
la Bahr el Koba tenga una traduccién «oculta», a partir de la palabra Bar-celona
(africanizada con hache intercalada) y Koba = antilope.

24 RuBl® TUDUR!, Nicolds: «L'Inmaterial en L’Arquitectura», en Arquitectura i
Urbanisme, n.° 4, febrero de 1936. «Perqué el temple de Deir-EkBahari, tot sol, sense
la muntanya al seu damunt, ;que seria? (...}, la muntanya tota sola, sense el temple,
no seria més que un fragment natural als limits escarpats del desert de Lybia ...».
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Esta tensién entre la Europa civilizada y el Africa salvaje 5, no
s6lo encuentra en Nicolds M.* Rubié un valor paradigmatico en
sus escritos como modelo de valores culturales antagénicos en
donde uno sirve de referente al otro, subyace ademas en muchas
de sus explicaciones, una apelacion a aquello que de primigenio e
inmodificable a cualquier civilizacién permanece en el fondo del
hombre como ser también natural. La atraccién de la naturaleza,
el instinto de la caza, y su fascinacion por experimentar por si
mismo la reconciliacién con el mundo natural le llevan a decir
«Mentiria si dijese que, cuando voy por el bosque africano, fusil al
cuello, me acuerdo de que soy arquitecto en Europa».

La tendencia en sus jardines se mueve también entre estos valo-
res, de una parte el valor del contexto, la afirmacién de la heren-
cia cultural, «El Mediterraneo (...) adquiere en el jardin de Rubié un
significado de inspiracion poética, de encuentro con el territorio, de
testimonio sugerente de toda una larga experiencia histérica» 25, de
otra parte, una clara tendencia hacia la esencialidad, la confusién
del docus» al proyecto, la definicion del lugar con la ayuda exter-
na del menor nimero de elementos.

Un planteamiento similar al de Maspalomas en relacién con lo
local y lo foraneo, lo hace el Mariscal Lyautey para las nuevas ciu-
dades o protectorados en Marruecos a principio de siglo, quien
plantea en estos lugares la salvaguarda y la conservacién de las ciu-
dades indigenas y la separacion completa de éstas de las nuevas

%5 De manera similar califica en «Una nova africanitzacié d'Espanya», Nova Iberia,
n.° 1, 1937, la sublevacion militar de 1936 con la llegada a la peninsula «civiliza-
da» las tropas «africanas» mandadas por el general Franco al comienzo de la guerra
civil. Habria que precisar que el destino de Franco en aquellas fechas estaba en las
islas Canarias desde donde se traslada al continente africano para dar comienzo a
la sublevacién. '

%6 BoscH ESPELTA, Josep: Nicolau Maria Rubié i Tuduri (1891-1981). Ed. Doce
calles, Madrid, 1993.
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aglomeraciones europeas por razones politicas, econémicas, sani-
tarias, edificatorias y estéticas ?’.

Con este propoésito llama en 1913 al arquitecto Henry Prost
quien, en colaboracién con un equipo de técnicos entre los que
se encuentra J. C. N. Forestier, va a poner a punto «técnicas nue-
vas de planificacion y de control de la forma urbana»?® en un con-
texto diferente al europeo. En la planificacién de las reservas de
suelo de estas ciudades coloniales {Rabat, Fez, Meknes, y
Marrakech), Forestier se interesa por los jardines del interior de
las viviendas «Riads» a la vez que por los jardines colectivos
generalmente colocados en el borde de las ciudades denomina-
dos «Arsa» y que normalmente separan ambos tipos de comuni-
dades. En sus propuestas mantiene y mejora en algunos casos
estas formaciones, a la vez que preconiza conservar las tradi-
ciones y, al igual que afios mas tarde sugirié6 Rubié en Maspalo-
mas, también Forestier pide que se utilicen para las obras «obre-
ros indigenas» garantes del savoir-faire, y de no aportar modifi-
caciones més que aquellas que suponen mejorias en algunas
adaptaciones.

Segtin recuerda la escritora marroqui Fatima Mernissi de su infan-
cia, el concepto de frontera o hudud esta en la base de la cultura
musulmana, los limites visibles o invisibles entre lugares o pode-
res estan establecidos profundamente desde la infancia, y marcan
hasta tal punto, que como ella misma comenta «... buscar la fron-
tera se ha convertido en la ocupacion de mi vida. La angustia me con-
sume cuando no puedo situar la linea geométrica que organiza mi

%7 LECLERC, Bénédicte: «La Mission au Maroc», en A.A.V.V. Jean Claude Forestier
1861-1930. Ed. Picard, Paris, 1994. En este articulo se explica el trabajo de
J.C.N. Forestier en las reservas de terrenos para la creacion en las ciudades de los
Protectorados parques y jardines publicos. Asi como las ideas sobre urbanismo y
politica indigena del Mariscal Lyautey.

28 LECLERC, Bénédicte: Ibid.
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perplejidad». Una de estas fronteras, tienen que ver con su expe-
riencia infantil en la ciudad de Fez, su ciudad natal, una de las ciu-
dades en donde trabajé el equipo dirigido por Henry Prost.

El limite que separaba La Ville Nouvelle de los franceses de la anti-
gua ciudad musulmana, era una frontera cuyo cruce constituia
una transgresiéon cultural. Desde ésta frontera, que separaba
ambas ciudades, se mostraban las diferencias entre «cristianos y
musulmanes» a la vez que dos maneras de hacer ciudad, una de
calles grandes y rectas para coches veloces, y la otra de calles estre-
chas oscuras y sinuosas (...) que cuando los extranjeros se aventura-
ban en ellas, luego no encontraban el camino de regreso . Siendo
para ella éste, el motivo o la verdadera razon de que los franceses

2% MErNIsst, Fatima: Suefios en el umbral, Muchnik ed., Barcelona, 1995.
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se construyeran una ciudad paralela, porque les daba miedo vivir

en la nuestra 3°.

En los multiples proyectos de Le Corbusier y P. Jeanneret para la
ciudad de Argel, realizados durante casi una década y concretados
en una serie de proyectos, desde el primero y mas ambicioso hasta
el ultimo mds preciso y realista, plantean, en casi todos ellos la
necesidad de union de ambas comunidades ciudadanas, St. Euge-
ne y Hussein-Dey, la de los colonos franceses y la de los argelinos.
En el dltimo y definitivo proyecto para la ciudad, del afio 1942,
esta idea quedara desvirtuada al desplazar el rascacielos «biologi-
co» del Cap de la Marine hacia la zona francesa como nueva sede
de la ciudad de los negocios, decision consecuente con un
momento en que las relaciones de dominacién francesa empeza-
ban a modificarse en Africa.

En los dibujos de gran escala, —tan habituales en él en muchos pro-
yectos—, donde la visién territorial abarca un &mbito de mapa geo-
grafico en muchos casos como sintesis de posiciones geoestratégi-
cas e incluso politicas, es posible hacer una lectura clarificadora de
estas nuevas relaciones entre lo africano y lo europeo, c6mo pro-
gresivamente la confusion de culturas en un tnico punto conver-
gente y cartesiano, definitivamente se distancian y toman nuevas
posiciones diferenciadoras también en el territorio que ocupan.

Nicolas Maria Rubié se muestra en el libro Sahara-Niger, como
una persona a quien el espiritu de la aventura le atrae, o le anima
casi como una razon vital, pero también queda claro para él que
la aventura no es sinénimo de vida complicada, o de ir «<buscando
el complicarse la vida»; muy al contrario, si algo se desprende de
la lectura de este libro es que no hay nada mas sencillo que bus-

30 Mernissi, Fatima: Ibid.
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car a través de un viaje, como el del Sahara-Niger, aquello que de
natural y sencillo tiene en todo momento el intentar comprender
la geografia, los hombres que la habitan y las formas culturales en
su sentido primigenio, que establece el hombre en un diilogo
constante con la naturaleza.

«No soy de los que hacen viajes de aventuras con el partido tomado
de mantenerme fuera de ella (...) éste es el secreto de las aventuras:
dar el primer paso (...) y os encontraréis al cabo del tiempo que la
cosa estd hecha. Tan dificil era ir hacia atras como ir hacia adelan-
te. El gran mérito es la indiferencia. Con ella podemos llegar muy
lejos» 3.

Otras cuestiones que también se derivan de su lectura estarian
en la atraccion del viaje por si mismo, porque viajando sim-
plemente se hace camino, se experimenta constantemente. Si
uno mantiene el espiritu lo suficientemente alerta, compren-
dera que viajando no se vive en las intermitencias de las llega-
das, o en los momentos de las estancias; sobre todo se hace
vida en el mismo movimiento del viaje, en el «durante», en el
«a través». :

El caminar erratico de los camellos es para los beduinos una con-
secuencia légica de su origen; segtn su leyenda Dios creé a los
camellos y dromedarios, cuando la tierra no estaba «hecha» toda-
via y todo era un inmenso desierto, los cre6 de la misma materia
que las nubes del cielo, cosa que se puede comprobar en las capri-
chosas formas de su anatomias, y en su resistencia a las condicio-
nes secas de desierto. El viaje a través del desierto, y el comercio

31 RuBlo TUDURI, Nicolds Maria: Sahara-Niger, op.cit. «No soc dels que fan viatges
d’aventuras amb el partit pres de restar fora de U'aventura ... Aquest és el secret de les
aventures: el primer pas ... i us trobeu al cap del temp, que la cosa és feta. Tan dificil
era anar endarrera com seguir endavant. El gran mérit és la indiferéncia. Amb ella
podem arribar molt lluny».
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dependian de estos animales, y todavia su uso por los beduinos

sigue siendo alto 2.

«Para los némadas el tiempo de viaje no cuenta como diferente del
tiempo de estancia sedentaria, asi veréis que, segin camina cada ani-
mal va a su aire, buscando si hay una milagrosa hojita de hierba
entre las piedras, pardndose aqui, remoloneando por alla, y cuando
camina, haciéndolo con aquella indiferencia césmica que es propia de
la raza de los camellos» 3.

No es de extrafiar en la propuesta de Rubi6é para Maspalomas el
que nos invite a un viaje a través del desierto de las dunas, porque
no tendria demasiado sentido la llegada al Oasis si antes no hemos
estado viajando y mereciéndonos una llegada espectacular. La
impresion del desierto que Rubié conoce perfectamente, tiene
aparentemente que ir unida al concepto del tiempo. Un desierto
lo es realmente si puede llevar aparejado el concepto de pérdida,
de soledad, si llega a pesar y a imponer su presencia incluso
inquietante de no saber donde esta el fin.

32 Esta naturaleza casi inmaterial del camello, en su notable soledad de especie por
su resistencia a las condiciones extremas del desierto, por lo inexpresivo de su fiso-
nomia o por las razones que fuesen, es una cualidad que aparece comentada en el
libro primero de Zarathustra en «Las tres metamorfosis». Comenta Francesco Dal
Co que en un ejemplar de este libro que pertenecia a Le Corbusier, éste tenia
subrayado el siguiente parrafo: «Tres metamorfosis yo os nombro del espiritu: cémo el
espiritu se convierte en camello y el camello en leén y, finalmente, el leén en nifio». La
interpretacion posterior que da Dal Co a este subrayado la extrae a partir de Gilles
Deleuze y su manera de comentar este péarrafo: la tension entre la carga de la cul-
tura —analogia del camello en el desierto—, la critica a los valores establecidos —en
la actitud del leon—y por altimo el juego y el volver a empezar —en la actitud infan-
til—; tres figuras segin Dal Co que «resumen y son el simbolo de la vida y de la obra
de Le Corbusier (...) en todas esta implicito el destino de un andar solitario».

3 RuBIio 1 TUDUR, Nicolas M.%: Sahara-Niger, op. cit. «Per als nomades el temps del
viatge no compta com a diferent del temps d'estada sedentaria. Aixi veureu que, tot
marxant, cada animal va pel seu vent, cercant si hi ha un miraculés filet d’herba entre
les pedres, aturant-se aci, romansejant alla, i quan camina, fent-ho amb aquella indi-
feréncia cosmica que és propia de la raga dels camells».
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El hablar de un camino a través de un desierto podria parecer como
algo paradéjico, pero ese sentimiento de «camino» sefialado tnica-
mente con vagos indicios, con orientacién con brajula, o por las
estreflas durante la noche,es la tinica conexién tranquilizadora desde
el estar dentro hacia la posibilidad de salir, es esa direcciéon vaga-
mente insinuada que nos lleva a través del desierto con una cierta
serenidad, de oasis en oasis, y que nos conduce a un final seguro.

El relato de Rubi6 de su aventura «Sahara-Niger», es también un
relato de un camino a través del desierto; la pérdida o el fracaso
en el desierto también va asociada a la pérdida del camino, tiene
ese aliciente para el cazador 3, acostumbrado a rastrear y discri-
minar la pista falsa de la pista verdadera.

No es sorprendente por tanto que en su proyecto para Maspalo-
mas considere la ejecucién de este camino a través de las dunas
como una metafora de aquel otro a través del desierto. Nos invita
a hacer un viaje parecido, por supuesto también en automévil,
que nos transmita de una manera condensada y directa aquella
impresion de la vastedad del desierto real africano. Para ello no
duda en sugerir el que dicha pista, —que no carretera— segtn defi-
nicién del propio Rubid, tenga un desarrollo mayor al necesario,
y que incluso sea de sentido tinico obligando a desdoblar por otro
camino la pista de salida %,

34 Es conocida la aficién de Nicolds M.* Rubié Tuduri a la caza; la practicé a lo
largo de su vida, sobre todo en sus viajes a Africa, y dejé constancia de esta aficién
€N NUMETosos escritos.

% Una intervencién similar de apertura de carretera a través de un campo de
dunas, se hizo en 1973, en los comienzos de la urbanizacion turistica de Fuerte-
ventura, sobre las dunas de Corralejo. Esta intervencién fue y todavia es, amplia-
mente contestada, como una agresion al medio, en un espacio tnico y peculiar.
Con esto se quiere dejar clara la, a veces, leve distancia que separa una propuesta
poética, y en cierta manera inocente, como la proyectada por Rubié para Maspa-
lomas, y la realidad actual, en que intervenciones como estas afortunadamente, no
tienen cabida.
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Nada de esto se conseguiria si se producen cruces de distinto sen-
tido sobre la misma pista; estariamos, si esto sucede en un lugar
civilizado, en lo contrario que Rubié quiere conseguir.

Se podria hacer una lectura poética de este camino 6 via, siguien-
do las pautas que el propio Rubi6 nos sugiere3¢. Se podria enten-
der el camino como un viaje inicidtico hacia la pureza, la altera-
cién que prepara para la naturaleza paradisiaca. Nos propone la
meditacion a través del recorrido de lo natural, con la teatralidad
de una tnica via de entrada y otra de salida, sin un posible
encuentro entre ambas, similar a aquellos caminos en los jardines
japoneses donde es obligado hacer el camino de uno en uno; es
el itinerario que debemos recorrer sin distracciones, para lo cual
nos pide la méixima alerta de los sentidos, el viaje a través de la
aventura. Es, como él mismo lo denomina, el espiritu de Julio
Verne: «Pero entendamosnos, no el Julio Verne de las maquinas ni
de los inventos anticipados, sino aquel otro, el de las escenas de
aventuras dentro de paisajes sentimentalmente acordados con la
acciony» 37,

Pero en la importancia casi ceremonial que concede a la pista de
llegada a Maspalomas, a semejanza de la importancia que conce-
de al camion en su travesia africana, delata algo mas que ese espi-
ritu de aventura; porque es dificil de entender un Phileas Fogg sin
la confianza puesta en una maquina, sea barco, tren, velero o si no
queda mas remedio en un elefante, o un profesor naturalista lla-
mado Aronnax que junto al capitin Nemo en su «Nautilus» le

36 RuBiO TUDURI, Nicolas: 1.* Memoria para Maspalomas, 1953. «Ayudaria al efec-
to psicologico buscado el disponer de una carretera exclusivamente para entrada 6 lle-
gaday otra para salida, ambas relativamente estrechas y con sentido vinico. Asi, el via-
jero, al llegar, sentiria mas intensamente la emocion de “ir puro”™.

3 RuBl® TUDUR!, Nicolas M. Séhara-Niger, op. cit. «Pero entenguem-nos, no el
Julio Verne de les maquines ni dels invents anticipats, siné aquell altre, el de les esce-
nes d’'aventures dins paisatges sentimentalment acordats amb l'acciér.
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muestra en el fondo del océano una ciudad en ruinas como restos
de una supuesta Atlantida 3. De la misma manera que no se
puede entender la cultura de este siglo, si no tenemos en cuenta
el concepto de lo moévil asociado por supuesto a la maquina, fun-
damentalmente el automévil y el avién. La importancia relativa al
«circular» en Le Corbusier, va acorde con la necesidad de un
entendimiento del espacio recorrido y pensado en automévil o en
avion 3. No puede ser lo mismo atravesar el desierto montado en
un camello, las conclusiones que se sacarian de ese viaje incluidas
las impresiones del paisaje tendrian que ser forzosamente distin-
tas a las que se obtienen viajando a una velocidad de cincuenta o
sesenta kilometros a la hora, es probable que incluso sus «espejis-
mos nocturnos jardineros» en el desierto, semejaran mas a los cla-
sicos oasis de palmeras y lago, mas acorde con el tiempo pausado
que impone el lento caminar de ese animal, que no a un jardin a
la francesa de arboles ordenados «pensamientos geométricos y de
sicologia de las sensaciones», que ponen secuencialmente unos limi-
tes en los bordes de una pista que evidentemente carece de ellos,
es la construccion mental de una carretera, este es claramente un
efecto de la percepcién del paisaje civilizado a través de la veloci-
dad que impone un automévil, esto es algo similar a lo que dice
Jorge Luis Borges: «El hombre que se desplaza modifica las formas
que lo circundan».

38 Se trae aqui esta supuesta tierra desaparecida entre Europa y América por dos
razones, en primer lugar por la identificacién que hace el propio Rubio de esta
leyenda y su posible situacién en las Islas Canarias, aunque otra situacién que se
repite a lo largo de la historia coincide precisamente con el desierto del Sihara.
«Basdndose en la alusion griega al pueblo africano de los atlantes, varios investigadores
alemanes y franceses han intentado reconstruir La Atléntida en torno a este pueblo. Una
ciudad del Sahara, destruida por la arena y no por el agua, constituia el eje centraly.
AsHE, Geoffrey: La Atlantida, Ed. Debate, Madrid, 1993, pag. 21.

39 Nicolas M.* Rubié Tuduri no es ajeno tampoco a la atraccién maquinista de los
tiempos; con la perspectiva a la que hoy nos podemos situar, sus intentos en des-
vincularse de ella evidencian, sobre todo, su imposibilidad y su involuntaria impli-
cacién.
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Le Corbusier hizo dos viajes al M’zab el primero como Nicolas
M.?* Rubi6 en coche, y otro sobrevolando la zona en avion. Las
impresiones que saca de ambos viajes son diferentes en funcién
del medio utilizado para su «descubrimiento».

De su primer viaje dice: «El M'zab es el pais de la sed*® y de la
muerte. Los Mozabitas, proscritos del Islam ... construyeron las siete
ciudades del M’zab 1y los siete oasis, la ciudad del invierno y la ciu-
dad del verano.

Yo conocia la ciudad del verano —el Oasis de Ghardaia, estuve alli
en agosto—, la temperatura era asfixiante. Pero desde el primer paso
bajo las datileras y de las frondas de los arbaricoqueros, de los gra-

nados, y de los melocotoneros, he quedado embargado de bienestar y
de frescor» *1.

Sobre la ciudad de Ghardaia dice lo siguiente: «La ciudad del
invierno, bajo el sol implacable daba al contrario la impresién de un
infierno de piedras; no habia alli mds que calles estrechas y empina-
das, muros mudos, impasibilidad» 2.

40 Esta expresion de «pais de la sed» aparece curiosamente también en Nicolds M.
Rubi6 en su relato del Sahara-Niger para referirse también a los comienzos del
Tanezruft: «O sigui: Pais de la set. Cents de quilometres sense aigua, pel terreny més
mort i més desolat». (El subrayado es mio).

41 L CorBUSIER: Traduccién del manuscrito conservado en la Fundacién Le Cor-
busier, extraido del namero especial de Casabella, n.° 531-532, de enero-febrero
de 1987, pég. 28.

«Le M'zab est le pays de la soif et de la mort. Les Mozabites, proscrits de L'Islam ...
construisirent les sept villes du M'zab et les sept oasis, la ville d’hiver et la ville d’été.

Je connaissais la ville d’été-Uoasis, celle de Ghardaia. J'y étais allé en aoat; la
température était affolante. Mais deés le primer pas sous les dattiers et les frondai-
sons des abricotiers, des grenadiers, des péchers, on était saisi de bien-étre et de
fraicher».

2 Le Corsusier: Ibid. «La ville d’hiver, sous le soleil implacable donnait par contre
Uimpression d'un enfer de pierrailles; il n’y avait que rues ‘etroites et cascadantes; murs
muets, impassibilité».
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Una impresion similar a ésta sobre Ghardaia queda recogida en
el viaje que hizo Rubié al desierto, la describe de la siguiente
manera: «No es facil, si no es en el Tibet, o en la Baja Arabia, que
puedan vuestros ojos contemplar una ciudad impresionante como
Ghardaia. Cubre la superficie completa de una montafiita conica,
coronada por la mezquita con su minarete. Las casas se amontonan
desde la llanura hasta la cima, formando callejuelas estrechas,
abruptas y oscuras, muchas de ellas cubiertas de arcadas y de tine-
les tenebrosos» 3.

Tiempo después Le Corbusier volvera a visitar esta zona de Afri-
ca desde el aire volando en avion: «Con el amigo Durafour, dejé
Argel un mediodia soleado de invierno y volamos por encima del
Atlas, hacia las ciudades del M'zab, al sur, en el tercer desierto (...)
De esta manera he podido descubrir el sentido de las ciudades del
M’zab. El avién nos lo mostré todo, y nos dio una inmensa leccion.
Es esta: cada vivienda del M’zab, si, cada vivienda, y sin excepcion,
es un lugar de felicidad, de alegria, de vida serena constituida como
una verdad instransgredible, al servicio del hombre y para cada uno
de ellos. Desde el aire la ciudad abre su multitud de arcadas sobre su
multitud de jardines» **.

43 RuBiO TuDURY, Nicolds M.* Séhara-Niger. Op. cit. «No és facil que, si no és al
Tibet, 0 a la baixa Arabia, puguin els vostres ulls contemplar una ciutat impressio-
nant com Ghardaia. Cobreix la superficie sencera d'una muntanyola conica, coro-
nada per la mesquita amb el seu minaret. Les cases s’amunteguen de la plana al cim,
formant carrerons estrets, abruptes i foscos, molts d'ells coberts d’arcades i de tunels
tenebrosos».

4 LE CORBUSIER: op. cit. «Avec 'ami Durafour, j'ai quitté Alger par une aprés-
midi d’hiver ensoleillée et nous nous sommes envolés par dessus L’Atlas, vers les
villes du M’zab, au sud, dans le troisiéme désert ... Ainsi ai-je pu découbrir le sens
des villes du M'zab. L’avion nos avait tout montré et ce qu’il nous avait révélé por-
tait une immense lecon. La lecon c’est celle-ci: chaque maison du M’zab, oui, cha-
que maison, et sans exception, est un lieu de bonheur, de joie, de vie sereine cons-
titué comme une vérité qu'on ne transgresse pas, au “service de 'homme” et pour
chacun. Du haut des airs, la ville ouvre sa multitude d'arcades sur sa multitude
de jardins».
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El descubrimiento estaba en el jardin cerrado, una vez mas el
patio, el «hortus conclusus» sustituto de las situaciones estaciona-
les del Oasis en el interior de la ciudad, pero también la diferen-
cia se encuentra en la naturaleza del viaje que se emprende. En
Rubié es el viaje por lo concreto de la tierra en el espacio ilimita-
do del desierto, en Le Corbusier en la abstraccion que le induce el
viaje a través del aire y la mirada lejana.

Curiosamente, hablando de la arquitectura de patio en las islas
Canarias el arquitecto racionalista Alberto Sartoris “hace un
comentario semejante al de Le Corbusier en el M'zab: «En el cen-
tro de cada vivienda descubrimos el patio espariol. Muy frecuente-
mente protegido del sol por una palmera, este patio se convierte en
algunas casas en un verdadero jardin cuya suntuosidad eclipsa nues-
tros mas hermosos invernaderos» **.

Una tensién dramitica entre el hombre y el desierto, lo civilizado
y su imposibilidad, la resume con frecuencia Rubié en muchas
acuarelas y dibujos del desierto del Sahara, donde en los limites
estrictos del encuadre aparece sugerida la inmensidad del desierto
contrastada siempre, a la manera romdntica, con unos personajes
y el dnico medio humano con el que van a conquistarlo: su
camion «Barcelona».

Esta imagen, aparece también con frecuencia en algunas foto-
grafias tomada en algunos de sus viajes al desierto *6, donde

45 SARTORIS, Alberto: op. cit., pag. 95. Esta tipologia le causara tal efecto, que sera
utilizada por Sartoris en algunos proyectos de viviendas realizados en las islas.

46 El tema de el desierto y el camién es recurrente en Rubié, lo dibuja, lo pinta o
lo fotografia, siempre de forma similar: una amplia perspectiva del desierto, como
un plano indiferente, abstracto, en donde sit(ia a una escala media o pequefia, nor-
malmente en un lateral, el camién; a veces acompafiado de algiin personaje, des-
dibujado, o irreconocible. Es una imagen cargada de sugerencias, entre la maqui-
na, poderosa, como instrumento con el que se va a hacer la conquista del territo-
rio, e insignificante a la vez, frente a toda la extensién del desierto.
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pone de relieve el contraste entre el desierto y el camién,

semejante a la imagen de un barco en plena travesia del océa-
no, imagen que, como en los cuadros de Gaspar Friedich, es el
simbolo por antonomasia del nomadismo roméntico, «El héroe
romantico es, en el suefio o en la realidad, un obsesionado néma-
da. Necesita recorrer amplios espacios —lo mas amplios a ser posi-
ble— para liberar a su espiritu del asfixiante aire de la limita-
cion» 47,

Esta disposicion de caracter lleva a Rubié a experimentar distintas
actividades, a practicar un cierto nomadismo intelectual en su
afin de experimentar constantemente en muy diversos campos, a
practicar la movilidad en todos los sentidos, el ir haciendo, anar
fent, para obtener distintas perspectivas de aquello en que pone su
interés en cada momento.

El contraste del plano horizontal e indiferente «de la soledad for-
midable» del desierto, donde emerge como un hito el vehiculo,

Es una imagen que retiene y resume todo el alcance de la aventura entre estas dos
naturalezas en principio adversas, el territorio inhéspito, y el hombre, y en la que
cada una ensefia, sin disimulos, el poder de sus armas.

Estas fotografias, asi como las acuarelas, y los dibujos, seguramente pertenecen a
su tercer viaje a Africa en 1932, en el cual atravesé el Sdhara desde Argelia hasta
Niger, aparecen publicadas en todos los libros citados sobre Rubié y en su relato
de viaje, también citado, de: Sahara-Niger.

47 ARGULLOL, Rafael: La atraccion del abismo. Ediciones Destino, Madrid, 1994.
En el Epilogo de RUBIO TUDUR!, Nicolas Maria: Actar, Coleccion de Arquitec-
tura (1984), Jestis Martinez Clard, en su articulo: «Arquitectura versus Actar,
tradicién y vanguardia en la obra de Nicolau M* Rubié i Tuduri», hace en este
sentido una anotacién significativa: «Los romdnticos sientan la pauta de “lo
movil”. No nos debe extrafiar, por tanto, que a partir de ellos podamos hablar de
modernidad y sea facil también relacionar modernidad y movimiento. El espiritu
moderno viaja hacia coordenadas estéticas, geogréficas y espirituales siempre dife-
rentes; la mirada moderna va mas alla de lo que ve, no se conforma con mirar su
entorno mas cercano, a pesar de que existe la posibilidad de que su aventura viaje-
ra, en el fondo, sea una senda regresiva, y que no haya otro final que el encuentro
CONsigo mismo».
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El desierto del Saharay el «Barcelona», fotografias y acuarelas. Nicolas M.? Rubié

revela una estética concentrada en el didlogo naturaleza-objeto,
espacio-objeto, del mismo modo icénico en que se destacaba, en
el Movimiento Moderno, la arquitectura como objeto auténomo,
desligada de toda dependencia contextual, que no perteneciera al
mundo de la idea; en este caso la maquina que se mueve sobre
una carretera asfaltada de mil kilémetros de ancho que, a semejan-
za de un trasatlantico, condensa en si mismo el tnico testimonio
civilizado en su travesia sobre el océano, el nexo entre el hombre
y el espacio, el tiempo y el acontecer, o la relacion inseparable de
una forma de quietud casi un absoluto y una forma de movimiento,
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y entre ambos la aventura, el viaje, «el tiempo en conserva ... o quiza
la nostalgia atavica por la tienda del némada» *8.

También seria ésta una estética similar al modo en que Rubio ajar-
dinaba muchos de sus jardines: sobre el continuo verde del cés-
ped, dispone de esa manera objetual y destacada, por contraste
formal y colorista, algunos arboles, y arbustos. En este sentido se
podria hacer un comentario acerca de esta forma de ajardinar y la
experiencia del desierto; los elementos con los que trabaja Rubié
en el jardin son siempre los minimos imprescindibles, quizé la
estética de naturaleza de elementos esenciales que se puede obser-
var en el desierto condicione primero por atraccion y después por
conocimiento una estética latente en él. Las relaciones objetuales
se distinguen con mayor claridad si la disposicién de objetos estin
sobre un fondo comtn, el césped continuo como metafora de la
inmensa alfombra de la arena del desierto, tan austeros de mate-

riales como ricos en comunicacién y en relaciones entre propor-

ciones y distancias «planetarias» entre los objetos, como aquellos
dibujos de las nubes que hacia Le Corbusier en sus viajes, de con-
traste esencial entre el fondo y la forma. Las multiples posibilida-
des que se plantean en un espacio aparentemente sin referencias
(como el cielo, el mar o el desierto), la falta de estructura per-
ceptiva por la uniformidad de estos lugares los hace facilmente
trasladables al ambito de lo teérico. Gilles Deleuze lleva mas alla
esta idea al distinguir entre espacio haptico y espacio éptico, entre
desierto y estructura*, lugares donde queda abierta la posibilidad

48 Esta imagen del desierto y el camién, es tan clara en su contraste, que se presta
con facilidad ha hacer este aparente juego, entre el viajero, su crénica, su testimo-
nio en fotografias, y su conocida polémica con Le Corbusier, utilizando para ello
alguna definicién del propio Rubié sacada de su libro; Actar, Discriminacion entre
las formas de Quietud, Formas de Movimiento, en la Construccion, op. cit. Sin embar-
20 no se pretende ir mas alld que de un simple comentario, conociendo de ante-
mano las dificultades de intentar significados que no sean los de una sugerencia.

49 DELEUZE, Gilles: Mil Mesetas, Pre-Textos, Madrid, 1988.
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tedrica (aunque imposibilidad real) de poder «decirlo todo». En
Rubio, el optar por la contencién en la comunicacion se entiende
de la misma manera y pertenece, por tanto, a la estética de la
sugerencia y del equilibrio, como en Actar, a la dialéctica de los
opuestos 0,

Estas imagenes del camion y el desierto, de un contraste apasio-
nante, muestran su capacidad de atraccion en lo rotundo del men-
saje, en la intencién clara de permanencia, por medio de acuare-
las o fotografias, de mantener en el instante el sentimiento con-
densado de un viaje singular.

«Como el poema tiene la ambicion natural de ser aprendido de memo-
ria vy recitado, recitado v recitado una vez més, la fotografia pide que
la contemplen, no una vez ni dos, sino sin descanso ni tregua, ya esté
colocada sobre una chimenea o conservada en una cartera» 5.

En el relato del viaje al desierto, €l protagonismo es compartido
entre el Sahara y el «Barcelona», el primero por razones ineluc-
tables y el segundo como objeto destacado en la narracién, a tra-
vés del cual se sienten las vicisitudes del viaje. «<En una narra-
cion, un objeto es siempre un objeto magico» 52, los personajes,en el

30 MARTINEZ CLARA, Josep M.: Arquitectura versus Actar. Quaderns D’ Arquitec-
tura I Urbanisme, n.° 151, marzo-abril, 1982, pags. 91 a 93. «Tradicié i ruptura,
antics 0 moderns, formes en quietud i formes en moviment: potser es tracta d’escollir?
No, escollir és errar-se, i en el dolor de Uequivocacié, el somriure enigmatic i ironic mai
no il.luminara els nostres llavis, deixant-nos emportar per Uil.limitat goig del present,
més enlla d’oposicions absurdes: ressorgeix la sana mesura proposada a Actar per
Rubié i Tuduri, que ens prepara per a Uadveniment del punt equidistant i mobil».

5 TourNIER, Michel: El viento pardclito. Alfaguara, Madrid, 1994.

52 CALVINO, Italo: Seis propuestas para el proximo Milenio. Ediciones Siruela,
Madrid, 1989, pag. 47. «Diremos que, desde el momento en que un objeto aparece en
una narracion, se carga de una fuerza especial, se convierte en algo como el polo de un
campo magnético, un nudo en una red de relaciones invisibles. El simbolismo de un
objeto puede ser mds o menos explicito, pero existe siempre. Podriamos decir que en
una narracion un objeto es siempre un objeto magico».
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relato, se ocultan discretamente en un segundo plano, y lo que
se destaca es la travesia, el movimiento del «objeto magico», que
mas que transportar es transportado por unos personajes reser-
vados >3.

Aparte de las consideraciones obvias que se pueden hacer acer-
ca de la razén por la que se «bautiza» con el nombre de Barcelo-
na al camion, existe alguna otra que se podria comentar como
curiosidad. Una de ellas es la de su designacién con nombre pro-
pio; a partir de ese momento la maquina adquiere no sélo con-
notaciones derivadas del propio nombre, sino también carta de
naturaleza, existencia auténoma; como la de aquellos «paquebo-
tes» de nombre Mongolia, Rangoon, o Henrietta que transporta-
ron a Phileas Fogg y su fiel criado Passepartout, en su vuelta al
mundo en ochenta dias o el famoso Nautilus del capitin
Nemo 4.

Otra lectura sugerida tiene también que ver con el explorador
que, atravesando caminos inéditos, quiere dejar constancia de
su origen en el simbolo omnipresente de la bandera catalana,
las cuatro barras paseadas a «proa» del camioén, quien sabe si
por primera vez a través del Sahara, abriendo camino, exhi-
biendo con orgullo toda la épica lograda, y que con una cier-
ta ironia, es correspondida especularmente, como si fuera un

53 De la misma manera que Calvino comenta que: «en una narracion, un objeto
es siempre un objeto mdgico» una pintura, una fotografia, concede atributos
maégicos a aquellos objetos hacia los cuales dirige la mirada del observador, al
igual que un jardin, si lo entendemos como una estructura narrada, de donde
emergen, un arbol, o un macizo de flores, que atraen maégicamente nuestra
mirada.

54 Esta referencia a las novelas de Julio Verne, es una sugerencia inducida por
el propio Nicolds M.* Rubié Tuduri. Es conocida su aficion a las novelas de
aventuras de este autor y de alguna manera, llevadas a cabo en muchos de sus
viajes por Africa e incluso a través de algin viaje en el que da la vuelta al
mundo.
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espejismo, por un amanecer cataldn en el desierto en una de
sus acuarelas 33, «Poco a poco, a levante las estrellas empalidecen
y viene el clarear del alba. Después muy deprisa luces rosadas,
rojas, y la bola de fuego que descarga una chispa en la raya
matematica del horizonte. Enseguida el sol crece, salta al cielo,
enorme y deforme; se le ve vacilar como una bomba mal inflada
a través de las capas bajas de la atmésfera, pero pronto se ase-
gura, se concentra dentro de si mismo y se enfila implacable cielo
arriba» 56

También Nicolas M.* Rubi6 estd proponiendo con la pista del
desierto en Maspalomas, el viaje del «descubrimiento» a semejan-
za del viaje emprendido por Cyrus Smith en «La isla misteriosa»
de Julio Verne; en su viaje circular hacia el origen de la vida, en
este caso el origen buscado no esta representado por el crater de
un volcan %7, aqui la clave esta en el tiempo de viaje a través de la
sequedad de las dunas y la sabita aparicién de las palmeras y el
agua del oasis: «El viajero descubre de golpe la escena del Paraiso, su
figura entera» 8.

3 La imagen de la bandera en el camion, estd intencionadamente puesta de relie-
ve en muchas de las acuarelas. En una de ellas la luz del amanecer se fragmenta en
el horizonte, en los colores secuenciados de las cuatro barras, en su acuarela deno-
minada «Catalunya al Sahara».

Al atravesar por primera vez el desierto, enviaran el siguiente telegrama: «President
Generalitat Catalunya-Barcelone. Traversé Sahara avec drapeau catalan», en: Séha-
ra-Niger, op.cit.

6 Rusld TUDURI, Nicoléas: Sahara-Niger, op. cit. «Poc a poc, a llevant les estrelles
empal lideixen i ve la claror del alba. Després, molt de pressa llums rosades, vermelles,
i la bola de foc que treu una espurna a la ratlla matematica de 'horitzo. Tot seguit el
sol creix, salta al cel, enorme i deforme; se’l veu vacil.lar com una bomba mal inflada
a través de les capes baixes de 'atmosfera, perd aviat s'assegura, es concentra dins d'ell
mateix i s’enfila implacable, cel amunt».

57 Este tema esta desarrollado por Juan José Lahuerta en «Una elecciéon Teérica de
De Chirico: La Metafisica de los Viajes Extraordinarios», en 1927. La Abstraccién
necesaria en el Arte y la Arquitectura Europeos de Entreguerras. Anthropos, Barce-
lona, 1989. .

> RuBIO TUDURI, Nicolas: «Del Paraiso al jardin Latino», op. cit.
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En 1935 André Breton, durante su estancia en la isla de Tenerife
con motivo de la exposicion internacional surrealista de ese afio
celebrada en la isla, realiza un viaje similar al de Cyrus Smith en
la isla misteriosa con la ascensién al pico del Teide.

Este viaje lo recogié posteriormente en 1936 en su libro &’ Amour fou»
en el capitulo V, en un relato que denominé «Le chiteau étoilé».

El volcin del Teide, como geografia en formacion, desvela la
«vida» interna de la tierra, el agujero «boca del cielo al mismo tiem-
po que de los infiermos» ¥, que permite una conexién desde la
superficie a las entrafias teltiricas y que muestra la forma mas pri-
maria que el azar —tan buscado por los surrealistas— da a una erup-
cion de la tierra.

Podria ser para los surrealistas, y en concreto para Breton, algo asi
como una «geografia automatica» por lo evidente de su formacién
cbnica eruptiva, una inmensa pustula que deja escapar por sus
agujeros sus humores de tensiones internas y que saca a la super-
ficie parte del material que pertenecia a los «fondos abisaless ©°.

Comenta en el relato de qué manera unos nifios apedrean los car-
dones (Euphorbia canariensis) hasta hacerlos «sangrar» asociando
la imagen de la savia blanca derramada a la de la leche materna o
la de la eyaculacion.

Son estas asociaciones quizas metaforas de aquellos procedimien-
tos usados por los surrealistas para desvelar los estados profundos

% BRETON, André: «Le Chiteau étoilés, en L'Amour fou, ed. Minotaure, Paris,
1936, texto traducido por Agusti Bartra, pags. 146-159.

8 Prrez CORRALES, Miguel: 50 aiios de un castillo estrellado, Sintaxis, 1985.
Comenta cémo para el escritor surrealista tinerfefio Emeterio Gutiérrez Albelo la
poesia nace «en los fondos abisales de la subconscienciar.
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de la subconsciencia puestos también de manifiesto en sus prefe-
rencias por lugares frontera de la biologia, como la obsesiva repre-
sentacion pictérica o literaria de los ojos, los cristales o cristalinos
a través de los cuales el pensamiento atraviesa con la mirada el
limite de lo subjetivo y alimenta con las imagenes el mundo de las
formas sofiadas, (como las que derrama el ojo seccionado por una
cuchilla), o «esas serpientes indicernibles» en que se convierten para
Breton las raices aéreas de un Ficus centenario del jardin botani-
co, entrando y saliendo de la tierra, culebreando en ambos
medios 6.

El texto se convierte en un didlogo entre la naturaleza fundamen-
talmente vegetal de la isla, la montafia del Teide y el propio André
Breton, dialogo recreado por Marx Ernst en dibujos que acompa-
fian el relato.

Es curioso observar tanto en el texto como en los dibujos de Ernst
~quizas un «frottage» de «rios de lavas y plantas sismicas» - la
semejanza pictorica y literaria del Teide con un enorme drago
invertido, con los «fustes oblicuos» 83 que estallan bruscamente en

81 «El poeta de futuro superara la deprimente idea del divorcio entre accion y suefio.
Tendera el magnifico fruto del arbol de raices enredadas y sabra persuadir a los que lo
prueben de que no es amargo».

BRETON, André: «Les Vases communicants», El Surrealismo Puntos de vista y mani-
festaciones, ed. Barral, Barcelona, 1972, pag. 150.

%2 DE MICHELLI, Mario: Las vanguardias artisticas del siglo XX. Ed. Alianza, 1989,
pag. 186. «Una especie de primitiva dialéctica de la naturaleza penetra su creacion;
las cosas pierden significados para adquirir otro», pag. 191. De esta manera aparece
el Teide reconvertido en rayos, en una ciudad o acaso en un diamante surgiendo
de un mar vegetal.

63 BRETON, André: op. cit, pag. 148. Hablando del drago de Icod dice lo siguien-
te: «El arbol inmenso, que hunde sus raices en la prehistoria, proclama en el dia que
la aparicion del hombre no ha ensuciado todavia su fuste irreprochable que estalla
bruscamente en fustes oblicuos, en una radiacion perfectamente regular».

Con respecto al arbol del drago (Dracaena draco) habria que sefialar que el pintor
surrealista canario Oscar Dominguez era conocido en Paris como el dragén de las
Canarias.
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una radiacion estrellada hacia abajo, fustes o lineas que quedan
transformados en el caso de la montafia del Teide en «tallos
madres, los grandes vaciados de lava» con las hendidura de los
barrancos, los caminos de la lava que circulan radialmente desde
el corazon del volcan hasta las playas de arena negra y que con-
fluyen en su cima en «... el diamante del aire de las Canarias que
hace un solo ramo de todo lo que crece celosamente solo en uno u otro

lugar de la superficie de la tierra» 5.

De esta manera, abajo queda la fronda del drago en la exhube-
rancia de los bosques de laurisilva o del propio jardin de aclima-
tacion de La Orotava donde se logra la reunién estable de espe-
cies vegetales exdticas de todo el mundo como simil del ideal
surrealista de la formas que pueblan el pais de los suefios {0 de
los cuentos) en su confusién aparente de suefio y realidad, un
universo biolégico o Aleph muy singular que en su interior abar-
ca todas las formas maravillosas, las reales o las que sugiere, como
la flor de la Datura (Datura arborea), comtinmente conocida
como «dama de noche», convertida para Breton sucesivamente en
campana, luz, vestido de noche femenino o sexo de mujer, o qui-
zas el jardin en su variopinta asociacion refleje el ideal de la
expansion armoniosa e internacionalizacion cultural de sus
ideas %,

Arriba, en el final del viaje surge «el punto donde todo empieza
asperamente a faltar» el lugar que aparece una vez cumplido el
recorrido a través del jardin y de todas las especies vegetales. Este
lugar es una vez mas el desierto, donde la naturaleza se muestra

64 BRETON, André: Ibid, pag. 158.

65 Sobre este tema el arquitecto Alberto Sartoris comenta del paisaje de las islas
lo siguiente: «Tanto para la fabula como para la realidad, las Canarias constituyen
siempre el magico misterio, la maravillosa sorpresa del Atlantico.

SARTORIS, Alberto: op. cit., pag. 39.

© Del documenta, los autores. Digitalizacion reafizada por ULPGC. Biblivteca Universitaria, 2008



171

SYWOTVSY A

ioteca Universitaria, 2008

[+
Jul
o
&
=l
8
oA
©
k|
3
k|
£
€
5
ks
g
=
E]

© Del documenta, los autores.

El Teide y Tenerife (1936)
en «L'amour fou»

de André Breton.

Max Ernst




172

en sus esencias mas primarias, ahora confundido con la cima del
volcén en donde mégicamente surge la puerta de entrada, aguje-
ro a todas las raices y «honduras del yo», la entrada o salida de
todo lo que crece celosamente en su interior , la entrada al fuego
del amor.

Pero el final del viaje en Nicolids M.* Rubi6 es de sentido contra-
rio al de André Breton, el recorrido en su relato nos lleva desde el
desierto al jardin, la llegada tras el viaje a través de la nada al deseo
del Oasis: «La emocion del oasis es casi una idea. De tal manera se
presenta como calcada sobre una abstraccion. El que la escena crea-
cional o paradisiaca se inscriba naturalmente en la claridad de una
idea, constituyé una base firme para la pronta concrecion del jardin
en las regiones de clima desértico ... El oasis es, por si mismo, una
definicion» %. Por tanto el final de la pista del desierto en Maspa-
lomas y su llegada al oasis la plantea de una manera casi natural:
«Sélo habra que cuidar de la disposicion de ese contacto, para que el
viajero descubra primero el oasis, y sélo después, el mar» 7. Tras-la
lectura de Sihara-Niger queda claro que esa debe ser la secuencia
légica, desierto-oasis, «y solo después el mar» %8, como un tercero
que juega su papel exclusivamente de acompaiiante algo casual en
Maspalomas, y que pone fin a esa relacién dual, con un gran con-
traste, como un limite real, porque en la indecisién entre dos esta
latente el deseo de lo tercero.

% RuBi® TUDURI, Nicolas M.* Del Paraiso al Jardin Latino (1953), Tusquets edi-
tores, Barcelona, 1981.

57 RuBlO TUDURI, Nicolas: 1. Memoria para el proyecto de Maspalomas, 1953.
% RuBIO 1 TUDURI, Nicolas M.*: Sahara-Niger, op. cit. «... us enfonseu dins del
Tanezruft o pais de la set, desert desertissim i immens, de mil quilometres d’amplada;
i, finalment, arribeu al Niger, el riu que els negres anomenen la mar, on Uaigua abun-
dosa reuneix els animals i els homes en una agitacio de vida extraordinaria».

«... Os adentrdis en el Tanezruft o pais de la sed, desierto, desertisimo e inmenso de
mil kilometros de ancho; y, finalmente, llegais al Niger, el rio que los negros llaman el
mar en donde el agua abundante retine los animales y a los hombres en una agitacion
de vida extraordinaria». (El subrayado es mio).
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«De dos maneras se llega a Despina: en barco o en camello.
La ciudad se presenta diferente al que viene de tierra y al que

viene del mar.

El camellero que ve despuntar en el horizonte del altiplano los
pinaculos de los rascacielos ... piensa en un barco, sabe que es
una ciudad pero la piensa como una nave que lo saque del
desierto, un velero que esté por partir, con el viento que ya
hincha las velas todavia sin desatar, o un vapor con la cal-
dera vibrando en la carena de hierro, y piensa en todos los

puertos ...

En la neblina de la costa el marinero distingue la forma de
una giba de camello, de una silla de montar bordada de fle-
cos brillantes entre dos gibas manchadas que avanzan conto-
nedandose, sabe que es una ciudad pero la piensa como un
camello ... y ya se ve a la cabeza de una larga caravana que
lo lieva del desierto del mar hacia el oasis de agua dulce a la
sombra dentada de las palmeras, hacia palacios de espesos

muros encalados.

Cada ciudad recibe su forma del desierto al que se opone; y
asi ven el camellero y el marinero a Despina, ciudad de con-

fin entre dos desiertos» .

Acerca de la urbanizacién de Maspalomas, se hacia el comentario
sobre la constante preocupacién de Nicolas M. Rubié Tuduri de

8 CALVINO, Italo: Las ciudades invisibles. Ediciones Minotauro, Barcelona, 1974.
pag. 25.
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utilizar la via de la sugerencia como el lugar del maximo entendi-
miento, como una actitud personal ante el proyecto. Es la pro-
puesta que no excluye de entrada cualquier otro planteamiento
que pueda construirse a partir de unos supuestos semejantes.

Esta, no era unicamente la respuesta a una incégnita (las que se
suscitan, inevitablemente, a partir de la propuesta de urbaniza-
cién de un territorio natural), también es la respuesta a las incog-
nitas que se derivan de un destino de uso de la urbanizacién rela-
tivamente novedoso —al menos planteada en estos términos—, el
comienzo del turismo de masas. Cuando se disefia una urbaniza-
cién turistica sucede algo similar a cuando se disefia un jardin, si
lo miramos desde el punto de vista de la construccién de un lugar
de ensuefio, de estancia placentera; el objetivo del turista o viaje-
ro se encuentra en el descanso en el paraiso. Esta analogia turis-
mo-jardin va a funcionar en Rubi6 claramente, como se despren-
de constantemente de sus escritos. Esta implicita en su propuesta
el sentido de que si desaparecen las cualidades estéticas o de
armonia de un territorio, y que hacen pensar en un lugar para el
placer espiritual o fisico, también desaparecen las cualidades que
hicieron pensar en ese lugar como destino turistico 7°. Pero no sélo
van a funcionar las cualidades del lugar como referente de un pai-

0 Esta analogia urbanizacién turistica- jardin, que en Rubié se entiende entre
otras cosas en la relacién proporcional del espacio libre dedicado efectivamente a
jardin o espacio natural, frente al que dedica a ser construido, que es en superficie
notablemente inferior, fue mas tarde, con el proceso real de construccién de la ciu-
dad turistica de Maspalomas-Playa del Inglés y con la especulacién de suelo a tra-
vés de parcelaciones y urbanizaciones aprobadas a una velocidad de vértigo, trans-
formado o entendido como un proceso inverso. Frente a la escasez o inoperancia
de espacios libres ciudadanos, el trazado y la edificacién en densidad serén los ele-
mentos, a quien se asigna el papel de elemento significante de un lugar disefiado
para el placer. En el proceso de construccién de un trazado «azaroso», por el pro-
cedimiento de anexion de desarrollos sucesivos, relativamente auténomos, de pla-
nes parciales en grandes parcelas apoyados en una estructura viaria bésica, en
donde se construye una arquitectura con licencias estilisticas formales, muchas
veces dificiles de clasificar.
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saje para el placer, estas cualidades pueden potenciarse o malo-
grarse en funcién de la intervencion.

A las cualidades del sitio, va a adaptar, como una materia malea-
ble, un proyecto que dialoga desde la misma dualidad del territo-
rio a partir de los conceptos de la cultura: lo profano y lo religio-
so con el mar y la tierra, la pista y el desierto con el viaje y la aven-
tura, lo civilizado y el jardin con el desierto y el oasis. Se vale de
la tensién de los opuestos como el lugar donde se explica mejor lo
uno desde lo otro, la civilizacién desde su falta, lo concreto de un
camino en el isomorfismo del desierto. Es el didlogo medido con
el lugar, la propuesta de un paisaje sintético.

Maspalomas en este proyecto adquiere un valor mitico, como una
representacién mental de una geografia interiorizada. De la
misma manera que una sociedad se representa y se explica en su
espacio, un proyecto como el de Maspalomas se explica como una
operacién intelectual personal, como paisaje indisociable a una
manera de vivir, a una manera de entender. Es en la representa-
cién del arquetipo anterior o previo donde esté la clave para el
reconocimiento del lugar, y que permite la aprehension en la per-
cepcion del entorno a partir de la propia experiencia, de la sensi-
bilidad cultural modelada y educada por el arte y la naturaleza, la
cultura y la biografia 71

La trayectoria personal de Rubi6 frente al paisaje es la trayectoria
personal de una btsqueda, aquella de la relacién cultural con el
medio. Se inicidé con J. C. N. Forestier y su peculiar manera de

"t «;Qué hace Rubié con su jardin?, ;jes un paisaje?, ;es un deseo?, ;es un recuerdo o
quizds una afioranza? Su propio viaje personal, desde sus afios con Forestier hasta su
madurez son el viaje de un cazador: busca, olfatea, persigue, otea, descansa para
empezar el alba, ;hacia dénde?, ;hacia qué?».

BoscH ESPELTA, Josep: «Mas allé del espejismo», en: Nicolau Maria Rubié i Tudu-
ri (1891-1981) Jardinero y Urbanista, op. cit. pag. 197.
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entender la jardineria entre el eclecticismo y la adaptacién al
medio: «una universalidad como suma de localismos reinterpretados
por el artista» 7%; se consolidé a partir de 1917 en que fue nombra-
do jefe de jardines y Director de Parques Publicos del Ayunta-
miento de Barcelona, en sus propuestas y proyectos concretos
para esta ciudad, en sus viajes a congresos y en su presidencia de
la Sociedad civica Ciudad Jardin, en la influencia de la Escola
D’Art de Francesc Gali, y en su reivindicacién del mundo latino
«El reencuentro, la reconciliacion con el paisaje: el Mediterraneo» 7
como las claves que dan sentido a una forma de entender el terri-
torio, la logica del pasado como posibilidad real del presente y
finalmente, en sus maltiples viajes al continente africano donde la
naturaleza, en sus esencias mas puras, obliga a un dislogo, sin
coartadas, a partir de la esencia misma de lo humano.

Al final Africa entré a formar parte por méritos propios de si
mismo, su vida y su cultura, porque «Africa deja, a aquellos que la
han probado, una nostalgia incurable» 74,

En general, el trabajo con el paisaje es un trabajo también con el
tiempo, de la misma manera que un buen vino necesita un perio-
do de maduracién, la formacion de una idea de paraiso personal
también lleva su tiempo.

2 DOMINGUEZ PELAEZ, Cristina: «J.C.N. Forestier el maestro», en A.A.V.V. Nico-
lau Maria Rubié i Tuduri (1891-1981) Jardinero y Urbanista, Doce calles, Madrid,
1989.

73 BoscH ESPELTA, Josep: «Los jardines de Nicolau Maria Rubié i Tuduri», en
A.AV.V. Nicolau Maria Rubié i Tuduri (1891-1981) Jardinero y Urbanista,
op. cit.

74 RuBli® TUDURI, Nicolds M.* Sahara-Niger, op. cit. «Africa deixa, a aquells que
Uhan tastada, una nostalgia incurable». La influencia africana en Rubi6 es constan-
te si nos atenemos a sus novelas, ensayos, escritos de cualquier tipo donde apare-
ce Africa de una manera mas o menos explicita, incluso en ensayos que aparente-
mente poco tienen que ver con el tema como puede ser Actar, algunos de los
«ejemplos» que pone para argumentar su tesis tienen que ver con Africa.
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Quizas la representacion ideal del paisaje esta construida a partir
de lo real, de la memoria, de la cultura, en el suefio y en la reali-
dad, en el sedentarismo o el nomadismo, en los viajes hacia afue-
ra, pero también en los viajes hacia los paisajes interiores. Proba-
blemente se va haciendo con el vivir de cada dia, desde lo coti-
diano y sus servidumbres, pero también, y sobre todo, desde la
realizacién mas o menos cierta de aquello que tiene que ver con
la ambicién o el deseo, si se llega a realizar el suefio de lo se quie-
re hacer con la propia vida, si se llega a desarrollar armonicamen-
te el tiempo en conserva con el que se nace. Actividad en la que
Nicolas M.? Rubié Tuduri se emple6 a lo largo de su vida con per-
severancia, dejando con su trabajo y sus reflexiones, el mejor tes-
timonio de sus logros.

«Me agrada morir, porque la muerte era la unica experiencia que me
faltaba por vivirs 5.

El proyecto para Maspalomas se cierra sobre si mismo en cada una
de sus partes, esta presente su razén como elemento de un siste-
ma completo y equilibrado. En el territorio estaba la evidencia del
proyecto, y en la historia personal, el sedimento que deja el tiem-
po én el creador.

«Esta constante relacion entre interior y exterior define Bahr-el-Koba:
es un espacio cerrado que contiene todas las caracteristicas miticas de
“laisla” ... entre el aquiy el alla; entre los de dentro y los de fuera»7®.

> Frase dicha por Nicolds M.* Rubié Tuduri antes de morir. Aparece en la Nota
Introductoria de Actar, de PLA, Mauirici: «Nota del traductor» Coleccion de Arqui-
tectura, Murcia 1984, op. cit. «M’agrada morir, perqué la mort era la unica expe-
riéncia que em restava per viure».

76 CASTELLANOS 1 VILA, Jordi: L’obra narrativa de Nicolau M. Rubié i Tuduri, en:
Nicolau Maria Rubié i Tuduri (1891-1981), op.cit. «Aquesta constant relacié entre
interior i exterior defineix Bahr-el-Koba: és un espai tancat que conté totes les caracte-
ristiques mitiques de “Villa”, amb consciéncia de separacié i d'incomunicacio ... entre
Vaci i lalla; entre els de dins i els de fora».
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Al final, lo mas real de este proyecto de Maspalomas lo delata «el
camino» frente a una urbanizacién incierta y desdibujada, y es el
camino, porque es el viaje lo que esta latente en esta experiencia.
El encuentro simultaneo de idea y realidad, un fragmento del
desierto y un recorrido, la pista del desierto como cordén umbili-
cal que aisla y une a la vez el lugar de la acogida, el didlogo del
espacio construido segin su propia légica en la unicidad de un
equilibrio dual 77, el trayecto del exilio, el viaje hacia la huida de
lo cotidiano, la estancia en el paraiso.

«El mar no sabe envejecer. Una piedra nos cuenta su propia historia,
una historia milenaria en cada una de sus asperezas, de sus desgas-
tes. La ola del mar es joven como en el primer dia del mundo. La isla,
que obedece a los mandatos oceanicos, se baiia en la eternidad» 8.

El jardin en una isla, una isla en la isla.

77 FLEURENT, Maurice: Le Monde secret des Jardins. Edicions Flammarion, Paris
1987. «L’"Harmonie ne peut naitre que de la pacifique juxtaposition de tendances en
apparence opposées».

78 TOURMIER, Michel: El viento paraclito. Alfaguara, Madrid, 1994.
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FINAL DE VIAJE

«.. Pero lo que auténticamente enriquece nuestra vida es el
peregrinaje que realizamos por el ilimitado territorio de las
preguntas» |

Rafael Argullol

Este trabajo se ha convertido en un itinerario que en cierta medi-
da ha modificado los planteamientos iniciales y, como en un viaje
algo imprevisible, me ha llevado por caminos derivados, aqui y
alla, de la propia investigacién. Esto corrobora de alguna manera
mi propio discurso interior acerca de la necesidad de abordar eso
que llamamos realidad, aqui objeto de estudio, desde distintos
puntos de vista quizas fragmentarios y por ello aparentemente
desestructurados unos de los otros, pero en la conviccion que de
esa vision multifocal —como en la esfera de Gevrekian- se obtiene
una apariencia acaso mas global y completa, tanto por su capaci-
dad de convergencia como por su capacidad desintegradora, y en
la creencia de que lo coherente y lo contradictorio forman parte,
simultinea e inevitablemente, de la misma realidad.

Otra consideracién tiene que ver con la sensacion también frag-
mentaria entre el todo y la parte entendida ésta Gltima como parte
indisoluble de lo universal y al mismo tiempo como universo en si
mismo, de acuerdo con Omar Calabrese cuando afirma que
«Conocer a través de fragmentos no implica una accion de andlisis,
sino un proceso que se remonta mediante indicios al todo del que el
fragmento forma parte» 2. Este es el camino que me lleva a consi-

' ARGULLOL, Rafael: «La tirania de la actualidad», en El Pais, 9 de julio de 1995.
2 CALABRESE, Omar: «Neobarroco», en A.A.V.V. Otra mirada sobre la Epoca,
Libreria Yerba, Murcia, 1994, pag. 260.
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derar los grandes espacios de la jardineria y las arquitecturas que
contienen, como representaciones validas del entendimiento cul-
tural del hombre con la naturaleza de la misma manera o al
mismo nivel que en el interior de la arquitectura, y a otra escala,
se entienden los «agujeros» representados por los patios o la forma
de entender la sencilla composicion jardinera de una maceta. En
todos los casos las diferencias estriban no tanto en la capacidad
expresiva de representaciéon de cualquiera de ellas como en su
limitacion al mayor o menor «espacio» que ocupan y en la distan-
cia de la mirada, unas veces alejada y en otras ocasiones mas cer-
cana del propio objeto de estudio.

La parte o el todo son en definitiva conceptos relativos cuando se
habla de una representacion simbolica de la naturaleza a través del
disefio del espacio libre, jardin, parque o patio,convertidos en el
lugar de la comunicacién si el didlogo que se pretende es basica-
mente entre el individuo y su pensamiento?. Pertenece al arte de la
arquitectura que se mueve en el umbral entre el hombre y su entor-
no ese espacio sutil, lugar frontera en el sentido usado por Eugenio
Trias cuando habla en su «Légica del limite» de aquellas «artes que
se instalan en la frontera del mundo»* en referencia a la arquitectura
y a la musica. En este caso la arquitectura del jardin cumple amplia-
mente con éstas caracteristicas y posee el mismo sentido de perte-
nencia a éstas artes que conforman y dan sentido al mundo a su tra-
vés como «artes ambientales que desbrozan el ambiente»>.

También de manera similar se ha tenido en cuenta el concepto
desarrollado por Michel Foucault entre el espacio de la utopia o

3 RiBAs PIERA, Manuel: Jardins de Catalunya, ed. 62, Barcelona, 1991, pag. 243.
«... creo que la ultima y algunas veces sublime comunicacion es la comunicacion esté-
tica».

4 Trias, Eugenio: Légica del limite. Destino, Barcelona, 1991, pag. 100. «... artes
que se instalan en la frontera del mundo, en las puertas mismas de “ingreso” o de acce-
so0 al “mundo mismo”, sin traspaso de ese umbral».

> Trias, Eugenio: Ibid, pag. 101.
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de la heterotopia §; son lugares de la heteretopia: el cielo, el mar,
el volcan o el desierto, sin embargo también lo son el Aleph de
Borges, o los agujeros negros de la astronomia, los patios y el jar-
din, la luz, el silencio o su carencia materializada hoy en el aguje-
ro imprescindible de la nueva mirada viajera de cualquier vivien-
da: el televisor, o la pantalla del ordenador.

El espacio libre del hombre, desde los grandes parques a los patios
portefios o a las terrazas de Paris, es de alguna forma el lugar resu-
mido de un viaje metaférico desde la selva amazonica al desierto
del Sahara, lugares en donde nace el deseo del jardin. Este abarca
todas las escalas si lo entendemos como la representacion de la
naturaleza del deseo, cabe en todos los espacios, desde el macro-
cosmos del gran parque en Roberto Burle Marx, o el desierto en
Nicolas Maria Rubié Tuduri y también en el microcosmos de un
patio silencioso de Luis Barragin, o en el simple disefio de una
maceta del mismo Rubié, o también en los intentos de definicion
del espacio libre urbano que se encuentra en el vacio secuenciado
de la arquitectura en Le Corbusier, lugar donde insertar la nueva
ciudad, en este caso absolutamente rodeada de aire, «espacio» de
fondo que sostiene, como la miisica en sus notas, el discurso orga-
nizado de la nueva arquitectura.

Quizas no se ha valorado suficientemente el cambio que supuso
el siglo pasado la introduccion del parque en la ciudad como
nuevo lugar para la colectividad frente a los jardines cerrados de
la aristocracia de siglos precedentes. En los primeros ejemplos
éstos estaban indisociablemente unidos al concepto de jardin, sin

6 FoucauLt, Michel: «Espacios otros: Utopias y heterotopias», en: El Carrer de la
ciutat, n.° 1, Barcelona, 1978.

El tercer principio desarrollado por Foucault dice: «La heterotopia es el poder de
yuxtaponer, en un solo lugar real, varios espacios, varios emplazamientos que son ellos
mismos incompatibles entre si (...) El ejemplo mas antiguo de estas heterotopias, en
forma de emplazamientos contradictorios sea posiblemente el jardin».
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embargo poco a poco el «parque urbano» adquirié entidad propia
convirtiéndose en una instalacion cada vez mas ajena a la idea que
le dio origen. Es verdad que Olmsted integraba el parque en la
ciudad sin embargo su «urbanidad» estaba mas en la forma en que
dicho parque se insertaba estructuralmente con el suelo edificado
que en los contenidos de todo tipo, estilisticos, o tematicos relati-
vos al ocio colectivo que ya empezaban a manifestarse y a distin-
guirse de los jardines europeos de la aristocracia.

Forestier con su fragmentacién del rigido jardin francés por medio
de pequerios subjardines, a modo de sorpresas tipo patios encade-
nados, estd buscando quizas un acercamiento a la variedad de res-
puestas que son necesarias en un parque urbano, sin embargo este
esfuerzo todavia quedaba atrapado en los limites estrictos de la
jardineria.

En el Movimiento Moderno las propuestas para la nueva ciudad
descuidaron el conocimiento tedrico del espacio libre urbano
desde el punto de vista de las demandas de ocio ciudadanas fren-
te a ideas que se mantenian como prioritarias extraidas de los
planteamientos higienistas para la ciudad, atin no se estaba en dis-
posicion de proponer nuevas interacciones entre el ciudadano y su
parque’. La arquitectura en Le Corbusier asume casi integramen-
te el papel de la urbanidad y para el parque deja el papel de un
necesario fondo higienista. El jardin realmente aparece en el inte-
rior de la arquitectura (como jardin y no como parque), porque
esta proponiendo la solucién de un espacio para el individuo; la
idea de jardin sigue, también en este caso, asociada a la indivi-
dualidad, no a la colectividad.

7 Actualmente esta tendencia sigue a una velocidad imparable pudiendose hablar
claramente de parques y jardines como dos formas de entendimiento del espacio
libre claramente disociadas al menos en algunos planteamientos de la nueva ciu-
dad del ocio y en muchos de los parques tematicos donde la jardineria toma un
papel claramente secundario o sencillamente desaparece.
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Las propuestas urbanisticas de las vanguardias de los afios veinte
se fundamentaban en la importancia de las ideas, las de contenido
social o estético, en la definicién de la nueva ciudad con propues-
tas de nuevas formas de vida que llevaban aparejadas una autén-
tica revolucién en la arquitectura y el urbanismo. Las consecuen-
cias en el nuevo paisaje urbano corren a la par con la sistematica
en la organizacién de la vida del hombre «moderno», y el enten-
dimiento de la modernidad como visién de totalidad y de validez

universal.

La definicion del espacio puablico se supedita a la organizacion sis-
tematica y uniforme de la nueva arquitectura, sus atributos espa-
ciales devienen de su pertenencia al sistema, y las definiciones mas
precisas y novedosas del espacio libre carecen de entendimiento
auténomo salvo en las definiciones acotadas y dimensionalmente
reducidas que pertenecen a la 6rbita particular de cada arquitec-
tura, por tanto a la comprensién de lo individual.

Por tanto, cuando mayor fue la preocupacion por la idea del espa-
cio y la arquitectura en los pioneros del Movimiento Moderno,
mas se vacié de contenido el «espacio libre» de la nueva ciudad.
Sin embargo los intentos por redefinirlo desde los nuevos presu-
puestos estéticos que inducian las teorias de la fisica espacial, lle-
varon a asociarlo materialmente con la disciplina de lo construido,
a darle un lugar normalmente en el interior de la nueva arquitec-
tura, entre sus paredes o techos en donde muchas veces se mos-
traban, como en los patios, formas enmarcadas dirigidas a conec-
tar con la idea mental de espacio a través de la mirada, esto es,
como en un cuadro que con la velocidad de una flecha conectaba
la vision y el pensamiento.

Ejemplos de estos proyectos los encontramos en algunas propues-
tas ampliamente conocidas de la exposicion de Artes decorativas
de Paris de 1925 y sus distintas repercusiones, —nunca las sufi-

183

arvIA 30 vNI4

© Del documento, los autores. Digitalizacion realizada por ULPGC. Biblinteca Universitaria, 2008



184

cientes como para lograr convertirse en algo mas que meros ejem-
plos intencionales que no escapan de la 6rbita de la arquitectura
paisajistica de autor—, pero que en algin caso e indirectamente
han demostrado su capacidad de difusién y movilidad a otros
ambitos de estudio o geograficos.

También la vision cinética sirvié como argumento para explica-
ciones perceptivas y estéticas del espacio-tiempo, —la reflexién
del espacio a través de un itinerario temporal—, pero habria que
afladir que en esta nueva visién perceptiva-temporal colaboraron
enormemente las nuevas maquinas, las nuevas velocidades del
hombre, el coche, el avion, el cine «espacio imaginario» para El
Lissitzky, en definitiva todas las maquinas que encadenan imége-
nes a una velocidad que hasta ese momento el hombre no habia
tenido.

Las visiones fragmentadas y simultineas de la realidad en el marco
de un cuadro cubista puede entenderse como una operacién seme-
jante a las visiones estereoscdpicas que se obtienen en la subida de
los dltimos tramos de la escalera espiral de la torre Eiffel o simple-
mente girando en lo alto del mirador, semejantes a su vez a un inge-
nioso diorama de Le Corbusier, o a las imagenes de Paris a través de
un periscopio en lo alto de una terraza en los Campos Eliseos. Tam-
bién se pueden entender de esta forma las imagenes que recibe y que
proyecta la esfera facetada de luces y colores de Gevrekian, o las que
describe Jorge Luis Borges en el Aleph de la calle de Garay o tam-
bién las descripciones del universo que hace el mismo Borges o
Barragin a través del encuadre de las paredes de un patio, a su vez
similares al lugar «otro» descrito por Rubio en plena travesia del
desierto al oasis, o las que permite «el punto sublime» de la cima de
un volcan en Breton o bien la representacién simbélica de la amazo-
nia y la geografia brasilefia en los jardines de cubierta de Roberto
Burle Marx. Al final todas ellas son imagenes de la heterotopia de
universos simultineos que se mueven entre el todo y la parte.
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El desierto en Rubi6 es lo opuesto a la uniformidad y la monoto-
nia; contrariamente a la opinion extendida de falta de variedad, en
el desierto «constantemente el paisaje se muda» 8, sin embargo la
falta de agua es una caracteristica que produce un efecto en el pai-
saje que hace que lo identifiquemos como un todo. Toda la varie-
dad de la jungla, puede quedar representada en un fragmento de
una seccion que en altura nos muestra las distintas capas horizon-
tales o pisos que la componen, porque la jungla o la selva es lo
contrario de un desorden, es en definitiva un territorio absoluta-
mente organizado y ahi precisamente reside su fragilidad, pero
este intrincado orden biolégico lo rellena absolutamente todo y no
deja espacio para el distancimiento de la mirada en Le Corbusier:
«La selva es silenciosa, espesa, impenetrable quizas amenazadora
(...) hay de todo en la selva americana pero no se ve nada»°.

Barragan huye de las grandes panordmicas circulares, porque la
representacion del universo entero se consigue maés ficilmente
con el simple encuadre de un fragmento, como una fotografia que
selecciona una parte de algo e impide una vision global pero que
por su condicién de fragmento inmediatamente se refiere al todo
que un observador quiera completar. En un patio, como dicen
Ferdinand Bac, Luis Barragan o Jorge Luis Borges, cabe el univer-
so entero.

El viaje a través del patio es al final el viaje a través de la reflexién
que siempre induce todo objeto, imagen, o espacio, que queda
encuadrado en los limites estrictos de un marco, lugar que por la
focalidad que producen sus limites, abre puntos de fuga hacia
horizontes ilimitados de la visién o del pensamiento. Estos lugares
son por tanto lugares del todo y de la parte, lugares frontera, —goz-
nes como dice Eugenio Trias al hablar de cuadros y pinturas como

8 RuBto TUDURI, Nicolas: Sahara-Niger, ed. La Campana, Barcelona, 1993. pag. 14.
® Le CORBUSIER: Precisiones, ed. Poseidon, Barcelona, 1978, pag. 29.
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objetos enmarcados -, donde el espacio percibido al final se con-
vierte en idea, en abstraccién de la mirada; como el encuadre de
la mirada fisgona a través de una cerradura de Luis Barragan en
Roma, o en los cuadros-jardin con limites precisos en los proyec-
tos de Mallet Stevens, Gevrekian o Roberto Burle Marx, o el cons-
tante marco cartesiano de la mirada en Le Corbusier en sus pro-
yectos de pequefia o gran escala, o los sucesivos marcos concep-
tuales entre el plano del desierto, el camion, o la llegada a un oasis
0 a su idea, en el viaje a través del desierto de Nicolds M.* Rubié.

En definitiva en este paseo por el espacio libre del hombre se
ha querido sefialar que éste no es nunca un espacio vacio y que,
al final, son emplazamientos llenos de relaciones que dificil-
mente los hacen sustituibles o reducibles a unas cuantas frases
concluyentes; en este sentido también se ha tenido en cuenta
que no hay un lugar privilegiado para la observacién. Por tanto,
las conclusiones de este puzzle estan repartidas en el texto,
como una metifora del mismo juego en que se pretende cons-
truir con relatos diversos un poliedro de espejos facetados en
donde al final todo se refleja, incluido uno mismo, ya que es
imposible hacer observaciones sin delatar la presencia del
observador 11,

En estos viajes de arquitectos las ideas funcionan de manera seme-
jante a la dispersién de las semillas, que ayudan con su propaga-

10 Trias, Eugenio: op. cit. pag. 154. «Ese fondo esté subrayado en el modo de un
encuadre que exige la delimitacion del objeto dado a ver en el modo logico de un cua-
dro. Ese fondo lo constituye el limite mismo del cuadro, su genuino marco ...».

" «Cualquier criterio, cualquier ordenamiento son una cuestion de “eleccion”. Y sin
embargo, la eleccion se efectiia con el fin de comprender mejor una realidad de otra
manera fugitiva. El “observador” sabe que lleva siempre consigo el “pecado original” de
su limitacion.

Pero sumergirse en ella es el unico instrumento para alcanzar la intersubjetividady.
CERRUTI, Mauro: «El mito de la omnisciencia y el ojo del observador», en AL AV.V.
El ojo del Observador, ed. Gedisa, Barcelona, 1994, pag. 48.
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cion a la confusion de las culturas y los lugares, sea Africa, Euro-
pa, 0 América, todas ellas al final partes o fragmentos del total de
la esfera del mundo, siempre girando sobre si misma y mostrando
a través de una mirada lejana y estratosférica la imagen unitaria de
selvas y desiertos, ciudades y océanos; en definitiva la heterotopia
de un anico lugar.

Como decia Popper, toda teoria debe contener en si misma no
solo aquellos elementos que la demuestran, sino también el ger-
men a partir del cual sea posible la construccién de otras teorias
que la invaliden. De esta manera, las certezas se convierten en
verdades relativas que sirven mientras se esté constantemente en
marcha, en el camino convertido de esta forma en el «lugar»
desde donde plantear la investigacién. Ha habido, por tanto,
efectos derivados de esta manera de proceder, como la de abor-
dar el objeto de estudio siempre desde una distancia que evite,
por su cercania un desenfoque no deseado, o una excesiva
«inmovilidad» que petrifica cualquier conclusién que de ella se
derive.

También se ha tenido en cuenta que el método o analisis emple-
ado para desentrafar una incégnita desencadena, como se
demuestra en las investigaciones bioldgicas, un efecto deformante
en el objeto de estudio consecuencia del propio método. Esta res-
puesta algo perversa reconduce, la nueva informacion obtenida,
paradéjicamente, hacia un conocimiento mayor del método o del
sujeto que realiza el estudio, que del resbaladizo objeto de estu-
dio que presenta inevitablemente un comportamiento adaptado y
circunstancial.

De la misma manera en que estin hibridadas las palmeras del
oasis de Maspalomas —que ni son canarias absolutamente ni tam-
poco datiliferas porque en cada caso depende del momento de
hibrido de cada una- la cultura de los viajes, del exilio o del emi-
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grante en la sociedad actual obliga, como dice Kevin Power a
poner en cuestion constantemente nuestro propio punto de mira
porque «el concepio de frontera se presenta como un medio posible de
saltar de la “heterogeneidad de la diversidad” al “cardcter hibrido de
la diferencia”» 2 la inevitable caracteristica cada vez mas generali-
zada, aun en el interior de la propia cultura, de vivir siempre en
territorios fronterizos.

12 power, Kevin: «Problemas de identidad», en A.A.V.V.: Otra mirada sobre la
Epoca, op. cit. pag. 278.
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PORMENORES DE UN VIAJE

Como en todo viaje organizado siempre hay una parte del lugar
que se visita que los propios organizadores procuran evitar al
turista, se trata de aquellas visiones, imagenes o explicaciones que
exponen con excesiva crudeza una realidad distinta a la que se
pretende mostrar como verdadera, aunque afortunadamente
siempre hay quien no desea ser engafiado y desea conocer esa rea-
lidad hasta sus ultimas consecuencias, desde sus mas atractivos
paisajes y monumentos hasta sus lugares menos presentables, las
dos caras de un viaje.

De la misma manera, todo proyecto de arquitecto presenta
inevitablemente dos facetas aparentemente antagénicas. Una
es el contenido tedrico y de deseo personal de aquello que se
quiere hacer, la declaracion de intenciones programitica o de
ambiciones que con mayor o menor ilusién ayudan a comenzar
la tarea al principio incierta, de acercamiento a la pagina en
blanco. La otra cara se presenta poco a poco, cuando la solu-
cion se va cargando de realidad, con la concurrencia de las
leyes, la limitacion de los presupuestos, los condicionantes
externos que van ganando terreno, de tal manera que en el
resultado final estan presentes, inevitable y simultaneamente,
las dos caras del problema. El resultado de un acuerdo entre
deseo y realidad.

En algiin caso esos condicionantes externos, llegan a ser de tal
indole que no permiten la realizacién o el objetivo del proyecto.
Este es el caso del proyecto para Maspalomas de Nicolds Maria
Rubié Tuduri, y es en este capitulo donde se va a exponer esa otra
cara de la historia que al final, como en un viaje a ninguna parte,
fue determinante.
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PaisaJE Y TuRIsSMO EN GRAN CANARIA

Durante un periodo de tiempo comprendido entre finales de los
afos cuarenta y la década de los cincuenta del presente siglo en la
isla de Gran Canaria, debido a factores internos y por supuesto
también externos de una cierta estabilidad tras los diferentes epi-
sodios bélicos, se va a intentar un nuevo modo de equilibrio entre
la isla y sus potencialidades paisajisticas, naturales y de ocio, como
consecuencia de las nuevas expectativas econémicas que se gene-
ran en estos afios con el comienzo del turismo de masas.

Seran afios de discusién sobre modelos de interpretacion y pro-
puestas de urbanizacién o recualificacién del medio insular o ciu-
dadano, producidos por las posibles lecturas de lo propio, induci-
das por la reflexién que produce un fenémeno de estas caracteris-
ticas: la atraccién del turismo.

La preocupacién por el paisaje natural o urbano, por el territorio
como recurso para el desarrollo turistico, serd durante estos afios
una preocupacion creciente y de primera magnitud.

Esto va a dar lugar a nuevas lecturas sobre el territorio, a diferen-
tes planteamientos para su transformacién a través de la urbani-
zacion, al anadido de nuevos valores a lo ya construido en las ciu-
dades —prioritariamente en la ciudad de Las Palmas de Gran
Canaria—, con una atencién especial hacia el espacio libre colecti-
vo, y que son todas ellas iniciativas dirigidas al embellecimiento y
recualificacion estética de la ciudad, con una produccién de ima-
genes y propuestas destinadas a recuperar el placer estético de la
contemplacion, la expresion formal de lo ludico. Son en definiti-
va nuevas maneras de leer lo propio que se extraen desde la pers-
pectiva del turismo.
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Estas iniciativas aparentemente espontaneas y quizas no suficien-
temente coordinadas desde los distintos 4mbitos e instituciones,
adquieren hoy un valor paradigmatico y testimonial en las pro-
puestas del arquitecto Nicolds M.* Rubié Tuduri, para la ciudad
de Las Palmas de Gran Canaria, o en los estudios que hace para
Maspalomas en los comienzos de la urbanizacién turistica del sur
de la isla.

Un ejemplo de esta preocupacion es la discusién del valor cualita-
tivo de lo local, el valor de la identidad. La definicién de este con-
cepto se va a buscar, en primera instancia, en el valor sacralizado
del paisaje como referencia mitica de lo propio. El valor absoluto
de lo que se sabe tnico e irrepetible, el reconocimiento del poder
de la naturaleza desde sus atributos externos hasta la conciencia
interiorizada de sus esencias, representaciones de una geografia
mentalizada y compartida con el colectivo que la habita.

Se va a buscar, esencialmente, en aquellos espacios-testimonios,
cuyas fisonomias fragmentadas son en si mismas elementos que
reconocemos como propios. Son los arquetipos del paisaje que
nos permiten su aprehension a la vez que su representacion.

Esta conciencia de la identidad de un colectivo, partiendo del
territorio, y del paisaje como valores primigenios de una cultura,
es decir la identificacién del «pais» con lo mas bésico, su soporte
territorial, toma toda su importancia si ademas el territorio es
escaso, cuya delimitacién geogréfica, por tratarse de una isla, faci-
lita la utilizacién de su forma como referente emblematico de si
misma.

Pero el paisaje no es un valor absoluto, ni su valor es exclusiva-
mente un referente geografico, ni Gnicamente una descripcién
formal de sus elementos. Analizar un paisaje es también analizar
la evolucién de ese territorio, la forma tradicional en que el hom-
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bre lo ha ocupado; es también analizar el papel que juega la per-
cepcién que se tiene del mismo y, simultineamente, la represen-
tacién que corrobora el sistema cultural que permite esa percep-
cién L.

Las formas de construccién tradicionales de un territorio, y las for-
mas de entendimiento del mismo participan bésicamente de la
dimensién estética y cultural de ese espacio.

Por tanto esa «enajenacién» que produce el contemplar lo singu-
lar en la forma de construccién territorial de una cultura, el
esfuerzo de comprension de lo distinto, lo definido histéricamen-
te como los rasgos de identidad, se supone que funcionan para el
turista como una atraccion que estimula su curiosidad y enrique-
ce su espiritu.

El modelo de lo rural coincidia en estos afios con la imagen reno-
vada, que se queria imponer, del Nuevo Estado Espariol que surge
tras la guerra civil, y que de alguna manera se puede entender
como una continuacién ideolégica y de contenidos teéricos simi-
lares a los que a principios de siglo se dieron en una buena parte
del territorio espafiol. Como dice Isabel Navarro Segura: «La acti-
tud proyectual de recuperacion y estudio de la cultura rural como
sefia de identidad especifica y manifestacion de lo tipico (...) es comun
al regionalismo de las primeras décadas del siglo, v a lo que por dis-
tincion podriamos denominar ruralismo ideologico de posguerra» .

' ALAV.V. Composer le paysage. Constructions et crises de L'espace (1789-1992).
Editions Champ Vallon. Paris, 1989, pag.123. «Etudier un paysage, c’est décrire des
formes, une composition, c’est rappeler U'ocupation de Uespace par 'homme, analyser
Uevolution de ce territoire. Mais c’est aussi restituer les représentations qui ont pu jouer
leur réle dans la constitution de ce paysage, et qui continuent a le jouer dans la per-
ception que nous en avons».

Z NAVARRO SEGURA, M.* Isabel: «La opcién regional como expresion de lo tipicon,
en: AL AV.V. Arquitectura y Urbanismo en Canarias. 1968-1988, E.T.S.A., Las
Palmas de Gran Canaria, 1989, pag. 54.
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Estas revisiones territoriales en la bisqueda de raices o de identi-
dad de una cultura, tienen unos antecedentes claros en los tltimos
afios del siglo XIX, con el movimiento regionalista y regeneracio-

- nista que se desarrolla en el ambito peninsular cuyos méaximos

defensores se encontraban en la llamada generacion del 98, y en la
puesta en valor del valor territorial como analogia del valor de la
identidad, Como dice Federico Castro Morales: «En la conquista de
este ideal el paisaje adquirié una funcion esencial, no sélo a nivel geo-
grdfico o artistico, sino ético (...). Se creyo entonces que el redescubri-
miento de la identidad nacional sélo podia efectuarse con el concurso
de la geografia: ciencia —y moral- que garantizaba el nuevo patriotis-
mo» 3. Eran ideas planteadas desde supuestos diversos, en unos
casos desde la introversién de la tradicion de los valores del pasa-
do, postura defendida por Ganivet, o la postura conciliadora de lo
propio en los valores de la «intrahistoria» y su posible apertura
hacia valores universales, defendida por Miguel de Unamuno.

En la Catalufia de cambio de siglo, se plantea por la burguesia
industrial tendencias que persiguen objetivos similares y que, en
cierta manera, conectan el concepto de identidad cultural con el
de identidad territorial catalana, entendida en sentido amplio. Son
afios en que la necesidad de identificacién fomenta la biisqueda de
lo propio en una doble vertiente hacia «dentro», como en las revi-
siones de la arquitectura popular catalana de Puig y Cadafalch o
Goday, o hacia el «afuera» que en ningin momento significa la
busqueda de lo externo o lo ajeno, sino muy al contrario: se trata
de la busqueda del dmbito cultural en el que Catalufia se identifi-
ca, el Mediterraneo.

El Noucentismo, a través de su linea mas intelectual, en los pos-
tulados de Eugenio D’Ors, define a Catalufia desde supuestos cul-

3 CASTRO MORALES, Federico: «La imagen de Canarias en la vanguardia Regional>,
Ayuntamiento de La Laguna, 1993.
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turalmente localizados en el Mediterranismo, como referente geo-
grafico, y un retorno hacia el mundo clasico, el espiritu latino, en
sus aspectos mds puristas y rigurosos.

Uno de su mis fervientes defensores sera Nicolas M.* Rubié Tudu-
ri, quien junto a otros arquitectos y artistas inicia su formacion en
L’Escola D’Art de Francesc Gali. Esta formacion de Rubié marca-
ra profundamente su obra y su trayectoria hasta tal punto que,
como dice Josep Bosch Espelta: «Este espiritu que estd presente a lo
largo de toda la obra de Rubié se presenta como una cuestion de fondo,
como una cuestion “avant la lettre” que esta en la base de todos sus
jardines (...) es consustancial a la obra y la personalidad de Rubio» *.

En Canarias, la busqueda de la identidad va asociada —como en
América— al desconcierto de una cultura y una historia que ter-
mina y comienza con el Descubrimiento de América. Las raices
culturales histéricas se enraizan inevitablemente en el crisol que a
partir de esa fecha provoca el mestizaje de la conquista de las islas.
La conciencia de la identidad canaria pasa ademis por la concien-
cia de la insularidad; la condicion geografica de archipiélago, de
territorio interrumpido, ha provocado histéricamente disputas
internas de capitalidad y control entre islas poco favorecedoras de
espiritus orgullosos de unién regionalista.

A principios de siglo, Miguel de Unamuno en una conferencia en
Gran Canaria decia: «... creo que tenéis un problema: el de vuestro
aislamiento. Vivis aislados y vivis aislandoos (...) lo que hace vues-
tra fuerza hace vuestra debilidad. Vuestra fuerza es la posicion geo-
grafica que tenéis. Por aqui pasan buques de todas las naciones de la
tierra; pero también pasan por encima las nubes, y, ;de qué sirven si

4 BoscH Esperta, Josep: «Los jardines de Nicolau M.* Rubié i Tuduri», en
A A V.V. Nicolau Maria Rubié i Tuduri (1891-1981) Jardinero y Urbanista. Edi-
torial Doce Calles, Madrid, 1993.
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no descargan? Esto es a modo de meson, donde se descansa, se toma
un refrigerio, se deja algo de la bolsa, pero donde no se toma ni se deja
nada del espiritu. Es un lugar de paso. Os encontrdis con un hori-
zonte cerrado; el mar os estrecha y os entrega a vosotros mismos» con-
cluia mas adelante diciendo:

«Cuando Colén fue con sus carabelas al descubrimiento del Nuevo
Mundo se detuvo en el Puerto de La Luz. Tenéis que hacer que los
que partan al otro mundo se detengan aqui a reparar sus fuerzas.
Para ello id creando un clima moral, no el otro, y ya veréis cémo ven-
dran a estas tierras los que tengan tisis en el alma, no en el cuerpo»®.

La mirada del canario en la busqueda de su identidad, desde
comienzos de siglo, va a estar constantemente referida a estas
caracteristicas tan peculiares, desde el aislamiento y desde el cos-
mopolitismo. Desde la reivindicacién por etapas del pasado indi-
gena simultineamente con la reivindicacion europea de la cultura
canaria, desde la conciencia de las carencias histéricas y su nece-
saria superacion en su proyeccion futura, o desde el referente geo-
grafico y los valores miticos y estéticos del paisaje —a veces no
entendido como africano—, todo ello unido a la conexién estrecha
con Latinoamérica y la conversién de las islas en el lugar del paso
obligado a los viajes transoceanicos.

Estos dos grandes horizontes: el de la introspeccion en la recrea-
cién de los valores intrinsecos de lo canario, y el de la apertura
hacia el exterior en los intentos por conectar con las corrientes
culturales fundamentalmente europeas, es decir, este sentimiento
de lugar frontera entre culturas es una presencia constante en la

5 UNAMUNO, Miguel: «Discurso sobre la Patria», discurso dado en 1910 en el Tea-
tro Pérez Galdos de Las Palmas de Gran Canaria. Resumen en: «La Defensa», Las
Palmas de Gran Canaria, 7 de Julio 1910. Publicado en: CASTRO MORALES, Fede-
rico: op. cit.
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conciencia insular y va a marcar en su ambivalente tension la bas-

queda cultural de lo canario.

A partir de los afios treinta comienza una etapa, que logra su
maximo apogeo con Domingo Doreste y la Escuela de Artes
Decorativas Lujan Pérez en Gran Canaria, y con la aparicion de
«Gaceta del Arte» de la mano de Eduardo Westerdahl en Teneri-
fe desde donde impulsa segin Alberto Sartoris: «Su defensa del
espiritu, que tiene por objeto el archipiélago canario y el universo del
arte (...) su aportacion estimulante tiene en cuenta hechos reales y
una posicion geogrifica particular que deben hacer de Canarias un
niicleo de cultura viva, cuya fisonomia sera también modelada por la
iluminacion que le viene de Europa, por sus propias caracteristicas
africanas y por sus relaciones familiares con la América Latina» .
Quizas esta defensa de Canarias como ntcleo de cultura y uni-
verso del arte tuvo su mayor apogeo en estos afios con la celebra-
cién de la exposicién Internacional Surrealista en la isla de Tene-
rife en 1935, adonde acuden sus maximos defensores con André
Breton a la cabeza, quien un afio mas tarde publicara un texto sig-
nificativo de la naturaleza surrealista de las Canarias, en concreto
de Tenerife, al que denominara «Le chateau étoilé».

También en estos afios se inicia una campaiia tipista promovida por el
pintor Nestor Martin Fernandez de la Torre a través del Sindicato de
Iniciativas Turisticas de Gran Canaria del cual es miembro fundador?,

6 SARTORIS, Alberto: «Magia de Canariasy, Prélogo y traduccion: M.? Isabel Nava-
rro Segura, Gobierno de Canarias, 1987, pag. 17.

Alberto Sartoris vendra a Canarias por primera vez en 1950 traido por Eduardo
Westerdahl, a partir de este primer viaje su implicacién con las islas sera notable,
concretada en numerosos escritos sobre las islas, en proyectos de arquitectura, y en
constantes viajes hasta el afio 1983.

7 ALEMAN HERNANDEZ, Saro: «Nestor un pintor Atlantico», Editorial Labris, Teneri-
fe, 1987. Para mayor informacién sobre este tema, consultar el Capitulo VI: «Cam-
pafia de Revalorizacién del tipismo: Apropiacién y “embellecimiento” de la expre-
sion popular campesinas. También consultar los diferentes anexos de final del libro.
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comienza un movimiento de revalorizacién de lo propio, en la
que se implicard hasta su muerte, ocurrida en el afio 1938, toman-
do como fundamento aquellos elementos que hemos definido
como arquetipos primigenios de la cultura insular, el territorio, el
paisaje, la vegetacion autoctona, la referencia mitica de lo propio,
valores a los cuales les va a afiadir interpretaciones o visiones per-
sonales sobre las costumbres canarias, la arquitectura, la produc-
cion artesanal o la cultura popular.

Es la vision de la construccién histérica o tradicional del paisaje,
como representacion maleable de un ideal estético, confundido
en ocasiones con ideales nacionalistas, donde predomine la
forma sobre el fondo, la apariencia sobre el significado, que sea
capaz de comunicar una nueva sensibilidad sobre lo canario; la
reinterpretacién del tipismo como recurso turistico 8, desde la
base del territorio insular, y sus tradiciones histéricas de cons-
truccién.

Las mayores dificultades en la busqueda de lo propio, se plantean
a la hora de concederle ese estatuto de pureza, o de simbolo, a
todo aquello que es resultado de la accion del hombre, el resulta-
do de su relacién con el medio, en determinar cuales son los valo-
res «reales» de esa identidad que es tan ficilmente reconocible en
el territorio virgen.

Los mas inmediatos se reconoceran en aquellas relaciones que se
mantienen proximas al territorio, actuando éste como soporte
basico de la relacién. A partir de este base, van a servir como

punto de referencia a la hora de marcar pautas estéticas en las

8 ALEMAN, Saro: Ibid. «El turismo se alimenta de la admiracién del pasado, que es
necesario reconstruir ante sus 0jos, inventando, si se quiere, para suplir la falta de lo

auténtico, sabiamente y con fidelidad». Nestor Martin Fernindez de la Torre, abril -

de 1936.
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nuevas construcciones muchas de las que se derivan de las formas
de construccién del mundo rural, o las indagaciones arqueoldgicas
del mundo indigena.

Quizas el considerar como mas propias o auténticas estas formas
de construccién del territorio, las que muestran de una manera
mas directa la relacién del hombre con el medio, donde es evi-
dente la manufactura en su construccion, sea en primer lugar por-
que esta relacion se «lee» con mas facilidad, son mas estrecha-
mente interdependientes, muestran una coherencia interior mas
inmediata, a diferencia del medio urbano donde las relaciones
exclusivas con el territorio son siempre mas complejas.

Es en la construccion del agro, donde la tradicion constructiva est4
menos contaminada de formas nuevas o nuevos materiales; es ahi
donde las formas de construir se reproducen miméticamente a lo
largo de la historia.

Esta inercia de construccién de la agricultura en las islas es tam-
bién debida a las dificultades de introduccién de nuevas tecnolo-
gias, ya que por causas absolutamente singulares debidas a la geo-
grafia canaria, los impedimentos orograficos, las grandes pendien-
tes, la accesibilidad limitada, se hace en muchos casos inviable la
puesta a punto de nuevas formas de produccién del cultivo, casos
en los que ademas se plantea la necesidad de la construccion real
de la parcela agricola como paso previo y necesario para su explo-
tacion. Son todas ellas razones que han producido unas formas o
elementos constructivos propios y singulares, y que pertenecen
ademsas al mundo de la tradicién. Un origen que en estos afios
supone un certificado de garantia y autenticidad.

Sin embargo bajo estas premisas va a funcionar muchas veces la
imagen unica del territorio, como un absoluto, como un referen-
te de las raices de una cultura. El territorio insular, frente al turis-
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mo, se espera que funcione por si mismo, nadie duda de sus valo-
res de atraccion y de consumo ante la mirada «descubridora» del
turista extranjero. De esta manera se entiende el funcionamiento
del paisaje exclusivamente desde su significacion estética, en cual-
quier &mbito, como estrategia para la organizacién turistica.

También esta presente en la tradicién mitica del concepto de isla,
conceptos de islas-paraiso, tales como: Islas Afortunadas, Campos
Eliseos, Jardin de las Hespérides en los restos de una desaparecida
Atlantida: «Reinaldo arquetipo del hombre moral, va a ser quien pro-
tagonice, junto a la lasciva y magica Armida, la hazafia del jardin,
situado, segun Tasso, en la mas occidental de las islas Afortunadas,
es decir, en un rebrote del Jardin de las Hespérides, especie de Para-
iso occidental ~lo llama Rubio y Tuduri- hundido después en la
famosa Atlantida»®.

Isla como concepto globalizador, total e idealizable con todos los
atributos de lo paradisiaco y lejano; una vez dentro de ella no exis-
te nada mas, se produce el olvido, salvo la escenografia que acom-
pana al topico literario de la isla-jardin '°.

Sirven para esta finalidad la construccién de imdagenes literarias,
utilizadas como reclamos publicitarios como la conocida «Gran
Canaria, continente en miniatura», o cualquiera de las letras de las
canciones tipicas canarias, que a partir de estos afios se componen,
siempre con letras alusivas a las cualidades paradisiacas, que ensal-
zan las excelencias del territorio insular, utilizando la metéifora
como estrategia del lenguaje en las descripciones paisajistas.

® GOMEZ DE LIANO, Ignacio: «Paisajes del Placer y de la Culpa», Editorial Tecnos,
S.A., Madrid, 1990, pag. 42.

0 GOMEZ DE LIANO, Ignacio: Ibid, pag. 7. «Esos jardines, a menudo situados en
islas, constituyen —me atrevo a decir— el paisaje mas antiguo, persistente y lleno de
sugerencias de la civilizacion occidental. Son, como aqui los llamo, paisajes del placer
y de la culpa; paisajes, también, de la Vida y del Saber».
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NicoLAs MARiA RuBiO TubuRi Y GRAN CANARIA

La llegada de Nicolds Maria Rubié Tuduri a la isla en el afio
1952 se inscribe en el momento en que se decide comenzar a
dar salida real a las expectativas turisticas a través del intento
de puesta en valor, por primera vez en la isla, de zonas que se
habian conservado al margen de cualquier experiencia coloni-
zadora. Para Rubid, sin embargo, ésta no era la primera vez que
se encontraba con un encargo similar en las islas. En el afo
1927 los Duques de Pefiaranda le habian encargado el proyec-
to de ajardinamiento de la residencia «El Robado» en el Valle de
la Orotava en la isla de Tenerife. Este habia sido un proyecto
muy singular, y en su momento también muy significativo de
cara a las expectativas de convertir Tenerife en un paradero tem-
poral de la aristocracia espasiola, o en el destino de un renovado
turismo cosmopolita’.

«El Robado» era una antigua villa inglesa, que por su imagen pare-
cia haber «... sido traida delicadamente encajonada sobre la borda
de un buque inglés, desde un puerto de Bretafia o Escocia»?. La villa
estaba a su vez rodeada de jardines, con grandes superficies abier-
tas de césped y plantaciones de hiedra, también muy al gusto
inglés. La decision de la compra de esta residencia por los Duques
de Peflaranda surgi6 a partir de un viaje de turismo realizado por
los duques a la isla de Tenerife, siguiendo el consejo que el propio
Rey Alfonso XIII —amigo personal de los duques— les habia suge-
rido tras un viaje de éste mismo a las islas. A partir de esta primera
visita la impresién no pudo ser mas favorable por lo que decidie-

! Comentarios de Eduardo Westerdahl en: «Una visita a la residencia de los
duques de Pefiaranda», Revista Hespérides, n.° 93, Tenerife, octubre, 1927.
2 'WESTERDHAL, Eduardo: op. cit.
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ron de inmediato hacerse con una propiedad en la zona que hicie-
ra posible estancias mas prolongadas.

Una de las primeras decisiones tras la compra del «<Robado» fue 1a de
cambiar su fisonomia inglesa por la de una mas al estilo «canario»,
razon por la cual transforman sus fachadas y jardines. Como comen-
ta el duque a Eduardo Westerdhal: «Que la residencia y el paisaje
entonen, armonicen, que lo peculiarmente canario lo vea en todos sitios».

Para la reforma de los jardines llaman al arquitecto Nicolss Maria
Rubio Tuduri, con el encargo de transformar los jardines del primi-
tivo estilo «inglés» a otro de caracteristicas «canarias». Es evidente la
dificultad de un encargo de este tipo, sobre todo si tenemos en
cuenta el inconveniente de btsquedas de referencias de estilos de
ajardinamiento local que no fueran la mera plantacién de especies
autoctonas. La respuesta de Rubié, por tanto, va a ser algo extem-
porénea al plantear un jardin, como él define a veces de estilo
«andaluz», a 1a manera de patios ajardinados con pequefios surtido-
res de agua y rodeados de macetas, siguiendo la pauta marcada por
su maestro (sobre todo en este tipo de jardines) Jean Claude Nico-
ls Forestier. El disefio se asemeja al que realiza para la embajada de
Espafia en Londres planteado en este lugar como carta de presenta-
cion de lo espafiol en un pais extranjero. En este sentido, es curio-
so el comentario que hace de este jardin el propio Rubi6 en su libro
«Del Paraiso al jardin latino»: «Al que escribe este ensayo le ha ocurri-
do tener que componer un Jardin Andaluz en una embajada en Lon-
dres, “contra el clima”, porque (...) el rey, D. Alfonso XIII, asi se lo
pidi6; por cierto, con una sonrisa de semi-excusa en los labios»3.

El jardin para «El Robado» se plantea, a la vista del resultado, en
los mismos términos que los de la embajada, y de alguna manera

3 Rupi® TupuRl, Nicolas Maria: Del Paraiso al Jardin Latino. Ed. Tusquets, Bar-
celona, 1981, pag. 78.
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para el mismo cliente. La transformacién de lo inglés a lo canario
—en este caso ya a lo espafiol- pasa por el disefio de formas de ajar-
dinamientos defendidas por Forestier como espafolas; y por
Rubié como andaluzas, sobre todo si tenemos en cuenta su visién
més universal al ampliar geograficamente el jardin latino hacia
horizontes claramente mediterraneos.

La segunda visita de trabajo de Nicolds Maria Rubi6 Tuduri a la
isla de Gran Canaria, tras un largo exilio en Francia, sera en el afio
1952 para hacerse cargo del proyecto de la urbanizacion turistica
de Maspalomas en un encargo del Cabildo Insular de Gran Cana-
ria a través de su Presidente Matias Vega Guerra.

El interés por «ver el pais con ojos de extranjero» que conlleva
todo interés turistico en sentido amplio, a la par que la impor-
tancia de la percepcion del paisaje natural, hace que sea intere-
sante el analisis donde lo natural y el paisaje son la sugerencia
desde donde plantear la nueva urbanidad, y donde, sobre todo,
interesa desvelar, en la medida de lo posible, cual ha sido el
planteamiento que una circunstancia como la de Maspalomas,
en sus fases previas a la urbanizacién, mostraba como una opor-
tunidad tnica para comprender el pensamiento, la actitud, el
dislogo basico, a veces teérico, a veces personal y biografico,
entre el hombre y el territorio, entre el paisajista y el vacio de
referencias urbano.

Los proyectos que aqui se estudian para Maspalomas, quedaron a
nivel de anteproyecto,sin un desarrollo exhaustivo de planos téc-
nicos, y por tanto nunca llegaron a realizarse. De alguna mane-
ra,una circunstancia como ésta, ayuda o facilita la labor de enten-
dimiento de cuales eran las ideas basicas de proyecto, al no estar
sometidos a la contaminacién que siempre obliga el acercamiento
a la realidad a través del detalle, ya que a veces en el camino de lo
concreto se pierde parte de la pureza de la idea.
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DEescrIPCION DE MASPALOMAS

Las condiciones de partida en Maspalomas, desde el punto de
vista de la intervencién, estaban a comienzos de los afios cin-
cuenta absolutamente por definir; aunque las expectativas sobre
la zona empezaban a ser muy grandes de cara al desarrollo del ya
previsible turismo de masas que en esos afios empezaba a ser
relativamente importante en la ciudad de Las Palmas de Gran
Canaria .

La zona Maspalomas al sur de la isla de Gran Canaria, era un
terreno virgen, aqui, a diferencia de otras urbanizaciones turisti-
cas peninsulares, no existia el germen previo, que marcara la
pauta minima a una futura intervencién, como un poblado de
pescadores o un pequefio puerto de traslado de mercancias. La
unica huella estaba en el altisimo faro de Maspalomas, disefiado
por el ingeniero Ledn y Castillo.

El resto del territorio se distribuia en tres grandes zonas, en su
conjunto de un altisimo valor paisajistico: sobre la playa de
unos seis kilémetros de larga se situaba en forma de punta de
flecha, marcando el punto mas al Sur de la isla, un pequefio
desierto de dunas de arena amarilla rematadas, en la zona deno-
minada Maspalomas, por un oasis natural, cuya vegetacion
arborea esta formada por un palmeral de palmera canaria hibri-

! NADAL PERDOMO, Ignacio y GUITIAN AYNETO, Carlos: El Sur de Gran Canaria:
entre el Turismo vy la Marginacién, C.LE.S., Junio, 1983. «Desde el afio 1955 hasta
el afio 1967 el incremento en niimero de turistas pasé de 19.190 a 274.552, siendo el
municipio de Las Palmas de Gran Canaria el que acoja el mayor nimero de visitan-
tes, hasta el afio 1965».
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dada con la datilifera; junto al oasis hay una pequefia laguna de
agua salobre, denominada «la Charca», en la desembocadura del

barranco de Maspalomas.

Las condiciones climatolégicas a su vez también la hacian idénea
para el uso turistico, con un escasisimo nimero de dias al afio de
lluvias, -maximo siete dias en Enero-, y una temperatura que
oscila entre un méaximo de 27° en Agosto y un minimo de 13° en
Enero?.

Por tanto es un lugar en donde la tentacién de plantear un
modelo de organizacion con un alto contenido conceptual es
evidente. La definicién de cualquier plan o proyecto para la
zona, pasa con muchisima facilidad por una declaracién de
principios, que obviamente se inscriben en el mundo de las
ideas, a la vez que, esta falta de intervencién histérica en el
lugar no significaba que éste careciera de atractivos, al menos
para los nuevos usos turisticos. Muy al contrario, este serd un
valor que en estos afios se reconocera en toda su potenciali-

dad.

Estas dos condiciones de partida, la falta de referentes urbanos
en la definicion del problema y el gran atractivo del lugar para
su desarrollo turistico, van a pesar durante afios de dudas e inde-
cisiones, cuestiones a las que habria que afadir la voluntad en la
lucha por el control de la zona y su futuro desarrollo entre el
Cabildo Insular de Gran Canaria, durante la presidencia de
Matias Vega Guerra, y el propietario del suelo, Alejandro del
Castillo y del Castillo, Conde de la Vega Grande, por tanto

2 Datos extraidos a propésito de esos afios (1961), segtin la informacién faci-
litada en el Concurso de Maspalomas Costa Canaria, obtenidos en una esta-
cién metereolégica situada a 20 kilémietros en las cercanias del aeropuerto de
Gando.
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entre una institucién publica y el propietario privado de un lati-
fundio.

Esta sera una relacion basada en las distintas expectativas e ideas
que de entrada se tienen sobre el futuro del lugar, y que van a pro-
ducir alternativamente, durante una serie de afios, propuestas
diferentes en funcién de las diversas intenciones, a veces incluso
opuestas o encaminadas a conseguir hacerse con el control de la
zona.

El intento de llevar la iniciativa para el desarrollo turistico a tra-
vés de un Organismo publico, como es el Cabildo, es algo poco
acostumbrado o cuando menos anormal histéricamente en esta
clase de urbanizaciones aunque evidentemente tenia su logica
en unos afios en que la economia espafiola estaba muy interve-
" nida por el Estado, al menos hasta el inicio de los afios sesenta
en que el capital privado comenzara con un nuevo impulso
desarrollista.

La falta de legislacion adecuada para una iniciativa de estas
caracteristicas se har4 evidente no sélo para los agentes publi-
COs ya que esta situacién obviamente también afectard a los
agentes privados. La preparacion para el turismo en Espafa se
plantea desde los afios cuarenta, tras la segunda Gran Guerra,
como un intento de apertura del pais hacia el exterior en pleno
periodo autirquico, con la aprobacién del Decreto que posibi-
lita la ejecucion de Paradores del Estado como instalaciones
hoteleras, al cargo de la Direccion General de Turismo, en
aquellos lugares previamente declarados como sitios o Pueblos
de interés turistico.

La iniciativa del Cabildo se explica en la persona de Matias
Vega Guerra y en los objetivos que su decidida gestién intro-
duce en la Corporacién Insular, para transformar el Cabildo en
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algo mas que un centro de ayuda a la beneficencia y asistencia
social y convertirlo en el impulsor de la actividad econémica
insular3.

3 ALCARAZ ABELLAN, José: Matias Vega Guerra. Editorial Benchomo, Sta. Cruz de
Tenerife, mayo 1994, pag. 22. «El cambio y el esfuerzo que la Presidencia de Matias
Vega trata de introducir en la institucion es que ésta pase, de ser una corporacion que
dedicaba casi el 40% de su gasto a Beneficencia, a equilibrar el presupuesto, haciendo
incluso que Obras y Edificios insulares fuera, en algunos afios, el capitulo que conta-
ra MAs recursos».

Evolucién del Patrimonio del Cabildo Insular de Gran Canaria en pesetas de 1960.

Periodo: (1941-1960).

Afios Pesetas

45.759.258,59
51.621.152,56
105.365.671,30
132.662.681,70

Entre 1945 y 1960, afios en que Matias Vega Guerra preside el Cabildo Insular de
Gran Canaria el patrimonio ha crecido hasta un 190%.
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SITUACION JURIDICA DE LA INTERVENCION

Los primeros intentos por parte del Cabildo de ejercer algtin tipo
de control sobre las playas tienen su inicio a partir de Agosto del
afio 1951 !, tras una sesién plenaria’en la que se acuerda la con-
feccion de un informe previo, redactada entre técnicos del Cabil-
do y de la Comandancia de Marina?, con el propésito de estable-
cer medidas de proteccién en aquellas playas que se consideraran
con posibilidades turisticas, «para evitar desafueros que en su dia
obstaculicen la realizacion de proyectos,que es por si sola bastante
razén en favor de una intervencion directa de la Excma. Corporacion
Insular en todo cuanto a las principales playas de la Isla afecta»3.

En el objetivo de este estudio estaba el intento de hacerse con las
competencias de desarrollo del Turismo de las playas de la Pro-
vincia, tal y como establecia el apartado m), del Art.° 243 de la
Ley de Régimen Local de 16 de Diciembre de 1950, en materia
de conservacién, embellecimiento y dotacién de playas y ensena-
das, y el Art.° 170, apartado 26), del Reglamento de Procedi-
miento y Organizacién de Corporaciones Locales; y con la posible
declaracién de alguna playa, que se calificara de interés, el carac-
ter de «insularizacion» (palabra derivada de «provincializacién»),

! Archivo Excmo. Cabildo Insular de Gran Canaria (A.E.C.1.G.C.) Pleno del 1 de
Agosto de 1951. «El Sr. Vega Guerra, informa sobre la necesidad de proteccion de
ciertas playas de la Isla, para lo cual ha de solicitar el Cabildo las oportunas conce-
siones. La medida tiende a evitar posibles anarquizaciones constructivas y falta de uni-
dad en su ordenacion, con notable prejuicio para los intereses turisticos del pais».

2 AE.CILG.C. pleno 1 de Agosto de 1951. Por la Comandancia de Marina fue
designado el funcionario Don Eduardo Pernas Pardo, y por el Excmo. Cabildo
Insular de Gran Canaria el Secretario de la Junta Provincial de Turismo, Don
Domingo Cardenes Rodriguez.

* CARDENES RODRIGUEZ, Domingo F.: Informe sobre posibilidades turisticas de las
playas de laisla, A E.C1.G.C. Las Palmas de Gran Canaria, 14 de marzo de 1952.
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tal y como se empleaba en el apartado g). del Art.° 270 de la Ley
de Régimen Local, con referencia a los servicios propios de las
Diputaciones y Cabildos, ya que al ser insular y no provincial el
drea de actuacion del Cabildo habia que reducir por tanto a un
ambito meramente insular el alcance de sus facultades.

Sin embargo las competencias sobre playas no recaian exclusiva-
mente en Cabildos y Diputaciones, también la propia Ley senala-
ba las competencias de los Ayuntamientos en el apartado j), del
Art.° 101 sobre fomento del Turismo, proteccién de playas y Bal-
nearios.

Igualmente, habia que considerar los tramites que para concesio-
nes exigia la Ley de Puertos de 29 de Enero de 1928 y el Regla-
mento de la misma fecha, donde se establecia que las concesiones,
construcciones y aprovechamientos de caricter permanente
dependian de los Gobernadores Civiles o del Ministerio de Obras
Publicas, oyendo siempre a la autoridad de Marina.

El cauce juridico que a partir de estas premisas legales acuerda el
Cabildo, consiste en el intento de proponer las obras que conven-
ga realizar en las distintas playas, sujetas al régimen de proteccién
que se pretende *, declarandose el interés turistico a través de la
redaccién de los respectivos proyectos que, reglamentariamente,
debian estar acompafiados a la solicitud de concesién.

El fundamento del procedimiento tomaba como base el ya referi-

. do articulo 243 de la Ley de Régimen Local, a fin de llevar la ini-

4 CARDENES RODRIGUEZ, Domingo: Informe sobre las posibilidades turisticas de las
playas de la Isla, AE.CLG.C, 14 de marzo de 1952.

Las playas seleccionadas para ser sometidas al plan de insularizacién eran las
siguientes: Melenara, Salinetas, Taliarte, Morro de Besugo, Serradero, Las Burras,
Maspalomas, De la Mujer, Meloneras, Hornillo, Carpinteras, Santa Agueda, Sar-
dina del Norte y Las Nieves.
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ciativa en la ordenacién, e intentando la «insularizacion» a través

de la aprobacién de un proyecto como concesién, segin estable-
cia la ya referida Ley de Puertos de 1928.

De esta manera, se convierte el proyecto en el procedimiento 6
via desde donde controlar, por una parte, el resultado general de
la intervencién que se pretende en las playas, y por tanto su
ordenamiento con fines turisticos desde una instancia publica, y
de otra, evitar posibles intervenciones de particulares o propie-
tarios.
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PRIMER ANTEPROYECTO
DE NicoLAs MARiA RuBi® TuDuURi

En Diciembre del afio 1952, y tras una visita a la zona de Maspa-
lomas, se le encarga al arquitecto Nicolas M. Rubié Tuduri la
confeccion de un anteproyecto para la zona. Este anteproyecto
seria el primer paso, tras su discusién y posterior aprobacion, el
primer soporte teérico y practico, previo a la redaccion de un pro-
yecto definitivo.

En el encargo de este anteproyecto, se le pide a Rubid que inclu-
ya una zona de habitacién y hospedaje y otra deportiva, con un
campo de golf, hipédromo y campos de tenis, asi como la organi-
zacién general planimétrica y caracteristicas del conjunto.

La idea de construir algin tipo de instalacién hotelera o de hospe-
deria turistica en Maspalomas era algo anterior a la redaccién del
anteproyecto de urbanizacion. Sus antecedentes los podemos
encontrar en la labor de Néstor Martin Ferndndez de la Totre a
favor del turismo en la isla a través de periédicos y revistas, y tam-
bién como miembro fundador del Sindicato de Iniciativa y Turismo
de Gran Canaria, fundado en el afio de 1934, de donde también fue
miembro su hermano Miguel Martin Fernindez de la Torre .

Unos afios antes, a finales de Julio de 1949, la Junta Provincial de
Turismo de Las Palmas, a través del Presidente de la Comision
Permanente, Matias Vega Guerra, quien a su vez ocupaba la Pre-
sidencia del Cabildo Insular, solicita la colaboracién del Cabildo
para construir pequefios Paradores y Hospederias en los sitios y

! Sobre el tema consultar: ALEMAN HERNANDEZ, Saro: op. cit., pags. 152 a 159
inclusive.
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pueblos de interés turistico, siguiendo las normas y reglamenta-
cion que regulan el funcionamiento de los que la Direccién Gene-
ral de Turismo tiene a su cargo 2.

Esta iniciativa comienza a gestionarse a partir del afio de 1952, en
que se inician los contactos con distintos Ayuntamientos, como
los de S. Mateo y Firgas, en donde se seleccionan por técnicos del
Cabildo lugares adecuados y se solicita la colaboracién de los
Ayuntamientos respectivos para la posterior adquisicién de los
terrenos necesarios, tras lo cual, y segiin convenio, el Cabildo se
haria cargo de la construccién.

En este mismo afo, y a través de la oficina de Arquitectura del
Cabildo Insular de Gran Canaria, se redactan proyectos-tipo de
merendero y un pequefio parador de seis dormitorios, para ser cons-
truidos en cualquier emplazamiento. Dichos proyectos fueron dise-
flados por el entonces arquitecto del Cabildo, Eduardo Laforet
—arquitecto responsable de la oficina Técnica del Cabildo—, en un
estilo «canarista», aunque finalmente, los paradores que se constru-
yeron se hicieron con proyectos de diversas procedencias y autorias.

La importancia de los Paradores en estos afios residia en hacer que
un lugar de especiales cualidades naturales fuera accesible al uso civi-
lizado del turismo, a la vez que se utilizaban indirectamente, aunque

resulte paradéjico, como instrumentos de proteccién de ese paisaje.

La filosofia de la construccién de Paradores se planteaba como el
intento de conseguir una red o malla de colonizacién del territo-
rio espafiol por medio de la construccién o acondicionamiento de

2 AE.CI1.G.C., Matias Vega Guerra. 29 de julio de 1949. «Me es grato manifestar
que por la Comision Permanente de mi Presidencia se adopté ultimamente el acuerdo
de estudiar la posibilidad de construir pequefios Paradores y Hospederias en los sitios
v pueblos de interés turisticos».
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edificios singulares y su zona de influencia, destinada al control de
un tipo de turismo al que se ofrecia el valor de lo local en cada
caso, y un conocimiento secuenciado del territorio espafiol, sus
paisajes, y sus costumbres.

La tentacién de plantear con los paradores construcciones «repre-
sentativas» de los valores propios del lugar, como simbolos de una
cultura integrada con el paisaje, es durante estos afios una opcién
bastante comtn. Hay una tendencia al entendimiento de integra-
cién con el entorno, si la arquitectura a su vez presenta rasgos de
las cualidades estéticas de la arquitectura rural y tradicional, como
visiones miticas de valores supuestamente exoticos.

El Parador-tipo disefiado por Laforet, siguiendo ciertas pautas
localistas, se suponia idéntico para cualquier situacion, lo cual
plantea una contradiccién de base, y es la relativa a su inoperante
dialogo con el paisaje, porque olvida la memoria de los lugares, lo
concreto de la geografia, y reduce el didlogo con el paisaje a una
Unica significacion estética.

Si todos los paradores son idénticos, el reconocimiento de cada
uno de ellos es el reconocimiento de todo el conjunto como una
marca, como un sello, algo parecido a aquellas construcciones
inconfundibles para los peones camineros que se significan y se
identifican a partir de cualquiera de ellas, sin ninguna relacion
especial con el paisaje de cada situacion 3.

3 La construccién de paradores en la isla se irdn dilatando en el tiempo como con-
secuencia de las dificultades encontradas en hacerse con la propiedad del suelo en
aquello lugares que previamente habian sido designados por técnicos del Cabildo
como idéneos, tal es el caso del de San Mateo o el de Firgas que a pesar de la buena
acogida inicial a la propuesta tardaran afios en construirse.

Al final todos ellos desde el primero, el Parador de Tejeda construido a finales de
los afios cuarenta por el arquitecto Miguel Martin Fernandez de la Torre al altimo
el de Firgas construido en los primeros afios setenta por el arquitecto Carmelo Sua-
rez, se realizaron con proyectos y arquitectos diferentes en cada caso.
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Uno de los lugares seleccionados para la construccion de un para-
dor fue la zona del QOasis de Maspalomas, para lo cual se decide
finalmente solicitar la redaccién de un anteproyecto al arquitecto
Miguel Martin Fernandez de la Torre en el afio 1953. La idea ini-
cial de situar un edificio de este caricter en la zona del Oasis de
Maspalomas, aparece dibujada por primera vez en el anteproyec-
to de la zona turistica de Maspalomas presentada por Rubié en
febrero de este mismo afio. Sin embargo, tanto en la memoria que
acompafia al anteproyecto de Rubié, como en la planimetria que
le acompafia, aparece con el nombre de «hotel» y no de Parador.

Es posible que en el encargo que se le hace a Rubié se le pida la
localizacion de un edificio para uso hotelero, a la vez que se esta-
ba considerando la idea de localizar en la zona un Parador. Esto
hace que no se defina claramente el destino de uso del edificio
desde aquel momento y como veremos mas adelante, el que sea
una cosa o la otra modificara sustancialmente el objetivo final.

La localizacion del anteproyecto de Miguel Martin, por tanto, va
a ser la sefialada en el anteproyecto de Rubié, en la zona del Oasis
junto a la Charca. Este va a ser un punto muy singular, exacta-
mente en el encuentro entre las dunas, el Oasis y su laguna, y el
mar. Es el punto intermedio, frontera, indefinido en su naturale-
za, por no ser ninguno de los elementos anteriores, pero sin
embargo es el lugar del privilegio donde confluyen estas tres situa-
ciones en didlogo, unidas inevitablemente por la geografia; porque
unas dan origen a las otras en una relacién encadenada de causa-
efecto de la que resultan finalmente como un dnico fendmeno
natural y que hace a Maspalomas un lugar tan especial.

Este es el lugar donde Ileva la logica del descanso tras un viaje, la
pista del desierto que conduce a un lugar amable, el lugar de la
«hospitalidad» que tinicamente podria encontrarse en el abrigo del
oasis. La eleccién de un lugar de privilegio geografico hace que el
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hotel quede de entrada sefialado, destacado sobre el entorno
inmediato. Interesa por tanto conocer cual es la forma de didlogo
que se plantea con el territorio a partir de la arquitectura, cuando
de entrada por la circunstancia de la localizacién, no se pretende
aparentemente una actuacion desde la discrecion, en todo caso
desde la osadia, en unos afios en que todavia no se tomaban tan-
tas prevenciones a esta forma de proceder.

En Miguel Martin es indudable la voluntad de construir lo pro-
yectado; desde los primeros bocetos, son dibujos que estan carga-
dos de realidad, en tres dimensiones, mostrando la apariencia mas
s6lida, casi matérica, del proyecto. Hay en Miguel Martin una
gran seguridad en la arquitectura, y es desde ella misma, desde lo
artificial, desde donde propone el dislogo con lo natural, desde la
confianza del trabajo construido, en un paisaje lleno de singulari-
dades y abierto a panoramicas hacia las montafias o hacia el mar.
Son rasgos que denotan la fe en el gesto de la arquitectura y en su
capacidad de dialogo, a un mismo nivel, con la forma del paisaje.

Durante estos afios el arquitecto estd acabando de disefiar y cons-
truir el nuevo Hotel de Santa Catalina en el Parque de Doramas
de la ciudad de Las Palmas de Gran Canaria y es curioso observar
de qué manera en los planos que prepara para el hotel-parador de
Maspalomas, la forma de entenderlo cambia sustancialmente res-
pecto de aquél. Todo lo que en el primero es una estética alusiva
a lo canario, en éste cambia aparentemente hacia un plantea-
miento de érquitectura internacional. Se trata de una arquitectu-
ra formalmente rotunda, cuya imagen mas destacada es un para-
lelepipedo de planta rectangular, semejante en su concepcién al
posteriormente edificado en el Oasis por los arquitectos Corrales
y Moleztan (1968), pero que indudablemente anuncia en Miguel
Martin un planteamiento diferente de arquitectura para el turis-
mo que ya poco tiene que ver con la estética del tipismo, y que
definitivamente recogerd en otros proyectos similares como el
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Hotel Metropol en Las Palmas de Gran Canaria (1957), o el de la
Casa del Marino (57-62), en los tres casos la relacion de la arqui-
tectura con la linea de costa o el mar es semejante, porque se dise-
fian en funcién del nuevo valor que adquiria a partir de estos afios
la costa y el horizonte maritimo. Los tres edificios presentan una
de sus fachadas principales paralelas a la costa*, anunciando un
modelo de construccion de la ciudad abierto al frente maritimo en
oposicién a aquellos otros planteamientos histéricos que lo igno-
raban.

El proyecto del Hotel de Santa Catalina en Las Palmas de Gran
Canaria y el del hotel de Maspalomas son quizas dos respuestas
distintas porque distintas son sus localizaciones, y quizas pensadas
para dos tipos de turismo que Miguel Martin adivina también
diferentes. En el primer caso en el interior de la ciudad, en un
lugar originariamente construido por ingleses en medio de un jar-
din sobre la huella de un hotel en el origen de arquitectura colo-
nialista inglesa, y que por la 16gica que introduce desde el mismo
Plan General, quiere reconvertir en una nueva centralidad para la
ciudad de Las Palmas de Gran Canaria, para lo cual utiliza entre
muchos otros instrumentos en su nueva construccién, el recurso
simultdneo de lo canario y lo colonial como una imagen de gran
fuerza evocadora.

En la medida en que combina ambas imégenes, la anterior, que no
desaparece totalmente, queda matizada en algunos aspectos como
la forma de la planta o la solucién de los elementos de coronacién
en cubierta, y la nueva imagen recreada de lo «canario» en balco-

* Actualmente la lectura de hotel y mar esta desvirtuada en el Hotel Metropol
(actuales oficinas municipales) por la construccion de la Avenida Maritima. De los
tres proyectos de Hotel maritimo quizas el que mas influencia reciba de la proxi-
midad del mar sea la «Casa del Marino» (que sélo en parte es hotel) por la «forma»
que sugiere en su planta el movimiento del mar.
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nadas y multiples ornamentos, terminan por atrapar hacia lo pro-
pio lo que en el origen no lo fue.

Dada la trascendencia que tuvo la discusion sobre la forma en que
se debia llevar a cabo la «preparacién» para el turismo, siendo uno
de los maximos defensores del recurso de lo tipico el pintor Nés-
tor Martin Ferndndez de la Torre, hermano del arquitecto, resul-
ta cuando menos llamativo este cambio radical en el plantea-
miento de Miguel Martin, en proyectos que se estan redactando
simultaneamente y con una misma finalidad. Por tanto es posible
que otra de las razones que llevan al arquitecto a esta aparente
paradoja esté en el respeto a los dibujos que Néstor Martin habia
pintado para el Pueblo Canario y las ideas para el Hotel de Santa
Catalina, que Miguel fielmente reproduce tras la muerte del her-
mano.

La redaccion del proyecto definitivo del Parador de Miguel
Martin para Maspalomas se va a dilatar en el tiempo; una pri-
mera dificultad estaba en la falta de datos ciertos sobre la zona,
puesto que no existia planimetria a escala adecuada del area
del oasis y de la Charca, y la obtencién de fotografias aéreas
planteaba también dificultades para ser obtenidas en la forma
y detalle que interesaba. Por tanto se va a requerir un cierto
periodo de tiempo para recabar la informacién exacta del
lugar. -

Una segunda dificultad la planteaba el hecho de que el Cabildo no
disponia de los créditos necesarios para construir el parador, por
lo cual se acuerda ofrecer a mediados del afio 1953 este proyecto
de parador en Maspalomas, y otro también en fase de redaccion
en Tamadaba, al norte de la isla, a la Direccién General de Turis-
mo para su construccién .

5> AE.CIG.C. Julio, 1953.
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DECRETO SOBRE PARADORES DEL ESTADO

Este tipo de establecimientos, los Paradores y Albergues del Esta-
do, solo podian ser abiertos al ptblico con esa denominacién
—segun disponia el articulo primero del decreto del 4 de Abril de
1952—, para aquellos que organizara como hospedaje la propia
Direccion General de Turismo.

Este Decreto contenia, asimismo, en su articulo tercero una dis-
posicién en el que se establecia lo siguiente: «No serd permitida la
instalacion, a menos de diez kilometros de distancia de un Parador o
Albergue de Turismo, de otros establecimientos andlogos creados por
iniciativa privada, cuando unos y otros se hallen en carretera. Den-
tro del casco de una poblacion, la distancia que deberd existir entre
los establecimientos oficiales y los de iniciativa privada serd la de dos-
cientos metros» 1.

En la filosofia de este decreto estaba el que los paradores sirvieran
como mecanismo de control de proteccion del paisaje, en aquellos
lugares en que por razon de sus especiales caracteristicas se pudie-
ra aunar la proteccion del entorno y su posible disfrute controlado.

Es evidente que esta disposicion, a pesar de la ambigiiedad con la
que se redacta el primer apartado, y que hace referencia a la dis-

! Este decreto contemplé sélo la hipétesis de que los establecimientos analogos
creados por iniciativa privada se encuentren en carretera o en el casco de una
poblacion pero exigiendo como requisito: el que estuvieran ambos en la misma
situacién, no en una situacién combinada. Por esta razén se aprueba un nuevo
Decreto de 17 de febrero de 1956, con un articulo tGnico que disponia lo siguien-
te: «Cuando en el interior de una poblacion existiere un Albergue o Parador de Turis-
mo del Estado, no podra instalarse a menos de diez kilometros del mismo, en las carre-
teras o caminos que a ella afluyan, ningin establecimiento hotelero de iniciativa pri-
vaday.
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tancia a un Parador o Albergue en carretera, se convierte en un
arma poderosa en manos del Cabildo, o de la Direccién General
de Turismo, ya que de llevarse a efecto en el caso de Maspalomas
hubiera evitado, o complicado, durante una serie de afios, al
menos mientras el decreto se mantuvo vigente 2, la construccién
de ningun otro establecimiento de caricter privado en la zona,
fuera éste de hospedaje de viajeros o de servicio de comidas a
turistas.

Sin embargo, a pesar del poder que otorga este decreto a las ins-
tituciones publicas, la mayor dificultad va a estar en el hecho de
que los terrenos que iban a quedar afectados por el proyecto no
eran de propiedad publica. El Cabildo no era propietario de nin-
gan terreno en la zona de Maspalomas y el objetivo de hacerse con
la «insularizacién» de las playas se preveia en principio bastante
complicado, y en cualquier caso como un objetivo a mas largo
plazo, tras la aprobacién de un plan de urbanizacién, y sobre todo
tras un mas que necesario entendimiento entre todos los organis-
mos con competencias en costas y, por supuesto, el acuerdo nece-
sario con la propiedad, el Condado de la Vega Grande.

Para salvar este escollo, por parte del Cabildo, se inician los tra-
mites en la Direccién General de Puertos del Ministerio de Obras
Puablicas, para la obtencion y aprobacién del presupuesto del des-
linde maritimo-terrestre de la playa de Maspalomas, para hacerse
con suelo publico en la zona, aunque también en este caso era
previsible la dificultad de obtener la concesién general de la playa,
una vez determinados los limites del suelo publico, ya que la ley

establecia el permiso de concesion permanente o temporal siem-

2 El Decreto de 22 de noviembre de 1962 deroga el articulo 3.° del Decreto de 4
de abril de 1952 y el Decreto de 17 de febrero de 1956, que regulaba la instala-
cién de alojamientos privados en la zona de influencia de albergues y paradores del
Estado.
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pre a través de proyectos concretos, fueran estos solicitados por el
Cabildo o por cualquier ciudadano.

Esta situacién algo confusa va a complicar durante afios las posi-
bles iniciativas de control sobre la zona. Las consecuencias de este
estado de cosas estaran en el uso que durante estos afios se va a
hacer de Ia playa.
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PRIMER ANTEPROYECTO DE PARADOR
DE NicoLAs MARiA RuBi® TuDuURI

En el afio 1956 comenzarin a instalarse de manera indiscrimina-
da y en precario, desde el punto de vista legal, construcciones de
caracter aparentemente provisional —por el tipo de materiales uti-
lizados—, en los alrededores del Oasis y de la Charca; estas cons-
trucciones se instalan en terrenos cedidos por el Conde de la Vega
Grande a particulares ! como posible medida de presion frente al
Cabildo, en un momento en que éste empezaba a demostrar una
cierta incapacidad legal para hacerse con el control de la zona.

A partir de este momento comienza un «tour de force» entre el
Cabildo, sobre todo a través de su Presidente Matias Vega Gue-
rra, y el Conde de la Vega Grande, quien, a partir de este afio
empezari a llevar la iniciativa, en principio, con la presién que
supone el «dejar hacer» a privados, con instalaciones provisionales
en terrenos cuya propiedad podia haber quedado en entredicho, a
través del deslinde de la costa y el barranco, que precisamente era
la zona por la que el Cabildo mostraba mayor interés.

Esta situacion llevara al Cabildo a plantearse algtn tipo de acuer-
do o contrato con Alejandro del Castillo, a través de un Plan de
obras que contemplara una serie de contraprestaciones entre
ambos. A cambio de la cesion gratuita de terrenos para la cons-
truccion de un hotel y vias de acceso, asi como el compromiso de

! NaDAL PERDOMO, Ignacio y GUITIAN AYNETO, Carlos: op. cit. pags. 93-94. «Las
edificaciones seran de dos tipos: Bungalows y hoteles. Los primeros se colocan alrede-
dor del Palmeral, frente a la Charca, y serdn promovidos por familias de la alta bur-
guesia canaria, que ya con anterioridad disponian de casetas de madera en este
lugar en terrenos cedidos por el propietario». (La negrita es mia).
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«non aedificando» en la zona del Qasis, se le cedia a la propiedad
el plan de urbanizacién de la zona del litoral restante, asi como la
provision de agua y electricidad, aceptando las condiciones del
Plan que aprobara el Cabildo 2.

Otra iniciativa que se toma desde el Cabildo es la de hacer efecti-
va la construccion de un Parador en Maspalomas y que, por medio
del ya comentado Decreto de 4 de Abril de 1952 y su posterior
ampliacion de 1956, evitara la construccion de algtn tipo de esta-
blecimiento hotelero por la propiedad. Para ello encarga de nuevo
a Nicolas Rubié Tuduri, en octubre de 1957, la redaccién de un
nuevo proyecto de Parador3.

Probablemente se trataba de una jugada de estrategia, ya que el
trabajo presentado, dada su indefinicién, se corresponde mds con
un ejercicio de anteproyecto, necesario de un desarrollo posterior

en profundidad.

El emplazamiento para este nuevo proyecto de Parador sera algo
diferente al propuesto por el propio Rubié en el primer antepro-
yecto de 1953. En este caso se desplaza desde el Oasis hasta el
comienzo de las dunas. Las razones aducidas para este cambio de
situacion eran, segin Rubié: «aceptar la evolucion de las cosas en
esta zona. Se ha hablado mucho y con disgusto, de la existencia de
las casetas en aquel bello paraje. Pero hay que subrayar que no siem-

2 A.E.C.L.G.C. 16 de diciembre de 1956.

3 El anteproyecto de Miguel Martin Fernandez de la Torre, estara terminado a ese
nivel desde el afio 1954, a pesar de la relativa desidia del Cabildo para obtener
datos ciertos sobre la zona, seran los técnicos del estudio privado del arquitecto
quienes se haran cargo de hacer un levantamiento topogréfico de toda la parte del
Oasis y de la Charca. Este dato hace que no se comprenda muy bien el porqué se
le encarga un nuevo proyecto al arquitecto Nicolas M.? Rubié Tuduri, salvo en el
hecho ya constatado de la construccién de casetas en la primera ubicacién elegida,
lo que obliga a pensar en un nuevo emplazamiento, y por tanto en un nuevo pro-
yecto.
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pre son las caracteristicas arquitecténicas de estas casetas, ni el mero
hecho de su existencia, lo que especialmente legitima el disgusto que
ellas causan. Este nace, sobre todo, del descuido con que han sido
situadas. No se ha tenido en cuenta nada mas que el interés particu-
lar mejor o peor entendido»*. Con el traslado del Parador hacia las
dunas se pretende, segin Rubié, aislarlo de esta situacién de
desorden y aparente descuido.

Sin embargo, y conocidas las dificultades del Cabildo para hacer-
se con la propiedad del suelo afectado, habria que preguntarse si
en esta nueva situacién y tras el correspondiente deslinde —si éste
definitivamente se ejecutara—, el suelo afectado quedaria entonces
bajo propiedad publica.

En cualquier caso habria que entender este proyecto como una
forma de presion sobre la propiedad del Condado de la Vega
Grande, para llevarle a aceptar algan tipo de acuerdo en el cual,
el Cabildo llevara la iniciativa.

Estos acuerdos no llegaran nunca a producirse probablemente por
la falta de interés del Conde a negociar con el Cabildo, o quizas
por la desconfianza que se genera a través de la amenaza que
suponia la construccién de un Parador en el Qasis, con las limita-

ciones ya comentadas que imponia el Decreto de 4 de abril de
1952.

A través de los distintos documentos estudiados, se observa una
cierta ambigiiedad histérica en la denominacién de este estableci-
miento por parte del Cabildo. En unos casos habla del «hotel» del
Oasis, como en el primer anteproyecto de Rubié en el afio 1953,
y en otros casos del Parador o Albergue, como en el proyecto de

4 RuslO TuDUR!, Nicolds M.*: Primera Memoria de anteproyecto de Maspa-
lomas.
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Miguel Martin %, o en el segundo anteproyecto de Rubié en el afio
1957.

Quizas esto indique una cierta indecisién en la opcién a tomar,
o bien se puede interpretar como parte del juego en la negocia-
cién que se quiere llevar a cabo con el conde de la Vega Gran-
de, esto es: no llegar a concretar el tipo de edificacion, para que
funcionara como una amenaza velada. Probablemente la idea de
construir el parador tampoco fuera totalmente del agrado del
Presidente del Cabildo, entre otra razones porque hipotecaba
excesivamente el futuro turistico de Maspalomas, pero de otro
lado era un argumento de peso que funcionaba como mecanis-
mo disuasorio frente a la propiedad, y que utilizado con una
cierta inteligencia a la larga se podrian obtener rentas, hacién-
dose con el control urbanistico, seguramente pactado para la
zona del Oasis.

Para la otra opcion, esto es la de acomodarse la propiedad a las
condiciones de un Plan aprobado y gestionado desde el Cabildo,
conforme a las competencias algo imprecisas que le concedia el ya
mencionado articulo 243 de la Ley de Régimen Local, se encon-
traba con el mismo escollo que el de la ejecucion de un Parador:
que la propiedad no era publica, y por tanto una solicitud seme-
jante de concesion la podia hacer la propiedad de la misma mane-
ra al Ministerio de Obras Publicas.

Ante esta dificultad, el Cabildo intenta que el Ministerio de
Obras Publicas dicte una norma para que se dé audiencia previa
y preceptiva al propio Cabildo, ante cualquier clase de conce-

5 En los planos presentados por Miguel Martin Fernindez de la Torre, la denomi-
nacién que usara sera la de Hotel, sin embargo en los escritos presentados por el
mismo arquitecto en el Cabildo y que hacen alusién a este proyecto, la denomi-
nacién que utiliza sera la de Parador o Albergue.
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sién, sea temporal o definitiva de la zona maritimo-terrestre de
la isla®.

Esta peticién no era tan facil de aprobar en aquel momento, ya
que suponia una actualizacion de la entonces vigente ley de Puer-
tos y su correspondiente tramitacién y estudio, algo que inevita-
blemente se iba a dilatar en el tiempo, aunque una nueva variable
se va a introducir en ese afio con la aprobacién de la Ley del Suelo
en Mayo de 1956, sin embargo las carencias de respuestas legales
para la aprobacién de urbanizaciones turisticas a su través pronto
se haran notar.

6 A.E.C.I.G.C. Solicitud de el Presidente del Cabildo D. Matias Vega Guerra diri-
gida al Director General de Politica Interior, Ministerio de la Gobernacién. 26 de
enero de 1960.

1.° «Que se de audiencia a las Diputaciones Provinciales y Cabildos Insulares, remi-
tiéndose los expedientes de otorgamiento de toda clase de autorizaciones y conce-
siones que se pretendan obtener en la zona maritimo-terrestre del territorio que les
competar.

2.° «Que asimismo se solicite informe por la autoridad competente a las citadas cor-
poraciones antes de dictarse las prescripciones y reglas de policia para libre uso de
las playas».

3.° «Que se arbitre un sencillo y necesario mecanismo legal que facilite la concesion
gratuita de playas, en aquellas Diputaciones y Cabildos Insulares que deseen
hacerse cargo de las mismas para su proteccion, cuidado y conservacion, corrien-
do estos gastos por su cuentas.
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PRIMEROS PROYECTOS
DEL CoNDADO DE LA VEGA GRANDE

A partir del afio 1958, y ante este estado de cosas, el Conde de la
Vega Grande, va a comenzar a jugar realmente sus bazas, encar-
gando los primeros estudios sobre una urbanizacion turistica en el
area de Maspalomas.

Los inconvenientes o los obstaculos, ademas de los ya citados, que
se encuentra la propiedad eran los logicos de una incognita. El
territorio, desde el punto de vista de la urbanizacion, era absolu-
tamente virgen, por lo tanto no habia pautas anteriores en las que
apoyarse; también se ignoraban cuales eran las expectativas de la
futura demanda desde el punto de vista de la urbanizacion turis-
tica L. Ni tampoco se tenia clara la forma de capitalizacién nece-
saria para llevar a cabo la empresa?.

Por lo tanto, también desde aqui, las dudas las indecisiones y los
tanteos van a ser los protagonistas durante una serie de afios. Aun-
que si va a quedar claro a partir de ahora —y en esto no habra nin-
gtn tipo de duda desde la propiedad-, es la firme voluntad de lle-
var adelante el desarrollo turistico de Maspalomas.

A partir de este momento comienzan a redactarse los primeros
anteproyectos de la propiedad, con planteamientos bastante mas
ambiciosos que los del Cabildo, y en conexién con empresas de

! NaDAL PERDOMO, Ignacio y GUITIAN ANEYTO, Carlos: op. cit., pag. 34. «En entre-
vistas mantenidas con técnicos de la empresa Maspalomas afirman que aungue exis-
tia un plan para urbanizar aquel territorio, cuando inician la ordenacion de S. Agus-
tin no conocian el tipo de inmueble: hoteles, chalets, bungalows o apartamentos».

2 NADAL PERDOMO, Ignacio y GUITIAN AYNETO, Carlos: Ibid.
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ambito estatal, como Agroman, con quienes, ademads, se intenta
llegar a acuerdos acerca de la futura financiacién del proyecto.

Esta nueva situacién va a precipitar los acontecimientos; a par-
tir de este momento la palabra clave en los distintos documen-
tos, cartas o informes que se redactan desde el Cabildo, sera la
«prisa».

Prisa, por hacer el levantamiento topografico de toda la zona com-
prendida entre el Morro Besudo desde el este, hasta la playa de
Las Meloneras por el oeste, dejando como limites la carretera a
Arguineguin por el norte, y el mar por el sur. Prisa, por obtener
informacién del territorio a través de fotografias aéreas. Prisa, por
hacer un nuevo estudio que contemplara un nuevo 4dmbito de

~actuacion.

Esta nueva delimitaciéon del ambito de actuacién, bastante mayor
respecto de los estudios iniciales que hasta el momento habia lle-
vado el Cabildo, se corresponde aproximadamente con el ambito
que el Conde de la Vega Grande estaba considerando en sus pro-
yectos, en un salto de escala cualitativo y que cambia notable-
mente la idea original sobre el territorio afectado para un proyec-
to turistico en la zona.

También se desplaza, en los estudios del Conde, el centro neural-
gico de la actuacion hacia la zona de Playa del Inglés y, por
supuesto, cambia radicalmente la concepcién de la urbanizacién
que se propone.

Ya no se trata de una pequefa urbanizacién para unos pocos ele-
gidos. Las nuevas propuestas hablan de una ciudad turistica con
todas sus consecuencias, a la cual, mas tarde cuando el Banco
Espariol de Crédito se hace cargo del proyecto, denominan Pue-
bla de Maspalomas.
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Segun definicién del propio Rubi6 en una carta que envia el 12 de
junio de 1959 a Matias Vega para comentarle su visita a Agroman
en Madrid, dice: «Proyectan una verdadera ciudad de turismo,
capaz para unas doce mil almas. Las casas unifamiliares disponen
de mil metros cuadrados de solar. También se proyectan bloques de
vivienda y, en lo mas alejado de la playa, algunos rascacielos. Hotel,
campos de deporte, incluso golf, embarcadero, barrio comercial, com-
pletan el proyecto ... se trata de algo de gran envergadura, verdade-
ramente de una nueva ciudady.

Este proyecto no prosperd, seguramente, por falta de entendi-
miento entre ambas partes; sin embargo la firme determinacion del
Conde de la Vega Grande de llevar adelante la empresa turistica
que se habia marcado, hace que entre en contacto con nuevos gru-
pos hoteleros con los que intenta negociar otras propuestas.

En Marzo de 1960, y a través de la Direccion General de Turis-
mo, una empresa de Bruselas se muestra interesada en construir
un poblado turistico de material prefabricado en algtn lugar de la
costa, a determinar, entre la zona de Gando y Maspalomas.

A través de las gestiones que se establecen por su causa entre el
Cabildo y el Conde de la Vega Grande, con el fin de darle alguna
respuesta a la Direccion General de Turismo, el Conde informa al
Cabildo? de las gestiones que estaba ¢l a su vez, realizando con un
grupo hotelero para la construccion de un hotel en la zona del
Inglés; segin sus propias palabras: «Actualmente estoy en negocia-
ciones con varias personasy grupos que parecen interesados en cons-
truir un hotel de primera importancia en la cabeza de los llanos del
Inglés, y como es precisamente en estos llanos donde los técnicos con-
sultados estiman debe iniciarse la transformacion de aquellos pagos,

3 A.E.C.I.G.C. Carta de D. Alejandro del Castillo y del Castillo al Excmo. Cabil-
do Insular de Gran Canaria, 22 de marzo de 1960.
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hoy netamente agricolas, estimo que el lugar que en definitiva haya
de ocupar el primer hotel* debe ser el punto clave del que parta la
orientacion urbanizadora que se dé al resto, por lo que, de momento,
estos planes de urbanizacion se hallan a la expectativa de la fijacion
definitiva del citado punto».

4 Evidentemente este punto sobre la localizacién del primer hotel en la zona es cru-
cial no solo para el futuro desarrollo de la ciudad turistica, sino también para los
intentos del Cabildo de construir un Parador; de esta carta se desprende la preocu-
pacion del Conde sobre este punto.
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SEGUNDO ANTEPROYECTO PARA MASPALOMAS
DE NicoLAs MARia RuBi® TUDURI

A partir de estas propuestas, el interés del Cabildo se va a centrar
en la salvaguarda a la urbanizacién, de la zona del QOasis y Char-
ca, y en el intento de «reservarse» esta zona como terreno para un
proyecto propio, de Hotel o Parador. Para ello intenta una vez
mis llegar a algtn tipo de acuerdo con la propiedad relativa a la
compra de una parcela en la zona del Qasis, cosa que no consigue,
por lo que una vez mis le pide al arquitecto Nicolas Rubié Tudu-
ri la redaccién de otro anteproyecto que se adaptara al nuevo
ambito de actuacion que el Conde proponia.

Este nuevo trabajo, entregado en Julio de 1960, se podria consi-
derar mas como un documento disefiado para llegar a un acuerdo
entre las dos partes, Cabildo y Condado, que como un verdadero
anteproyecto de planeamiento.

En él es facil seguir la pista de qué es realmente lo que se esta pro-
poniendo, como partes diferenciadas de un acuerdo; y esto es asi,
porque Rubi6 utiliza practicamente las mismas palabras que las de
su primer anteproyecto del afio 1953, excepcion hecha, precisa-
mente, de aquellas cuestiones en las que se quiere negociar.

En primer lugar, se mantiene la ambigiiedad, posiblemente inte-
resada, en la denominacién del Hotel o Parador; de esta manera se
sigue utilizando el Gnico argumento de peso que podria mantener
el Cabildo en la negociacion.

Este Hotel o Parador se propone junto a la zona del Oasis, en la
misma ubicacion sugerida en el afio 1957 aunque con un proyec-
to diferente, y deja libre de cualquier edificacién la zona. del
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Oasis, salvo la reubicacion de las casetas que se proponen ahora
en forma de bunbalows, junto al Faro. De esta manera se quiere
respetar los posibles acuerdos anteriores entre el Conde y los pro-
pietarios de las casetas.

El anteproyecto de Rubié —de todos los comentados éste es el que
disefia con mayor detalle- se plantea de forma diferente al de
Miguel Martin. Sera una instalacion mixta de edificio compacto y
«bungalows», disefiado a su vez con trazos menos seguros y en dos
dimensiones, como ideas de un paisajista a la espera de la labor ine-
vitable del tiempo. La arquitectura se plantea desde el paisaje, en
la interpenetracién casi orgénica de lo construido en el territorio.

La forma de la planta definitiva, «con entrantes y salientes que no
presenten fachadas planas» !, disefiada de esta forma para deso-
rientar en su verdadero tamafio y para imbricarse en el territorio
de una manera «natural», con partes del territorio circundante
penetrando en la arquitectura y disimulando sus limites.

Como hemos sefialado para el planteamiento del resto de la urba-
nizacién, también en este caso la referencia africana es inevitable;
se advierte desde el punto de vista arquitecténico en unos mode-
los que hacen recordar ese tipo de arquitectura colonial africana
construida a principios de siglo por los ingleses.

Hay algin detalle, como el que desarrolla para este dltimo pro-
yecto de Parador: las cAmaras de aire en el techo de «las Cabafias»?
del hotel que, por su tamario y forma, hacen sospechar un cierto
desconocimiento del clima real de Maspalomas —nunca tan extre-
mo como para necesitar soluciones de este tipo—, o bien es una

! RuBio TUDURI, Nicolas M. 2.* Memoria para Maspalomas, 1960.
2 Esta forma tan significativa de llamar a los apartamentos del Hotel-Parador
como «cabafas» parte del propio Rubié.
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nueva referencia a ciertas arquitecturas indigenas africanas, pre-
paradas para climas mas rigurosos. De la misma manera procede
cuando disefia estas cabafias casi sin huecos al exterior, selladas
frente a un entorno que, «a priori», supone climatolégicamente
hostil. Un detalle semejante estaria en la forma en que se desplie-
ga la apertura de persianas en el hotel con esos enormes porches
hacia afuera, dejando la planta de suelo, en grandes superficies,
completamente abierta al paisaje; estas son soluciones de la arqui-
tectura inglesa colonial africana, una arquitectura muy ventilada,
semejantes a algunas construcciones de Kenya o incluso en luga-
res mas lejanos como son las islas Seycheles.

Del mismo modo, coloca un torreén en los dos anteproyectos de
parador en el que aparentemente se resuelve el problema de alji-
be para el agua potable, cuestion que resulta algo chocante ya que
en aquellas fechas se estaba realizando desde el mismo Cabildo
Insular y segin el Plan de obras hidraulicas ~tema que hasta
entonces habia estado en manos privadas— la construccién de la
Presa de Ayagaures dirigida por el ingeniero del Cabildo Simén
Benitez, en terrenos relativamente cercanos a Maspalomas.

£XTHO, CABILDO INSIRAR
06 LA GRAN CAst

ORDENACION TURISTICA
DE LA ZONA DE
MASPALOMAS

PRODEDAD OFL £ICKO, ST
CONDE DE LA VEGK GRANDE

PARADOR
BUNGALOWS O OUliA

Proyecto de Nicolas Maria Rubié Tuduri (1956)

239

MNAn| olaNY VIHYIA] SYT0JIN 30 SYWOTVASVIA] Y¥Vd OLDIAOUdILNY OQNNDIG

© Del docurnenta, los autores. Digitalizacian realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2008



240

Para su construccion, una vez mas, se insiste en la conveniencia de
solicitar conjuntamente por el Cabildo Insular y el Conde de la
Vega Grande las concesiones administrativas de la zona terrestre-
maritima a favor del Cabildo, en este caso negociada por ambas
partes en donde los intereses de ambos quedaran, en la medida de
lo posible, cubiertos.

Otra de las cuestiones a negociar estaria en el desarrollo de la
urbanizacién turistica de la zona del Inglés. Es evidente que de
construirse un Parador como tal, imposibilita de entrada cualquier
otra construccién hotelera, como ya hemos comentado; sin
embargo, en el acuerdo que se quiere llegar, esta opcién no sélo
se deja abierta, sino que incluso se avanza en la posibilidad real de
su ocupacion, con una propuesta de urbanizacién para esta zona
con hotel de propiedad privada incluido 3.

Esta propuesta, tal y como se expone en la Memoria, debe ser
entendida mas a titulo de ejemplo de urbanizacién que como un
auténtico Plan, entre otras cuestiones porque no podian aparecer
simultineamente en un mismo Plan un Parador oficial, y un Hotel
privado con menos de diez kilometros entre ambos. Sin embargo
aparecen grafiados en el plano del anteproyecto de Rubié y par-
cialmente aclarada la situacién en la memoria, aunque no desde
un punto de vista estrictamente legal, ya que en ningiin momen-
to se hace alusién a la por entonces nueva Ley de Régimen del
suelo y Ordenacion Urbana de 12 de Mayo de 1956, y por tanto,
no hay programacién de inversiones, ni se indican formas de ocu-

3 RuBI® TUDUR!, Nicolas: Ordenacién Turistica de la zona de Maspalomas, Julio
de 1960. Archivo Excmo. Cabildo Insular de Gran Canaria. «Al empezar la empre-
sa de Maspalomas, el Parador deberd ser iinico. Pero, al desarrollarse el asunto, se lle-
gard a requerir mayor capacidad de habitacion turistica. Deseo hacer constar, desde
ahora, que serd un deber resistirse a las demandas de los interesados en dicho hotel,
para ampliarlo, por ejemplo a expensas del palmeral. Esto no debera hacerse. Habra
que instalar otro hotel, en otro emplazamiento, como después se dira».
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pacién en delimitacién, ni se mencionan los compromisos legales
entre Ayuntamiento y Cabildo.

De esta manera, se estd sefialando que a cambio de la salvaguarda
del Oasis y campo de Dunas, como reserva protegida, y la cesion
del terreno en las dunas para la construccién del hotel-parador, se
iba a hacer la «vista gorda», o al menos se iban a poner pocos pro-
blemas, a la posible urbanizacion del resto de la zona por la pro-
piedad. Este documento va a ser el altimo que se redacte desde el
Cabildo, e incluso es posible que no se llegara a aprobar en nin-
gan pleno.

El interés por hacerse con el Oasis se pierde a partir del nombra-
miento en septiembre de 1960, es decir de ese mismo afio, de
Matias Vega Guerra como Gobernador civil de Barcelona*.

4 Matias Vega Guerra, fue Presidente del Cabildo, desde la toma de posesion el
28 de agosto de 1945 hasta su cese el 28 de septiembre de 1960.

A partir de este momento serd nombrado Gobernador civil de Barcelona cargo en
el que permanece hasta el afio 1962 en que fue destituido. Segtin apunta José
Alcaraz Abellan en el libro sobre Matias Vega Guerra, este cese se justificé como
consecuencia de unas inundaciones en la localidad de Rubi a donde no acudio, sin
embargo y segtin apunta el mismo autor otra versiones dieron como motivo real
del cese, el de pretender reintegrar en Espaiia a exilados moderados catalanes que
vivian en el sur de Francia. Comoquiera que Nicolas M. Rubié Tuduri estuvo afios
antes en una situacion similar es posible —aunque en absoluto esto se pueda docu-
mentar— que tuviera alguna relacion con este hecho.

ALCARAZ ABELLAN, José: op. cit. pag. 53.

5 El primer parador es el de Eduardo Laforet, disefiado en agosto de 1952 para ser
construido en cualquier ubicacion de la isla.

El segundo es el diseiado por Miguel Martin Fernandez de la Torre en 1953, segn
el Plan de Ordenacién del mismo afo.

El tercero es de Nicolas Rubié Tuduri en 1957, en edificacién compacta, disefia-
do para una ubicacién en la primera duna, junto al Oasis.

El cuarto es también de Nicolas Rubis, disefiado en julio de 1960, en edificacién
mixta compacta con bungalows, en una ubicacién similar al anterior.

Habria un quinto si se considerara la descripcion para un hotel que hace también
Nicolas M. Rubié en el primer anteproyecto para Maspalomas, diferente a los dos
disefiados con posterioridad, pero en dicho documento no llegé a dibujar ningtn
plano que se ajustara a la descripcién que de ¢l hace en la Memoria.
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Con su traslado se terminan definitivamente las aspiraciones de
construccion de un parador en Maspalomas, con un saldo de cua-
tro Paradores disefiados a nivel de anteproyecto pero ninguno
construido °.

El dltimo episodio de esta pequefa historia lo protagoniza el
Conde de la Vega Grande el 9 de Noviembre de 1960 en una nota
de prensa en el Diario de Las Palmas. En ella anuncia la convoca-
toria inminente de un concurso de ideas a través de la Unién
Internacional de Arquitectos para el sur de Gran Canaria, desde
San Agustin hasta Arguineguin. Este concurso se llamara: «Mas-
palomas Costa Canaria», y a él se presentaran 142 equipos de
arquitectos de procedencia internacional. A partir de aquel
momento comenzaria el definitivo proceso de construccién de la
urbanizacion turistica del sur de Gran Canaria®.

5 El Concurso lo gana el equipo francés denominado S.E.T.A.P.

El Plan de Extension y Ordenacién de Maspalomas asi como el Plan Parcial de San
Agustin fueron aprobados por la Comisién Provincial de Urbanismo el 5 de mayo
de 1964. El texto de la Memoria del Plan de extensién era el Proyecto de los gana-
dores del Concurso.

La primera construccién fue el Restaurante La Rotonda de San Agustin que se
inaugura el 20 de febrero de 1964.
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CONCLUSIONES

Tal y como se explica en las paginas precedentes, como si de un
parte de incidencias de un «viaje» se tratara, durante aproximada-

mente diez afios se mantuvo una controversia sobre el futuro-

turistico de Maspalomas, resuelto finalmente, a partir del afio
1960, con el anuncio de un Concurso Internacional de Ideas.

Durante estos afios Nicolds Maria Rubié Tuduri realiza distintas
propuestas para el Cabildo Insular de Gran Canaria, propuestas
que muchas veces obedecian a respuestas coyunturales que tenian
su logica en el interior del propio debate, y que por tanto no se
plantean libremente por el arquitecto. Desde este horizonte se
entienden mejor los distintos cambios de ubicacién de algunos ele-
mentos como el hotel-parador, o incluso el traslado del centro de
gravedad de la zona urbanizada.

De todos los proyectos, es decir los dos anteproyectos de plan de
urbanizacion, y los dos anteproyectos diferentes de hotel-parador,
quizas el que tenga mayor interés para comprender la respuesta
de Rubio es el correspondiente al primer anteproyecto de Plan; y
esto es asi, porque es la inica no contaminada por las circunstan-
cias de la discusion posterior, razén que la convierte en la res-
puesta mas personal y sincera.

En el segundo anteproyecto, mantiene las premisas originales de
actitud ante el territorio, utiliza los mismos argumentos que en el
primero, pero los cambios a los que le lleva la discusién entre la
propiedad y el Cabildo Insular de Gran Canaria hacen que el Plan
se transforme hasta carecer de interés desde el punto de vista teo-
rico. Todo lo que tiene de respuesta personal el primero desapa-
rece o se matiza en el segundo.
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Entre el primer proyecto de 1953 y el dltimo, realizado en
1960, ira desarrollando, a lo largo de los afios, adaptaciones par-
ciales, que poco a poco van transformando el primer proyecto
en el segundo. Por lo tanto, practicamente, podriamos conside-
rar estos dos anteproyectos como las tinicas respuestas globales
a la cuestion planteada. La primera, como ya se ha dicho, sera
la respuesta personal; la segunda sera la respuesta a las circuns-
tancias, pero la obstinacién con la que repetidamente vuelve a
los argumentos iniciales hace que, a pesar de los cambios cuali-
tativos en ambos anteproyectos, mantenga con tenacidad la
filosofia inicial del primero, utilizando incluso el mismo texto
convenientemente reformado y adaptado a las nuevas circuns-
tancias.

Esta filosofia serd mas evidente en el texto escrito que en los pla-
nos grafiados. Siempre me han parecido mas explicitos los textos
de Rubié que sus dibujos, muchas veces excesivamente esquema-
ticos. Pero esto serd una invariante en el trabajo del arquitecto,
siempre mas preocupado por sugerir caminos, «abrir pistas» a la
reflexion, que permite el pensamiento de los demas.

Como ya se ha sefialado, la falta de experiencia en urbanizaciones
turisticas asi como la falta de modelos de actuacion, tanto para la
urbanizacién como para la forma de didlogo con el territorio que
va a ser puesto en valor —ex-novo- para este destino de uso, eran
las cuestiones a las que habia que dar respuesta de entrada.

La discusién del modelo, también va a ser consustancial a la dis-
cusion del tipo de turismo a que va dirigido: no es lo mismo
plantear una actuacion limitada y elitista dirigida a personas de
gran fortuna, con ansias de paz y tranquilidad en el casi desier-
to, que una intervencién aparentemente mas ambiciosa que
todavia no se conocia, pero que sin embargo se intuia: el turis-
mo de masas.
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Con el paso del tiempo, la respuesta a esta cuestion, sera la clave
va que, conforme pasan los afios, las expectativas de un turismo
masivo que busca sol y playa se irdn incrementando, para, defini-
tivamente, despejar la incognita. Esta dudas en la construccion
real de la urbanizacion turistica de Maspalomas comprometian
igualmente a la forma legal que finalmente se adopta para su cons-
truccién real, como dice Eduardo Ciceres refiriéndose a esos pri-
meros afios: «Los planes de caracter turistico, han sido una figura
juridica de dificil encuadre dentro de la ley del Suelo. Porque si bien
en una primera instancia parecia claro que era a través de la via del
Plan Parcial como debia acometerse, conceptualmente esto tenia cier-
tas dificultades. La primera, que el Plan Parcial, tal y como esta con-
ceptualizado, es para desarrollarse dentro de un contexto urbano, y
en general los planes turisticos se han realizado descontextualizados
de cualquier estructura fisica urbana, por el simple hecho de no exis-
tir; la segunda que normalmente se desarrollaban en Municipios
donde o bien no habia Plan General, o bien no habia ningun tipo de
prevision turistica; la tercera, que era dificil de imbricar tal tipo de
realizaciones en una mecdnica administrativa y presupuestaria no
apta para grandes cambios habida cuenta de la pobreza de los Ayun-
tamientos afectados, generalmente de cardcter rural» .

Por lo tanto el trecho que separa el primer anteproyecto de Rubi6
del segundo es el camino que va desde una urbanizacion elitista y
singular, de principios de los afios cincuenta, hacia otra mas popu-
lar y masiva, de principios de los sesenta. El primer anteproyecto
de Rubié, a primera vista, podria parecer sencillo, o hasta incluso
en algun sentido ingenuo, frente a las ambiciones que esos afios se
desencadenan con respecto a Maspalomas; y sobre todo a la luz de
la perspectiva actual y el tamafio dimensional que han tomado en
su conjunto las distintas urbanizaciones turisticas, incluida Mas-

I CACERES MORALES, Eduardo: Plan. Planeamiento en Canarias. Colegio Oficial de
Arquitectos de Canarias, Las Palmas de Gran Canaria, 1977, pag. 78.
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palomas y areas colindantes. Las iniciativas de urbanizacién turis-
tica de costas llevadas o controladas desde un organismo publico,
en este caso el Cabildo Insular de Gran Canaria, son de caracter
cuando menos excepcional a pesar de la politica econémica de
aquellos afios dirigida desde el poder. La falta de base legal eficaz
de reglamentacion en costas era evidente, ni siquiera se podia
establecer desde las instituciones unos minimos requisitos de pro-
teccion de la zona de dominio publico.

Quizas aqui radique el fracaso en su dia de esta iniciativa, ademas
de las comentadas con anterioridad. La actitud hacia el desarrollo
de cualquier tipo, y sobre todo el turistico, desde la iniciativa pri-
vada era en aquellos afios imparable en todo el Estado espaiiol;
son muchos los lugares donde empiezan a tomarse iniciativas de
este tipo de turismo, y casi siempre con modelos semejantes entre
ellos.

En un informe del afio 1974, realizado por un equipo coordinado
por Mario Gaviria?, se distinguia tres etapas en la construccién de
las urbanizaciones turisticas espafiolas: una primera entre
1957-1967, época del «boom» turistico, en urbanizaciones con
parcelacion de tamaiio mediano a grande con compradores de
clase media espafiola en su mayoria, como clientes individuales, y
que ellos mismos a través de contrata se encargan de la construc-
cién del complejo o chalet; éste seria el caso del origen de la urba-
nizacion de Maspalomas, aunque con el paso de los afios va evo-
lucionando conforme a la légica de las siguientes etapas. Una
segunda etapa entre los afios 1968-1971, con la invasion de com-
pradores alemanes, como consecuencia del Decreto de ayuda a los
paises subdesarrollados a través de la inversion inmobiliaria en
ellos, a cambio de exenciones fiscales en su pais; en el caso de
Maspalomas el inversor aleman ademas va a encontrar el suelo

2 GAVIRIA, Mario: Espafia a go-go. Ediciones Turner S.A., Madrid, 1974.
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con la infraestructura parcialmente ejecutada y en donde les ofre-
cen grandes lotes de terreno para ser urbanizado. Una tercera
etapa, en los afios 1971-1974, en que la inversion alemana con-
trola el proceso de puesta en valor del suelo para el turismo, desde
la compra de suelo rastico, hasta su completa ordenacion urba-
nistica.

La «discusién» en los afios cincuenta entre la institucion del Cabil-
do Insular de Gran Canaria y el Condado de la Vega Grande, no
solo fue una discusion por hacerse con el territorio. Si nos atene-
mos a los modelos que se manejan por ambos, podemos ver como
en la base del debate también estaba, la discusion por el modelo
de urbanizacién, por una actitud diferente de proteccion hacia el
paisaje y por el tipo de turismo al que se aspira.

Otra de las cuestiones, que en aquellos afios estaba en la discusion
general, era la de hacer intervenciones contextualizadas, recreadas
en el 4mbito de lo propio. En la asociacion conceptual: turismo-
tipismo-tradicion-territorio se buscaba en muchos casos la res-
puesta a las nuevas intervenciones que tuvieran ese destino. Como
detalle anecdético, pero revelador, es curioso comprobar como en
el dossier con las bases del concurso Maspalomas Costa Canaria,
aparece siempre con mas detalle un campesino y su camello que
«circulan» practicamente por todas las fotografias, que el faro de
Maspalomas, al que se le concede siempre un débil papel de fondo
casi inevitable, porque estaba ahi. Con el paso de los afos, el
paseo en camello del turista a través de las dunas sera una excur-
sién que se presenta como algo «tipico». Como dice Mario Gavi-
ria comentando este aspecto del turismo y lo local de los afios
sesenta y setenta en las urbanizaciones turisticas espafolas: El
«Donkey ride» junto con la barbacoa y el tentadero forma parte del
grupo de excursiones «typical spanish» 3. Por tanto, el enfoque que

3 GAVIRIA, Mario: op. cit. pag. 262.
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una persona como Nicolas Rubié, cuyo bagaje personal sobre «lo
propio» pertenecia, como ya hemos comentado, mas al mundo de
la cultura Mediterranea, pasa por entender desde si mismo las cla-
ves de lo que nos estd proponiendo. Su reconocido eclecticismo y
cosmopolitismo van a funcionar en la percepcién del entorno,
ligadas a su experiencia biogrifica y cultural. Busca en su memo-
ria lugares semejantes que, como un reflejo especular, aporten
alguna clave que facilite la comprensién del medio y ayuden al
planteamiento de proyecto, y es, por esta via mas heterodoxa, por
donde contextualiza esta aventura «Atlantica y Africana».
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