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PROLOGO

«_.El'mar, el mar, sin cesar empezando...” '

Paul Valéry

El agua, materia natural, imprescindible para el desarrollo de la vida en
nuestro planeta es esencial para la creacion de las diferentes formas que
encontramos en la naturaleza.

El agua es una de las principales encargadas de construir la topografia de
nuestro entorno asi como de crear los diferentes habitats en que se desarrolla la
vida. El hombre, al pertenecer al mundo natural, responderd segin sus
necesidades, tanto de abrigo como de emocién mediante la generacion de
espacios. Aceptara las leyes de la naturaleza como reglas con que crear
arquitectura.

El papel del agua serd asi protagonista en los espacios creados por el hombre.

La presente tesis doctoral analiza la materia agua desde su menor dimension.
Observando las formas que genera, recorre los caminos de esta en su ciclo
natural y se detiene ante la arquitectura del hombre, aquella en que el agua es
usada como un material mas en la construccion del espacio.

"' VALERY, Paul. El cementerio marino. Alianza Editorial. Madrid 2002. Pag. 29

El constante movimiento del fluido, al que alude la cita de Valéry, sera el que
determine nuestro modo de clasificar las diferentes aguas, desde la vertical de
lluvia y su posterior escorrentia, a su atesoramiento y quietud horizontal final,
para, de nuevo, empezar.

Se estudia el agua como material constructivo de diferentes ciudades. Santiago
de Compostela, Granada y Venecia, son entendidos como lugares en que la
arquitectura es dictada por el agua y escrita por el hombre.

Se analiza como las leyes generadas por el liquido multiplican los destellos de
la realidad creando un aura de sensaciones. Aquello que el agua propone, tejera
el espacio real con firmes hilos imaginarios. Entendemos que el agua, material
utilizado para construir formas, pasa a ser material creativo y por tanto motor
de procesos proyectuales.

El presente trabajo analiza el agua desde la mirada de un veneciano universal,
el arquitecto Carlo Scarpa. Se observa con detenimiento aquello que €l observd
y emocion0, para a continuacion estudiar aquellos espacios por €l creados,
lugares en que comprender como ¢l canaliza la energia contenida en el agua
para crear arquitectura, llegaremos a entenderlos y explicarlos desde lo
liquido y sus formas.

Para realizar este estudio ha sido necesario reunir una bibliografia tan variada
como extensa, de modo que fuese posible establecer relacion entre la gran
cantidad de temas en que el agua aparece de uno u otro modo. El camino
seguido pretende representar los muchos caminos posibles en la investigacion
del liquido como generador de espacio.

Se ha partido de la experiencia espacial de la percepcion directa de los lugares.
Sin animo de ser exhaustivo pero si preciso, se ha buscado profundizar
exclusivamente en aquello considerado esencial.

Mediante el trabajo de campo, técnico, y la percepcion sensorial de estos, se ha
tratado de aprehender el detalle que construye el agua al contacto con el resto
de las materias que conforman el espacio.



Se han utilizado diferentes fuentes documentales, y estudiado la representacion
del agua en los diversos espacios elegidos mediante dibujos y planos realizados
por el arquitecto, para a continuacion contrastar las impresiones mediante la
visita a su realidad construida.

Considerando dicho dibujo como texto, se ha pretendido leer las emociones que
dichos lugares desprenden.

Las conversaciones mantenidas con personas, bien vinculadas al trabajo de
Scarpa en el momento en que se gestaron dichos espacios, bien investigadores
en materias cercanas a nuestro objeto de estudio, han servido para destilar ideas
y entender la complejidad de las claves utilizadas por el arquitecto como
herramientas creativas, tanto durante el proceso proyectual, como durante la
ejecucion de las diferentes obras. De este modo, como propone Paul Valeéry,
podremos llegar a concebir como obra de arte la ejecucion misma de la obra,” y
estudiandola con la misma intensidad que el resultado, comprender el proceso
creativo que el uso del agua genera.

Se ha buscado definir los espacios relativos al agua con la mayor precision
posible para llegar a entender sus cualidades espaciales y la poesia que
desprenden.

Desde la precision de esta poesia, comprobaremos que Scarpa crea espacios,
que mads alla de la forma arquitectdnica, nos regalan la emocion de los suefios.

? Il mio busto
VALERY, Paul. Scritti sull’arte. Guanda Editore. Milano 1984. Pag.171
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1.1 AGUA.
MATERIA CONFORMADORA DE ESPACIO Y PAISAJE

“El agua es el conductor de la naturaleza™?

Leonardo Da Vinci

Hacia el afio 585 a.C., el filésofo presocratico Tales de Mileto afirmaba que el
agua era el origen de todo lo conocido.

El Arjé de la naturaleza, aquello de lo que todo surge, de lo que todo se
compone y a lo que todo vuelve era el agua. Lleg6é a manifestar que la tierra se
encontraba sobre esta.

““Sin duda opinaba asi al ver que aquello de lo que todo se nutre es himedo y
que el calor mismo nace de la humedad y de ella vive, y aquello de donde
nacen las cosas es su principio”,* explica Aristoteles.

Varios siglos antes de Cristo, Lao-tzu, padre del taoismo, escribio:

“El Dios supremo es como el agua, que alimenta todas las cosas sin intentarlo.
Por ello es como el Tao™™.

El agua era por tanto sindénimo de vida, a la vez que origen.

En el afio 380 a.C., Demdcrito de Abdera realiza la primera definicion historica
de materia.

3 DA VINCI, Leonardo. Cuaderno de notas. Edimat libros. Madrid 1999. Pag. 220
4 ARISTOTELES. Metafisica, I, 983b ss .Editorial Gredos, Madrid, 1994, Pg. 81

5 MOORE, Charles W. + LIDZ, Jane. Water + Architecture.

Thames and Hudson, London 1994. Pag. 17

Postulé que toda la materia estaba compuesta de diminutas particulas, casi
infinitamente pequefias, tanto que no podia concebirse nada menor. A estas
particulas las denomino atomos, en griego “lo que no se puede dividir”.

La diferencia fisica de unos atomos y otros era la razén de la clasificacion de
diversas sustancias, la tierra, el agua, el fuego y el aire.

Los atomos de agua eran “suaves y redondos”, asi podia fluir y nunca tenia
forma permanente.

En su libro Metafisica, Aristoteles analiza todo aquello que construye la
realidad. Afirmara que no existe una materia® que no tenga forma.

Para Zubiri la materia es la esencia fisica constitutiva de la realidad material.
“Materia no significa cosa material, sino aquello que en la cosa la constituye
como material «.’

La materia no existiria por tanto como materia prima en el mundo real, la
materia ultima, radical, del Universo carece asi de propiedades. Todas las
propiedades se las debe a la configuracion o forma sustancial. La materia prima,
dotada ya de las propiedades que le confiere la forma sustancial, es ya materia
segunda.

Lo que la cosa es, lo debe por tanto a la forma. Se plantea asi el deseco de la
materia a ser in-formada. La materia saldria asi en busca de la forma para llegar
a Ser. En la naturaleza, Aristoteles encontré6 numerosos ejemplos de que las
cosas encierran en si su propia realizacion. La semilla, como ejemplo, ya
contendria en potencia el arbol.

Las cosas, en nuestro mundo, se encuentran en constante devenir.
Para Aristoteles, el devenir es el resultado de la naturaleza de cada una de ellas
y de la interaccion de unas con otras. Cada cosa es una sustancia con una

® Materia: Realidad espacial y perceptible por los sentidos, que, con la energfa constituye el
mundo fisico. Diccionario de la Lengua Espafiola. Real Academia Espaiiola.

7 ZUBIRI, Xavier. Espacio Tiempo. Materia.

Alianza Editorial. Fundacion Xabier Zubiri. Madrid. 2001. Pag. 333
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determinada naturaleza. Esta sustancia, es fuente y raiz de lo que el filésofo
denominé dynamis®.

No se trata solamente de lo posible, sino de la capacidad que brota de la
sustancia de cada cosa con las que la sustancia actua sobre las demds cosas.
Esta actuacion es para Aristoteles la enérgeia, el acto.

El mundo y la vida se nos ofrecen asi, dindmicos, en continua evolucién. Una
evolucion, segiin Ovidio, en que los elementos, adquieren forma. “Todo era
informe. El aire y el agua se confundian con la tierra, que todavia no habia
conseguido solidez. Al frio se oponia el calor. Lo seco a lo himedo. El cuerpo
duro se hincaba en el blando. Lo pesado era ligero a la vez. Los dioses, o la
naturaleza, pusieron fin a estos despropositos, y separaron al cielo de la tierra,
a ésta de las aguas y al aire del cielo purisimo™, ® explica el escritor en el Libro
Primero de sus Metamorfosis.

En el Génesis, la creacion del universo se debe principalmente al agua y su
forma: “La tierra estaba confusa y vacia y las tinieblas cubrian la haz del
abismo, pero el espiritu de Dios se cernia sobre la superficie de las aguas”
explica, “Dijo luego Dios: ““Haya firmamento en medio de las aguas que
separe unas de otras™; y asi fue. E hizo Dios el firmamento separando aguas
de aguas (...). Dijo luego: “Juntense en un lugar las aguas de debajo de los
cielos, y aparezca lo seco”. Asi se hizo.; y se juntaron la aguas debajo de los
cielos en sus lugares y aparecid lo seco; y a lo seco llamo Dios tierra, y a la

reunion de las aguas mares “.*°

8 Dynamis : Capacidad de mover a otro y ser movido por otro / Posibilidad, en el sentido de
que en una realidad hay factores capaces de producir otra realidad, la cual mientras no esta
producida es realidad potencial ; asi la encina esta en potencia en la bellota cuando la
bellota aun no ha producido aun la encina.

ZUBIRI, Xavier. Espacio Tiempo. Materia.

Alianza Editorial. Fundacion Xabier Zubiri. Madrid. 2001. Pag. 462

 OVIDIO NASON, Publio. Las Metamorfosis.

Coleccion Austral. Espasa-calpe. Madrid. 1988. Pag. 17

1 Génesis 1.

A.A.V.V. Sagrada Biblia. Biblioteca de autores cristianos.

Editorial Catolica S.A. Madrid. 1968.

El agua, es esencia constitutiva de la realidad que nos rodea, y su importancia
historica se basa en su realidad fisica. EI agua es un elemento constitutivo del
mundo, en ella surge la vida, por ella se desarrolla, sin ella no existiria.

Desde su menor dimension, la molécula, el agua presenta unas condiciones
estructurales que la hacen quimicamente unica. Se trata de una molécula neutra,
formada por un elemento electronegativo, el oxigeno, y por otro electropositivo,
el hidrégeno. Se comporta como si en los extremos tuviese carga negativa y
positiva.

Oxigeno e hidrogeno se encuentran fuertemente enlazados. La energia
necesaria para disociar sus atomos es muy grande, de modo que el agua
presenta una estabilidad molecular considerable. El hecho de que la molécula
sea un dipolo tiene implicaciones fundamentales en sus propiedades, entre otras
la capacidad de disolver otras sustancias y el mantenimiento de su estado
liquido en un rango muy amplio de temperaturas, desde 0° a 100°C.

Como veremos mas adelante, debido principalmente a temperatura y gravedad,
las propiedades del agua hacen que se encuentre en constante movimiento y
evolucion.

Desde su realidad primaria, el agua muestra una potencial capacidad de
creacion formal que se nos ird revelando en su encuentro con las otras materias
que junto a ella pueblan espacio y tiempo.

Desde el momento en que se establece el contacto del agua con otras materias y
por tanto una mayor o menor adhesién entre sus diferentes componentes,
podemos hablar de superficie como concepto ligado a las fuerzas que dan
forma al liquido (fig.1). Si entendemos que la forma es una propiedad de la
superficie frontera que separa un interior de un exterior, hablar de superficie es
inmediatamente nombrar la forma generada.

En el interior del agua se da la denominada fuerza de cohesion, o atraccion
entre sus moléculas. Sera esta la que determine su tension superficial, debido a
la cual, el agua genera una suerte de pelicula elastica en su contacto con el aire,
creada por la atraccion de las moléculas situadas junto a su borde externo. Con
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ayuda de la gravedad, sera esta la que determine una de las primeras formas del
agua. Dicho acontecimiento, genera la gota (fig.2).

Las caracteristicas contenidas en una gota, que con su minima presencia
captura la luz hasta el punto de hacerla hermana inseparable, nos muestran el
origen del universo entero, de la vida, y presentan el invisible orden que los
rige. ““Una gota de agua poderosa basta para crear un mundo, y para disolver
la noche™*!, afirma Gaston Bachelard.

Nos encontramos ante la aparicion del limite (fig.3), ante una inicial
diferenciacion entre exterior e interior, un borde, dos mundos, lo humedo y lo
seco.

La frontera existente entre agua y aire diferencia el grado de isotropia'? de la
materia. En el interior del limite establecido con el aire, el agua se muestra
isotropa y en ella encontramos las condiciones adecuadas para que triunfe la
simetria circular, es decir la esfera'’. La burbuja de aire en el agua, con su
forma, lo demuestra.

La esfera, constituye la minima superficie que encierra un volumen. El agua,
desde las primeras formas que produce, nos guia por el camino de la sencillez y
la precision.

Fuera del agua, la gravedad rompe toda simetria y en la condicién de
anisotropia que domina el exterior, aparece la horizontal.

La gota, atin esférica mientras habita el aire. Busca la horizontal hacia la que
tiende. Posada, muestra la gravedad en su esfera levemente deformada.

Cada parte de la gota corre asi al encuentro de la otra con idéntica fuerza,
convirtiéndose en iman la una de la otra. Cada gota nace necesariamente
esférica y encuentra su centro en el medio, equidistante de cada punto de su

" BACHELARD Gaston. El Agua y los Suefios.

Fondo de Cultura Economica. Madrid. 1988. P4g.20

12 |sotropfa: Caracteristica de los cuerpos cuyas propiedades fisicas no dependen de la
direccion. Diccionario de la Lengua Espafiola. Real Academia Espaiiola.

13 WAGENSBERG, Jorge. La Rebelién de las formas.

Tusquets editores. Barcelona. 2004. Pag. 168

1 Superficie

2 Gota




superficie, sin embargo, debido a la gravedad, va deformando progresivamente
su exacta esfericidad en busca de la horizontal.

Aire y agua, se presentan por tanto como complementarios, y llegan a
imbricarse en el espacio. El agua ocupara asi el lugar que el aire libera, y este el
del agua para crear formas de geometria clara y precisa. El agua llega a
transformarse en aire, este debe asi dejar el lugar que ocupa para ser llenado de
liquido. Empujado por el aire producido dara lugar al viento.

Agua y aire serdn continuidad la una del otro del mismo modo que unas
materias se engarzan con otras en la naturaleza dando lugar a un continuum. La
espuma, agua y aire, lo demuestra. La nube es agua en el aire. El mar contiene
aire en sus aguas. “Todo esta unido y de este modo no existird ningln vacio
entre la tierra, el aire y el agua'®”, afirma Leonardo Da Vinci. “Nada seria
posible en este mundo si el agua no respirara y el aire no bebiera™,"® proclama
Joaquin Araujo.

Las materias se presentan en continuidad. El mundo puede por tanto
comprenderse desde la relacion del liquido con lo otro.

'* DA VINCI, Leonardo. Cuaderno de notas. Edimat libros. Madrid 1999. Pag. 218
'S ARAUJO Joaquin. Agua. Lunwerg Editores. Madrid. 2007. Pag. 34
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AGUA: MATERIA Y TIEMPO.

“Cada cuerpo en el Universo tendra su propio tiempo™*'®

Xavier Zubiri

En el encuentro con el resto de materias, el agua, ya desde su menor dimension,
establecerd, a nuestra percepcion, un limite. Un borde capilar que estard
formado por la minima penetracion de esta en la materia contraria.

El agua sera invasora en su contacto con lo otro, imbricandose a las materias,
buscando sus intersticios, ocupando el aire que esta contiene. De este modo, la
relacion por capilaridad del agua con lo otro traera consigo la disolucién'” de la
materia.

El limite entre el agua y el resto de materias, ya no serd una leve y tersa
pelicula como ocurria con el aire, dependera de las caracteristicas y la
capacidad para imbricarse de estas, para liberar el aire que, de este modo, sera
sustituido por el liquido.

El agua ird dando paso gradual a lo otro, se ira mezclando. Las materias en
contacto con ella presentaran asi un limite difuso, la materia ira haciéndose
agua y esta a su vez materia.

El movimiento del liquido en contacto con lo otro sigue una geometria de
limite variable o fractal. Dicha geometria vendra definida por el grado de
porosidad del medio en contacto con el fluido al moverse. La percolacién'®,

16 ZUBIRI, Xavier. Espacio Tiempo. Materia.

Alianza Editorial. Fundacion Xabier Zubiri. Madrid. 2001. Pag. 286

'7 Disolver: Mezclar de forma homogénea las moléculas o iones de un sélido, un liquido o
un gas en el seno de otro liquido, llamado disolvente.

Diccionario de la Lengua Espaiiola. Real Academia Espafiola.

'8 percolar (del latin percolare, filtrar, colar) : Dicho de un liquido : Moverse en un medio
poroso. Diccionario de la Lengua Espafiola. Real Academia Espaifiola.

definira una nueva geometria gracias al contagio de cualidades de los diferentes
medios.

El limite conformara una geometria compleja en que el fluido va dando paso
gradual a lo otro. De ahi que lo podamos entender como parte de un proceso de
disolucién e imbricaciéon en que un elemento asume las caracteristicas de
aquello con lo que entra en contacto.

Al igual que la ola en la orilla del mar, no sabremos distinguir donde comienza
el agua y donde la arena. Parte de la arena arrastrada por las olas, es tan fina
que vuelve hacia el agua con ella. La arena se confunde asi con el agua, asume
ser liquida.

Asumir' las particularidades de lo otro es caracteristica primera del agua. Sin
embargo, el agua es generalmente definida por lo ausente, por aquello que no
tiene. Sin color, sin sabor y sin olor, se suele afirmar. En cualquier caso, esta
definicion de su pureza es casi inexistente en el medio natural, se encuentra en
la mayoria de los casos mezclada con otras sustancias, como apuntabamos,
contaminada. Por tanto, el agua, toma para si parte de las caracteristicas de
aquello con lo que entra en contacto. Muestra de este modo su gran capacidad
de ser transformada.

El agua asume la luz que proviene del exterior capturandola. Asume uno u otro
estado dependiendo de la temperatura. El calor la pone en movimiento, el frio
la congela. Asume la energia propiciada por la fuerza de la gravedad. Asume
un limite al contacto con una u otra materia.

“El agua asume todo olor, color y sabor, mientras que ella no tiene nada por si
misma”?° afirma Leonardo da Vinci.

De este modo, el agua, que no tiene forma, la asume. Cambia segin la
naturaleza de los lugares que atraviesa. Segin Leonardo, ‘“actia como un
espejo que refleja las imagenes de los objetos que pasan junto a é1”.%

19 Asumir : Atraer a si, tomar para si.
Diccionario de la Lengua Espaiiola. Real Academia Espafiola
% DA VINCI, Leonardo. Cuaderno de notas. Edimat libros. Madrid 1999. Pag. 222
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El agua se disuelve en su entorno y adopta sus caracteristicas. Ademas, no cesa
de hacerlo. Como apuntdbamos anteriormente, la sustancia material es en si
misma algo mudable, transformable. Por tanto, tiene en si misma un momento
subjetual, por el que es sujeto de la mutacién y un momento formal, aquello
que se ha mudado, o en que se ha mudado.

Las materias parecen poseer un cierto destino, o si se prefiere, cierta vocacion
por buscar una forma determinada. “la materia impone su propia forma a la
forma™,** explica Henri Focillon. La materia agua en la naturaleza, contiene
potencialmente tanto las formas que adopta, como las que por su causa son

creadas.

El agua llega a asumir la incesante transformacion de la naturaleza a la cual
pertenece. Se encuentra en constante evolucién y movimiento, llegando a
constituir el denominado ciclo hidrolégico, periodo en que pasa, como materia,
por los diferentes estados.

Los fendomenos existentes en la naturaleza, principalmente la gravedad y la
temperatura, traeran consigo una de las mas importantes caracteristicas del
agua, su movimiento continuo (fig.4).

Desde la fusion del agua sélida, pasando a la evaporacion de la liquida, para
llegar de nuevo a la condensacion de la gaseosa, el agua se encuentra en
constante circulacion por el planeta Tierra.

Todo participa de manera mas o menos importante de este ciclo sin fin que
enlaza todos los sistemas acuaticos del globo, desde el agua ocednica y su
evaporacion, a la evapo-transpiracion de las plantas, que tras tomar agua del
subsuelo la liberan a la atmoésfera en forma de vapor.

Realmente, el término Tierra, con el que denominamos nuestro planeta, si
tenemos en cuenta todos aquellos fendmenos en que participa el agua, no hace
sino darnos a entender la importancia de su opuesto liquido.

21 Op. Cit. Pag. 254
22 FOCILLON, Henri. La Vida de las Formas y Elogio de la Mano.
Xarait Ediciones. Madrid 1983. Pag. 37

5 Agua solida

6 Agua aérea
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“Si fuésemos realmente consecuentes, a nuestro planeta deberiamos llamarlo
El Agua”?, afirma Joaquin Araujo.

El ciclo natural del agua en nuestro planeta, genera formas debido al encuentro
en disolucién de las diversas materias que lo componen. En mayor o menor
medida, el agua, omnipresente, obrard de maestra de ceremonia de la vida y su
constante transformacion.

“He visto transformarse en mar lo que en otros tiempos habia sido tierra
compacta; he visto tierras salidas del mar vy, lejos de las olas duermen las
conchas marinas, y hasta ha aparecido una antigua ancla en las cimas de los
montes. Lo que fue campo, una inundacién lo ha convertido en valle, y la
fuerza de un torrente ha arrastrado una montafia hasta el llano; una tierra
pantanosa se muestra ahora cubierta de seca arena, y las que padecian sed,
ahora disfrutan de la humedad de las lagunas. Todo lo que existe bajo el cielo
y todo lo que hay sobre la tierra, cambio de forma,** escribe Ovidio en sus
Metamorfosis.

Por tanto, el mundo puede ser concebido como transformacion de unas materias
en otras. En dicho proceso, como en tantos otros de la vida, el agua, juega un
papel fundamental, y debido a su accion, podriamos entender que las diferentes
formas que se producen parten de la capacidad de mezcla de las diferentes
materias, es decir de la capacidad de disolucion del agua.

Un primer modo de diferenciar dichas formas seria dependiendo del estado del
agua. Asumiendo la temperatura del entorno, el agua modifica su estado de
solido a liquido y de este a gaseoso.

Considerando la luz también como fluido, podriamos definir el encuentro entre
esta y el agua como una suerte de disolucion. La fusion de ambas llegara a ser
tal que no podriamos entenderlas por separado.

% ARAUJO, Joaquin. Las edades del agua.

Espasa Calpe. Madrid. 2000. Pag. 16

** Libro XV

OVIDIO NASON, Publio. Las Metamorfosis. Espasa Calpe. Madrid 1988. Pag. 256

Utilizaremos este punto de vista, el del agua y la luz concebidos como fluidos
en inseparable disolucion para acercarnos a cada uno de los estados en que
aparece el agua: Agua solida, agua liquida y agua gaseosa.

Agua sélida.

Sus caracteristicas variaran dependiendo de su escala, sin embargo, desde un
sencillo cristal de nieve, al hielo de un inmenso glaciar, podriamos decir que,
gracias a la incansable compaifiia de la luz, “diluird™ su limite en el aire del
entorno. La nieve, primer estado solido del agua, confundird su impreciso
limite cristalino con el aire y la luz circundantes. El caso de la nieve a gran
escala presenta gran complejidad y convendra que nos detengamos por un
instante en su analisis. Para ello observaremos brevemente la forma de un

glaciar:

La nieve, al caer, elimina gradualmente los vacios de aire existentes entre la
masa del glaciar. De este modo, los cristales de hielo van comprimiéndose
hasta constituir el denominado hielo esponjoso.*® Su progresiva compactacion
originara el hielo glaciario, masa cristalina que debido a la ausencia de aire
presenta un aspecto azulado, ya que solo la componente azul de la radiacion
solar puede penetrar en el interior de la masa de hielo (fig.5).

Dicha masa, debido a su constante movimiento, produce fisuraciones y grietas
en su superficie, permitiendo que la luz penetre en ellos. Esta, azulada, parece
brotar del interior e ir confundiéndose con el aire a medida que nos alejamos de
su corazon.

Asi, el agua solida y el aire construyen un limite que se nos muestra gracias al
modo de capturar la luz. Un limite difuso donde lo solido gracias a la luz parece
ir transformandose gradualmente en aire.

% Diluir : Disminuir la concentracién de una disolucién afiadiendo disolvente. Diccionario
de la Lengua Espailola. Real Academia Espafiola

6 ALONSO, Miguel Angel. Manual del Lago Argentino y Glaciar Perito Moreno.

Zagier & Urruty Publications. Buenos Aires. 1993. Pag 20
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Agua liquida

El agua liquida presenta en su encuentro con el aire, un limite terso, una
pelicula claramente definida debido a la tension superficial de sus moléculas.
Sin embargo con el resto de materias define, a nuestra mirada, un limite
irregular dependiendo de su forma o del aire que contengan.

Agua gaseosa

En la naturaleza, el agua, que también fluye suspendida en el aire, define las
condiciones de la atmoésfera. De este modo, la percepcion del agua en el aire
dependera de la mayor o menor concentracion de las minusculas gotas que
forman la niebla y las nubes. El agua gaseosa apenas define un limite fisico
claro, se hace atmosfera y por tanto cualificara el aire variando su humedad y
densidad. Se disuelve en el aire, modificando su modo de capturar la luz. Con
ello transformard nuestra percepcion (fig.6) La perspectiva aérea de Leonardo
da Vinci se debe en gran parte al agua.

Los cuerpos perderan claridad con la distancia. “Cuanto mas grueso es el aire,
tanto mas tifie de su color a los objetos que se alejan de la vista™’, afirma
Leonardo en su Tratado de pintura. El aire cuando se encuentra empapado de
agua aumenta considerablemente su grosor, haciéndose denso, impenetrable a
nuestra vista.

El color de la atmosfera depende asimismo del agua, siendo su acostumbrado
azul “originado por la calida humedad evaporada en mindsculos e
imperceptibles atomos sobre los que caen los rayos solares tornandolos
luminosos en contraste con la inmensa oscuridad de la region del fuego que
forma una envoltura sobre ellos”?, explica Leonardo.

7 DA VINCI, Leonardo. Tratado de la pintura. Consejo general de Colegios Oficiales de
Aparejadores y Arquitectos técnicos. Madrid 1986. Pag. 65
* DA VINCI, Leonardo. Cuaderno de notas. Edimat libros. Madrid 1999. Pag. 246

Dada su total continuidad con el aire, su soporte, podriamos llamar a este agua
“aérea”

Los estados mencionados, por ser evolucion, implican movimiento y por tanto
desarrollo en el tiempo.

El tiempo, caracteristica intrinseca a lo fluido, expresado por el vocablo pasar,
constituye una especie de linea simbdlica, la linea del tiempo. Dicha linea
imaginaria no es sino la sucesion de “ahoras”, momentos o instantes, porciones
de tiempo.

El tiempo no existiria si no existiese el movimiento, sin embargo deberiamos
diferenciarlos claramente, ya que el movimiento es un proceso, el tiempo no.
Segun Zubiri, el tiempo es tan s6lo una propiedad del movimiento.

“No vemos los estados como etapa de un camino, sino pura y simplemente
como una sucesion. Este es el tiempo cosmico, la sucesién de las partes del
movimiento”,” afirma. Las partes del movimiento, presente, pasado y futuro,
seran partes de un mismo tiempo.

El tiempo césmico debe asi entenderse como continuo y debido a su caracter
transcurrente, en sucesion.

El tiempo es mera sucesion. Cada cuerpo tendra el suyo, y por tanto, un modo
diferente de suceder-se. De ser transformandose.

El tiempo, aliado a la materia agua, sera principal protagonista del progresivo
desbastado del resto de materias, de la modificacion de su forma. “...el agua es

la mirada de la tierra, su aparato de mirar el tiempo...”, ** afirma Paul Claudel.

El tiempo se nos muestra como efecto de la evolucion de la materia y de su
transformacion y desgaste al contacto con el agua. Sin tiempo no existira la
vida, tampoco el agua.

» 7UBIRI, Xavier. Espacio Tiempo. Materia.

Alianza Editorial. Fundacién Xabier Zubiri. Madrid. 2001. Pag. 264
3% | "Oiseau noir dans le soleil levant. Paul Claudel

BACHELARD Gaston. El Agua y los Suefios.

Fondo de Cultura Econémica. Madrid. 1988. Pag. 55
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No habra por tanto agua sin su tiempo, y, tal es la riqueza de matices, que a
cada tiempo le correspondera una forma, un tipo de limite, una luz capturada,
en definitiva un modo de disolver, de disolverse en el entorno.

El agua es en gran parte responsable del dibujo del relieve de nuestro planeta.
La evolucion del territorio y su relieve se debe fundamentalmente al encuentro
de tiempo, materia y agua en sus diferentes estados.

El territorio que observamos pertenece tan sélo a nuestro ahora, y registra los
incontables matices producidos por el encuentro entre las diferentes materias y
el agua. Estard por tanto en constante transformacion.

El agua es lapiz del tiempo, sin cesar busca nuevos trazos.

Desde sus formas solidas, el agua, en continuo devenir, nos mostrara los
diferentes modos de generar limites, superficies, volumenes y texturas, en el
territorio.

El hielo, en su sélido discurrir por el fondo del valle serd un poderoso
modelador. A su paso, quedan las huellas del tiempo en forma de arafiazos en
las paredes abiertas del valle.

El rio, en su liquido avanzar, también modela, muestra la resistencia de la
materia sobre la que discurre. Metafora del tiempo y la vida en diversas
culturas, transporta, muestra a nuestros ojos la sucesion de ahoras de que se
compone el tiempo. Deposita, pone punto y seguido a la transformacion de la
materia que desprendiéndose de su acuosidad, se hace seca.

El mar, lo es por su limite hecho horizonte, por aliarse a la luz para mostrarnos
su espesor de agua, por mostrar dicho espesor en el limite variable que
configura en su encuentro con la tierra firme, por deshacerse en el aire, como
espuma de ola, como nube.

El agua aparece, como hemos visto, siempre mezclada con la materia
circundante que configura el territorio. Es habitante y generadora de espacios.
Gracias a la observacion y comprension del ser humano, inserto en el incesante
fluir que supone la vida, el agua cobra un nuevo sentido, y pasara a formar
parte de los procesos creativos del hombre que no haran sino recordarnos su
procedencia natural.
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LA PERCEPCION DEL AGUA. MATERIA CREATIVA.

“El movimiento es el origen de toda vida” **

Leonardo da Vinci

El hombre forma parte de la naturaleza. Como integrante de esta, desde los
tiempos mas remotos, tratard de comprenderla, investigarla, dominarla o usarla.
En definitiva, nombrarla.

Desde Tales de Mileto, los fendmenos de la naturaleza comenzaban a
entenderse a partir de la observacion de la apariencia de las cosas, llegando de
este modo a intentar comprender su sentido y Ser.

Nuestra comprension de lo circundante ird mucho mas alld del dato objetivo.
La materia agua llega a estar presente en todas las facetas de la vida de uno u
otro modo. Desde su insustituible labor en la supervivencia de todo ser vivo,
hasta su influencia en el pensamiento del hombre.

El agua, de este modo, trascendera su materialidad, y, como veremos, gracias a
nuestra percepcion y reflexion, llegara a ocupar el mundo de nuestras ideas.

El hombre se inserta en la naturaleza, admite, entiende sus leyes e interviene en
ellas para cobijarse y construir espacios en los que vivir. Podriamos decir que la
naturaleza es injertada,’® pues su curso quedaria intervenido, modificado. El
ciclo hidrolégico, omnipresente en el planeta, encuentra asi en su devenir la
creacion del ser humano.

31 MS H de parfis, fol.141r

NICHOLL, Charles. Leonardo. El vuelo de la mente.

Editorial Taurus, Madrid, 2005. Pag. 362

32 Injerto: Med. Fragmento de tejido vivo que se implanta en una parte del cuerpo para
reparar una lesion.

Diccionario de la Lengua Espaiola. Real Academia Espafiola. Madrid 2001

Desde un primer momento, el hombre usa la materia, entiende sus leyes, y al
nombrarla la hace suya. A continuacion establecera una funciéon acorde a sus
necesidades. La materia, por tanto, deja de serlo y pasa a ser material. El agua,
nombrada, serd asi material con que crear y construir espacios.

En el capitulo precedente observamos el agua en el espacio natural en que el
hombre no tenia un papel activo. Detengamonos a continuacién a tratar la
observacion y reflexiones de este desde varias perspectivas, acerca de la
naturaleza que nos rodea y el agua.

En occidente, el libro de arte realizado por Le Corbusier, publicado en 1955, el
Poema del Angulo Recto, expone la vision del artista sobre la relacion entre el
hombre y el cosmos y sobre el proceso de creacion plastica y arquitectonica. Lo
hace siguiendo un orden que permite multiples lecturas.

Sera el agua, materia fundamental en la formacion del medio, presente directa o
indirectamente en numerosos pasajes de la obra, la que guiara nuestro recorrido.
El Poema, configurado segun sicte categorias: Medio, Espiritu, Carne, Fusién,
Caracter, Ofrenda y Util, va poco a poco imbricando la realidad material a la
imaginaria.

En su primera seccion denominada Medio, Le Corbusier muestra la unidad
esencial del mundo. Se encuentra dedicada al punto de partida de todo trabajo
de creacion: las leyes fisicas y las leyes universales que determinan el marco de
la actuacion humana. La arquitectura se situara en el punto de cruce entre el
medio y la accion del ser humano.

“El sol introducira en el medio, y por tanto en la vida del hombre, el factor del
tiempo ciclico. Desde el principio comprendemos que la arquitectura no es una
mera respuesta funcional al medio sino a un nivel cdsmico, una “arquitectura

del tiempo™,** explica Juan Calatrava.

33 Le Corbusier y Le Poeme de I’angle droit: Un Poema Habitable, una casa poética. Juan
Calatrava
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En el primer apartado, Al, la proporcion e importancia del liquido queda
patente ya que forma las “charcas (oh mares) que hay por todas partes”. **

El autor muestra la relacion de agua y tierra mediante el surgir de las islas
sobre el nivel de los océanos. Al mostrarlo en paralelismo con las formas del
cuerpo humano que sobresalen del agua en el transcurso del bafio (fig.7) Le
Corbusier introduce la escala. El hombre pasa asi a formar parte de esta
dualidad.

El agua es vista por el arquitecto tanto por lo que es como materia, como por lo
que genera. De esta forma, el liquido plantea dos grandes cuestiones que
delimitan el 4mbito de la creacion humana. El agua como nivel y la
transformacién que propicia de todo aquello que encuentra a su paso.

En el apartado A2,% se establece dicho nivel, el mar, “alla donde se detiene el
descenso de las aguas™. El nivel, la mas perfecta horizontal del planeta, se crea
como recogida de la escorrentia del agua por el relieve.

Gracias a €l, el agua desliza. Gracias al agua, €1, desgastandose, vive.

LE CORBUSIER. El Poema del angulo recto. Circulo de Bellas Artes. Madrid. 2006

Pag. 28

3% Las frases entrecomilladas se refieren a textos del Poema del Angulo Recto. No se
referencia cada una a la pagina del libro, por encontrarse debidamente sefialadas en
correspondencia con cada uno de los apartados.

* A.2 MEDIO

El nivel se ha fijado alla donde / se detiene el descenso de las aguas / al mar / la mar hija de
gotitas /y madre de vapores. Y / la horizontal limita / la capacidad liquida.

Rayos solares bruma triturada / condensacion nubarrones nubes / pesos variables el uno se
elevay / el otro se hunde deslizandose / el uno sobre el otro frotados el uno / contra el otro
empujados / verticalmente horizontalmente.

La movilidad se ha apoderado / de lo amorfo / Y desde el Ecuador hervidor / planetario las
nubes vuelan / luego idas agrupadas / en formacion listas / se reencuentran chocan... / La
tormenta estalla. Ellas han reventado el agua / cae chorrea / se acumula fluye / se extiende

LE CORBUSIER. El Poema del angulo recto. Circulo de Bellas Artes. Madrid. 2006

U -
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7 Poéme de I’angle droit 8 Venecia. A3. milieu

En el mar, la relacion de los elementos aire-agua, se presenta sin solucion de
continuidad. La mar, “hija de gotitas y madre de vapores”, es por tanto una
suerte de alquimista. Estamos ante una de las primeras transformaciones del
Poema, la metamorfosis del agua y la accién determinante de los cambios
perpetuos y ciclicos que esta genera. Se establece asi el ciclo natural del agua
que tiene como punto de partida y final al mar.

Para Le Corbusier el agua propone un fluir incesante por lo que estd
intimamente ligada a las otras materias. Esta, no solo fluye sino que también
adapta sus estados en respuesta a los estimulos de temperatura y luz, al punto
de llegar a hacer que se fundan. Luz, aire y agua llegarian asi a ser indivisibles.
Como explica Paul Valéry cielo y mar son, objetos “inseparables a nuestros
0jos™. % “El uno se eleva y el otro se hunde deslizandose, el uno sobre el otro
frotados, el uno contra el otro empujados (...) La movilidad se ha apoderado de
lo amorfo™, escribe Le Corbusier.

Sumergidos unas veces, a caballo entre el aire y el agua otras, conectores de
ambos mundos, quizas sean los peces, representados en diversas ocasiones a lo

* Sguardi sul mare
VALERY, Paul. Scritti sull’arte. Guanda Editore. Milano 1984.Pag.149
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largo del Poema, “las especies mas felices del mundo™’, como afirma Paul

Valéry, hablando de las marsopas, al pertenecer al espacio de la espuma,
simbolo de la fusion de las materias aire, luz y agua.

Aparecido el nivel, la horizontal, el hombre erguido marcara la linea vertical, y
con ello el 4ngulo recto. En A3, Le Corbusier representa al hombre, pero
también el perfil de una ciudad apoyada sobre la linea ondulante. El horizonte
es entonces orilla. La vertical queda asi representada por las fachadas de
edificios e iglesias. Una esbelta torre sobresale del resto, se inclina. Al hacerlo
muestra la fuerza de la gravedad. Con ello potencia atin mas la horizontalidad
del agua. Parece indicar la hiimeda inestabilidad de sus cimientos. Se hace
mastil. (fig.8)

Entendemos que la torre es campanile de una ciudad barco llamada Venecia.

Entre el sol y el agua se encuentra la tierra, base de la accion humana. Alli
aparece el angulo recto a modo de ““pacto de solidaridad con la naturaleza”.
La evolucion del hombre le llevara a investigar modos de recorrer el medio
llegando incluso a volar. “La contemplacion de la tierra desde lo alto conduce
a la meditacion™,* afirma Le Corbusier. (figs.9 y 10)

Desde el cielo, sobrevolando el Atlas de Argel a Ghardaia, el 18 de marzo de
1933 escribira:

37 sguardi sul mare

VALERY, Paul. Scritti sull’arte. Guanda Editore. Milano 1984. Pag. 152

3¥A.3 MEDIO

El universo de nuestros ojos reposa / sobre un llano bordeado de horizonte / El rostro vuelto
al cielo / Consideremos el espacio inconcebible / hasta ahora incomprendido / Descansar
extenderse dormir / - morir / La espalda en el suelo... / jPero me he puesto en pie! / Ya que
th estas erguido / hete aqui listo para actuar / Erguido sobre el plano terrestre / de las cosas
comprensibles / contraes con la naturaleza un / pacto de solidaridad: es el &ngulo recto / De
pie vertical ante la mar / hete aqui sobre tus piernas.

LE CORBUSIER. El Poema del &ngulo recto. Circulo de Bellas Artes. Madrid. 2006

3% LE CORBUSIER. Aircraft. Abada Editores. Madrid 2003. Capitulo 13.

9 Hidrodinamica.

Turbulencias de un fluido tras un
obstaculo. Estudiadas por Bénard -
Karman

10 Aerodinamica e hidrodinamica.
Turbulencias producidas tras un cilindro
fijo.

“La tierra:

Una estructura dsea (rocas) producto de la materia en fusion que se enfrio en
la superficie (...)

Y por encima:

El juego inmemorial del agua: vapor de agua, rios, erosion o infiltracién.
Agua, ese paciente roedor: nivelador.

Y finalmente el sol, que hace que el viento sople.

Agua: erosion (corrosién activa)

Agua: aluvién (nivelacion, filtracion, enterramiento, descanso)

Aniquilacion de la riqueza o creacién de riqueza. (...)”
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Desde el aire, gracias a su literario piloto Antoine de Saint-Exupery, Le
Corbusier descubre el agua.

“El agua vuelve al agua. Tras dispersarse en el aire en forma de vapor, los
vientos la llevan de vuelta a la tierra, y los arroyos y rios la devuelven al mar.
Un ciclo completo™, prosigue.

Saint-Exupery, nos muestra asimismo el continuo ciclo del agua desde su peso:
“El agua, noche y dia pesa incansablemente. En apariencia duerme, y sin
embargo esta viva. Por que a la menor hendidura he aqui que se pone en
marcha, se insinla, encuentra el obstaculo, lo salva si es posible y vuelve
aparentemente a su suefio si el camino no conduce hasta la segunda rajadura
que abrira otra ruta”. *° Precisamente esta busqueda del agua de su camino a
través del globo hara reflexionar a Le Corbusier sobre la denominada ley del
meandro, (figs. 11 y 12) resultado del encuentro entre la fluidez del agua y la
solida resistencia de la tierra. El arquitecto, nos recuerda su relacion con los
procesos mentales creativos, y establece paralelismo entre las ideas, que buscan
a tientas su camino, con los meandros de un rio. Estas, al igual que los rios, van
“encallando posibilidades en las orillas, y siguiendo una trayectoria asint6tica
interminable que atafie a diversas disciplinas, desde la matematica a las
ciencias medioambientales, pasando por la geologia y la hidraulica. A lo largo
de esta trayectoria oscilante, se despliegan los procesos de creacién”,* nos
hace ver Antonio Juarez.

Le Corbusier, va poco a poco desvelando las leyes de la naturaleza, al tiempo
que establece un paralelismo entre el paciente trabajo de esta y la investigacion,
también paciente, del artista y arquitecto.

El meandro, a vista de pajaro, constituira para él una metafora del curso de la
historia y el progreso humano, la tenacidad de este para abrirse paso hacia el
conocimiento estara representada por la linea recta, “la trayectoria surgida del
espiritu es proyectada por los clarividentes mas alla de la confusion «,*

“ SAINT-EXUPERY, Antoine. Ciudadela. Alba Editorial. Barcelona 1997. Pag. 66
*! JUAREZ, Antonio. Fragmento de un texto inédito realizado en mayo de 2006.
*2 A.4 MEDIO
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11y 12 A4. Milieu

(...)Desde el avion se les ve hormiguear / en familia en los deltas y / los estuarios del Indo
del Magdalena o de las margenes californianas (...) / Un obstaculo que se alza en una orilla
[/ desencadenara el gran ciclo / un dia comenzado. EI meandro vivird / su aventura hasta su
consecuencia el absurdo tomando / por otra parte su tiempo milenario / si asi lo precisa
(...) / La ley del meandro / actia en el pensamiento y / la empresa de los hombres fomenta
alli / avatares renacientes. / Pero la trayectoria surgida / del espiritu es proyectada por / los
clarividentes més alla de la confusion™

LE CORBUSIER. El Poema del angulo recto. Circulo de Bellas Artes. Madrid. 2006
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El hombre clarividente serd quizas como un pez. El agua, su nuevo medio, y asi
sera representado, ocupando su espacio en diversas ocasiones a lo largo del
Poema (fig.13).

Pero el movimiento cosmico, la transformacién constante en que se encuentra
el planeta, se debe a la tension existente entre los contrarios. “Entre los polos
reina la tensién de los fluidos, (...) La corriente atraviesa y resuelve, ha
atravesado, ha resuelto” *®, explica Le Corbusier, y ejemplifica esta tension
mediante el entrelazado de los dedos de sus dos manos, mostrando que en el
hombre confluyen las energias del Planeta, lo sélido y lo liquido, tierra y agua.
Mediante la mano el ser humano comprende el mundo, lo acaricia y modela
para llegar a fundirse con ¢l del mismo modo que hace el agua con las materias
del mundo a las que amando, da forma y vida. “La mano y la concha se
aman",‘”’ escribe.

En el encuentro de lo complementario, dando forma a lo sélido, también el
agua encuentra su razon de ser. Liberando sus formas, el agua hard que la
naturaleza ofrezca rios y mares. La galera, navegando da sentido al plano de
agua. Surcando el reflejo del mundo muestra su alegria mediante las voces del
hombre que cantan a bordo.* Celebran la fusién de las materias y el paso del
tiempo que el mar representa. El mar, “inmensa roca liquida, que tiene en
suspension atomos de todos los cuerpos del planeta”,*® segin explica Valéry,
muestra el tiempo al hombre, mediante el ciclico movimiento de las mareas. Se

abre asi un “tiempo nuevo™,*’ aquél en que la creacion sustituye a la

43 Op. Cit. A5 MEDIO

* Op. Cit. C3 CARNE

iTernura! / Conchas la mar no ha dejado / de lanzarnos los restos de / risuefia armonia /
sobre las playas. / Mano modela mano acaricia / mano se desliza. La mano y la / concha se
aman (...)

# Op. Cit. C5 CARNE

La galera boga / las voces cantan a bordo / Que extrafio se vuelve todo / y se traspone / se
transporta arriba / y se refleja sobre / el plano de la alegria

* YVALERY, Paul. Scritti sull’arte. Guanda Editore. Milano 1984. Pag. 150

47 Op. Cit. D3 FUSION

13 A4. Milieu

14 D3. Fusion

(...) La mar vuelve a descender / a lo mas bajo de la marea para / poder subir de nuevo a
tiempo. / Un tiempo nuevo se ha abierto / una etapa un plazo un relevo / Asi no nos
quedaremos / sentados junto a nuestras vidas.
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observacion, aquel en que el hombre, al igual que el agua, es accion sobre el
medio para crear.

Le Corbusier realiza entre el texto uno de los dibujos mas sorprendentes del
Poema. Una mano, seguramente la suya, sostiene, ofreciendo, una cara en
forma de o0jo, 0 quizds mas cercana a la forma de una vesica piscis, %
representacion del encuentro de lo complementario en el mundo (fig.14).

Las manos, definitivamente transmisoras de nuestros pensamientos, observan,
para asi crear. “Hacer una arquitectura es hacer una criatura”,* afirma.
Entendiendo al hombre como catalizador de energias, serd su necesidad de
espacio y cobijo la que genere, libres de trabas, formas, duefias de su propio
potencial, instaladas en la naturaleza, y abiertas a sus estimulos como si de
cajas de resonancia se tratase.

El hombre se deja llenar, necesita estar lleno de dicha energia para ordenar la
naturaleza, y haciéndolo construye. Le Corbusier nombra inmediatamente el
material, el “hormigén en bruto””, un material que muestra su formacion
liquida, el paso del tiempo gracias a la luz y al agua y la mano del hombre
dando forma o capturando las energias que pueblan la naturaleza.

La parte final del Poema recorre los pasos mostrados anteriormente. Las
diversas imagenes que lo han poblado se nos ofrecen recogidas por la mano del
creador. Desde las formas pétreas, redondeadas y rectas, trabajadas por el
tiempo y el agua, expresion de la geometria “natural” que subyace bajo la
apariencia imperfecta e irregular de las cosas, al sol, fuego, calor y la luz, el

8 Vesica Piscis: Ovalo o almendra que a menudo encierra la imagen sagrada. Es el
resultado de la interseccién de dos circulos y constituye una figura bésica en la geometria
sagrada.

COOPER, J.C. Diccionario de Simbolos. Editorial Gustavo Gili. México. 2000

* Op. Cit. E4 CARACTERES

% Op. Cit. E4 CARACTERES

“Convertirse en ordén / Las catedrales modernas / se construiran sobre este / alineamiento de
peces (...) / Apareceran lo siento / el esplendor del hormigén en bruto / y la grandeza que le
habra tenido / pensando en el maridaje / de las lineas / sopesando las formas / Sopesando...”

agua como elemento femenino ligado a la luna y complementario de Ia
masculinidad del sol, es principal protagonista del viaje propuesto hacia la
creacion del hombre.

Desde una perspectiva oriental, los requisitos previos que se necesitan para
conseguir una comunion espiritual con la naturaleza son calma y soledad en un
estado de paz mental. S6lo entonces se puede penetrar en los misterios
reconditos y despertar hacia el Camino (el Tao), seglin la antigua cultura china.
La busqueda de la serenidad se realizard persiguiendo la identificacion de
nuestras emociones con lo natural. De este modo, “solo la contemplacién de la
naturaleza podra liberar al hombre del miedo y la decepcién™,® explica
Joseph Needham. ““Cuando la mente esta en reposo, se convierte en el espejo
del univel‘so”,52 afirma Chuang-tzu. El estado de tranquilidad, vacio o silencio,
estd presente en el hombre oriental como queda reflejado tanto en la pintura
paisajista china como en su mejor poesia. “No menos esencial que la célebre
dualidad yin-yang, el vacio se presenta como un eje en el funcionamiento del
sistema del pensamiento chino™, explica Frangois Cheng, “En la dptica china,
el vacio no es, como podria suponerse, algo vago e inexistente, sino un
elemento dindmico y activo. Ligado a la idea de alientos vitales y al principio
de alternancia ying-yang, constituye el lugar por excelencia donde se operan
las transformaciones, donde lo lleno puede alcanzar la verdadera plenitud”,
prosigue.

Para mostrar la relacion del hombre con la naturaleza, y por tanto del agua

como materia perteneciente a ella, nos detendremos brevemente en su

5! El sentido taoista de la naturaleza. Joseph Needham.

Revista el Paseante 20-22. Ed. Siruela. Madrid. 1993. Pag. 38

52 La historia del agua en el arte asiatico. Hongman Kim.

Catalogo de la 3 bienal de Valencia. Generalitat Valenciana. Valencia 2005. Pag 32
53 CHENG, Frangois. Vacio y plenitud.

Biblioteca de Ensayo. Ediciones Siruela. Madrid. 2005. Pags. 67 y 68.
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representacion artistica. Observaremos con detenimiento la pintura china de
paisaje para comprobar la trascendencia que adquiere el liquido.

“Antes de la llegada del arte paisajistico chino tipico a finales del siglo X, con
una percepcién mas objetiva de la naturaleza, hubo un periodo en que los
bosques, montafias y arboles, se encontraban llenos de espiritus, tan
inaccesibles como sagrados. La naturaleza y sus fuerzas eran tan temidas
como adoradas, y el agua era morada de numerosos peces extrafios, monstruos

y espiritus”,>* afirma Hongman Kim.

En la ancestral cultura china, las fuerzas de la naturaleza siempre tienen efecto
como pares de opuestos. A partir del yin-yang, surgen los elementos bipolares
que conforman la naturaleza, entre los que cabe destacar las dualidades cielo-
tierra y montafia-agua. Encontramos asi el par de opuestos que presagia el
nacimiento del arte paisajistico de Montafia y Agua.

Para designar paisaje, la palabra china utilizada era shanshui, que literalmente
significa montafias y agua. “En la naturaleza los montes forman el esqueleto
de la tierra y los arroyos sus arterias™, * explica Maggie Keswick.

La pintura de Montafia y Agua, era una representacion del principio de cambio
existente en el mundo de la naturaleza y los hombres, y permitia tanto al artista
como al observador investigar y comprender las leyes del universo. El artista
chino traslada a la representacion de paisajes la sensacion de dominio de las
fuerzas naturales mas sutiles como la niebla, la lluvia o el viento.

Segun se describe en el ensayo sobre pintura paisajistica del maestro del paisaje
Kuo Hsi del siglo XI, el agua es ““algo viviente... plena de aspectos vitales. Los
cursos de agua son las arterias de una montafia, la hierba y los arboles su

cabellera; la niebla y el vaho su tez. Con el agua una montafia cobra vida”. *

54 La historia del agua en el arte asiatico. Hongman Kim.
Catalogo de la 3? bienal de Valencia. Generalitat Valenciana. Valencia 2005. Pag 28

35 El Arte del Jardin Chino. Maggie Keswick
Revista el Paseante 20-22. Ed. Siruela. Madrid, 1993. Pag. 54
% RACIONERO, Luis. Textos de estética taoista. Alianza Editorial, Madrid, 1999, Pag. 72

Segun la célebre frase de Confucio: ““El hombre de corazdn se encanta con la
montafia; el hombre de entendimiento disfruta del agua™.>” A los dos polos del
universo corresponden, por tanto, los dos polos de la sensibilidad humana.

Pintar la Montafa y el Agua seria por tanto retratar al hombre, no en su faceta
fisica, sino espiritual. ““Asi, la Montafia y el Agua no deben ser tomadas como
simples metaforas; encarnan las leyes fundamentales del universo
macrocosmico que mantienen vinculos organicos con el microcosmos que es el
hombre”, ** afirma Cheng. Cada una es percibida como un estado

continuamente atraido por el otro.

El artista Perejaume, en un bellisimo texto preparatorio de su reciente obra
grafica, entrelaza los fendmenos de la naturaleza y las formas que producen, de
modo que a su mirada, piedra y agua, montafias y mar, parecen compartir
energias y por tanto danza, ritmo, vida.

“Ciertamente las montafias mueven el viento. Con una prodigalidad
irreseguible de amplitudes y frecuencias, las montafias mueven y soplan el
viento y el viento mueve y sopla las olas. Como si tocasen a correr, el airoso
balanceo del agua levanta, sobre la superficie del mar, un vaivén de picos
entreseguidos, ondulantes, polimétricos. A veces, con gran relieve, otras veces
con aquella plegadisima gracia ondeante que los poetas han Ilamado
“pétalos™ o ““dedos’ o ““sonrisa’ o ““cabrilleo”. Ni falta hace decir que todas
estas topografias son libres solo aparentemente. Hay una tanda de bailes que
las aguas obedecen con tanta exactitud como las montafias mas firmes y
ceremoniosas. Si bien lo hacen con muchisima més sucesion de formas en la
medida que el mar dobla continuamente su ropa, la ablanda, la sacude, la

T CHENG, Frangois. Vacio y plenitud.
Biblioteca de Ensayo. Ediciones Siruela. Madrid. 2005. Pag. 163.
8 Op. Cit. Pag. 164

28



%9 Explica el artista, para més tarde concluir: “El aire, el

retuerce y la renueva
agua y la tierra son un mismo ritmo rendido”.*°
Precisamente el hombre, rindiéndose a la tierra, al aire, al agua, se hace

habitante.

En la pintura de paisaje en China, mediante la introduccién del vacio en forma
de espacio libre, brumas o nubes, se consigue la buscada relacion dinamica
entre complementarios. Se persigue por tanto representar el devenir, el cambio
continuo, el comienzo incesante.

Segun se desprende del ensayo de Kuo Hsi sobre paisaje y pintura, la distancia
y la mirada lejana, a vista de péjaro, eran las claves para la composicion de los
cuadros de tematica paisajistica. El agua, alejada por tanto de su imagen
naturalista mas proxima, era un elemento configurador del paisaje, relacionado
con la percepcion del hombre y cercano al concepto global de la existencia del
ser humano y el mundo natural que habita.

Los componentes del caudal de agua observados desde cerca y sus
innumerables transformaciones eran por tanto impedimentos para la obtencion
de un paisaje real. De este modo, el arte del shanshui, tratara las sensaciones
“verdaderas” que el agua genera. Consigue abstraerse de su realidad para
representar por medio del pincel aquello que la naturaleza nos transmite.

En numerosas pinturas paisajisticas de China se representan cataratas que
descienden desde el abismo de los picos de los montes para crear valles con
vapores. Refiriéndose al agua de estos saltos, el pintor del siglo VIII Zhang
Yanyuan, afirma que, “debia pintarse de forma que las pinceladas se
interrumpan, sin que se interrumpa el aliento; que las formas sean
discontinuas sin que lo sea el espiritu”®. El pincel, de este modo, se detiene

% PEREJAUME. Los horizontes y las cinturas.

Catalogo de la Galeria Soledad Lorenzo,. Madrid. 2007. Pag. 7

5 Op. Cit. Pag. 18

8! CHENG, Frangois. Vacio y plenitud.

Biblioteca de Ensayo. Ediciones Siruela. Madrid. 2005. Pag. 153.

15. El nacimiento de la primavera. Guo Xi. (1020-1078)
Museo Nacional del Palacio. Taiwan

16. Dragoén. Detalle. (Anénimo)
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para construir un silencio en el paisaje. Un vacio en el cuadro, preciso para
mostrar que el espiritu del agua y su energia se imbrican al aire y al resto de
materias. El fluir del agua sufre una ruptura, pero su esencia sigue
ininterrumpida. La linea interna de las cosas, su potencial capacidad de ser
formadas, debe ser capturada por el espiritu del pintor para trasladar su aliento
vital en forma de ritmo preciso, casi caligrafico, al trazo del pincel.

El agua, ente vivo, no se puede ya disociar de los montes, como podemos
apreciar en la obra de Guo Xi El nacimiento de la primavera (fig.15).

Segun comentabamos anteriormente, el dragén, como representacion simbodlica
de las diferentes energias que existen en el Universo, Ch’i, tendra gran
importancia en la historia de la cultura china. El culto al dragén (fig.16),
predomina en el arte del Viento-Agua (geomancia feng-shui), donde el agua, no
solo dard forma fisica a montes y valles, sino que fluira por la tierra
transmitiendo dicha energia.

A partir del agua que fluye por la superficie en forma de caudales, rios y
charcas, surgen los dragones, que se elevan en el aire de un modo similar al
agua que se evapora. Sin solucion de continuidad con el liquido.

El viento distribuye el vapor de agua en forma de nubes, las cuales toman
forma de dragones en el aire, se consolidan y finalmente se precipitan y dan
lluvia a los montes que son los lugares utilizados tradicionalmente como su
guarida. Las nubes, seglin afirma el pintor de la dinastia Song, Mi Fu, *““son una
recapitulacion del paisaje, pues en su inasible vacio vemos muchos rasgos de
montafias y métodos de agua disimulados™.®? En ellas habitan los dragones
siempre sugeridos pero en ningun caso percibidos por completo.

“Los dragones, no son s6lo el espiritu vivo, sino también la forma de
colaboracién entre el viento y el agua. El viento (feng), transporta a los
dragones del agua (shui), a lo alto, con el fin de crear formas exdticas nubes, y
a continuacion desplazarse hacia el interior para liberar sus lluvias

82 CHENG, Frangois. Vacio y plenitud.
Biblioteca de Ensayo. Ediciones Siruela. Madrid. 2005. Pag. 168.

fertilizantes. Todo ello revela un conocimiento sistematico de conexién entre la
evaporacion, la formacion de nubes y la precipitacion de la lluvia, lo cual
afecta al paisaje”®, explica Hongman Kim.

“...el dragén, en definitiva, es un relampago, es la mitificacion de cualquier
torbellino energético, de aire o de agua. Son imagenes que aparecen junto a
las aguas, o0 entre las aguas, o entre las ondas, o entre los vientos, el aire, las
turbulencias™®, escribe Angel Gonzalez

La intima relacion con la naturaleza existente en religiones como shintoismo en
Japon o taoismo en China, facilité la aparicion del simbolo y la identificacion
de nuestros anhelos y creencias con la naturaleza. Su representacion, buscando
la comprension de las energias que por ella fluyen, y entre ellas el agua,
acercaba al hombre a su potencial creativo. El agua, a nuestra observacion y
posterior reflexion es considerada materia con que crear.

Hablar del agua y de la energia que genera es hablar del hombre, su percepcion
y sensaciones. Aunque el hombre no este “figurativamente” representado en
una pintura, no por ello se halla ausente, se encuentra presente en la naturaleza
sofiada o vivida. ““Pintar un paisaje es retratar al hombre (...), un ser ligado a
los movimientos fundamentales del universo”,*® explica Cheng. Los fen6menos
fisicos en que ella es protagonista tendran reflejo en nuestro modo de sentir la
realidad, y la relacion con la naturaleza se plantea asi desde la armonia del ser
humano y su entorno.

 Op. Cit. Pag. 34

% NAVARRO BALDEWEG, Juan. Catalogo de Exposicion en el IVAM Centre del Carme.
Mayo-Julio 1999. Generalitat Valenciana. 1999. Pag. 44

% CHENG, Frangois. Vacio y plenitud.

Biblioteca de Ensayo. Ediciones Siruela. Madrid. 2005. Pag. 239.
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Entender la naturaleza que nos rodea desde la descomposicion de las variables
de energia que en ella se producen, como hace Le Corbusier en el Poema del
angulo recto, emplear mecanismos expresivos diferentes para mostrarlas, y
asignarles una forma imaginaria, dard lugar a varios aspectos que debemos
tener en cuenta para la comprension de los espacios de agua.

Descomponer en Variables la naturaleza, hace que queden patentes los vinculos
energéticos que hay entre las cosas que pueblan el espacio. El espiritu del aire y
el agua, fluidos que se cifien a las cosas para mostrarse en muchos casos mas
como efecto que con su presencia real.

La representacion de las diferentes energias naturales es facilmente observable
en las escenas del ukiyo-e caracteristicas del siglo XVII en Japén, como mas
adelante veremos al analizar las diferentes formas que adopta el agua. El
estudio pormenorizado de los fenomenos de la naturaleza, su tiempo, su luz y la
relacion con el ser humano quedan patentes en la mayoria de sus grabados. Se
trataba de hacer “que se vea lo que normalmente no se ve”,°® como afirma
Enrique Granell. El agua y la energia contenida en el mundo es representada en
sus diferentes estados con gran minuciosidad. Se muestran las diferentes
variables que componen la naturaleza en un instante determinado de una escena
especifica de la vida cotidiana.

En sus dibujos, Leonardo da Vinci representaba con enorme agilidad las
estructuras complejas y volatiles de nuestra naturaleza. En ellas pasaba revista a
los denominados retrosi (contracorrientes) y los vortices de energia (figs.17 y
18). Llegaria incluso a acufiar el término acqua panniculata,’’ agua rugosa o
arrugada, para nombrar a las aguas agitadas.

Leonardo, en los ultimos afios de su carrera, meditard sobre el poder magico
que permite al pintor atrapar los inefables y fugaces efectos de la naturaleza en

% Una caja de botones en un cruce de caminos. Enrique Granell
NAVARRO BALDEWEG, Juan. IVAM Centre del Carme.
Generalitat Valenciana.1999. Pag. 19

87 NICHOLL, Charles, Leonardo. El vuelo de la mente.

Editorial Taurus, Madrid, 2005. Pag. 484

17 Diluvio sobre el mar. ;1515?

Leonardo Da Vinci.
Castillo de Windsor

18 Estudios de agua.
1510-13. Leonardo Da Vinci.
Castillo de Windsor
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su version mas violenta. No en vano fue comparado en diversos poemas
laudatorios con Apeles, el celebre pintor griego de quien se decia que “era
capaz de representar aquello que no puede ser representado”.

Entre sus notas de principios de 1490 encontramos un pasaje titulado “Como
representar una tempestad”:“Primero debes mostrar las nubes desperdigadas
y hechas jirones a impulsos del viento, mezcladas con arenas de la costa, hojas
ramas y muchos otros objetos ligeros que vuelan por y todas partes... mientras
los vientos arrojan espuma marina y una atmosfera tormentosa hace que el
aire cobre la apariencia de una densa bruma que todo lo sofoca™. *

En sus descripciones se advierte la actividad de unas corrientes y unos vectores
de fuerza que arrastran diversos materiales. Su presencia hace de indicador de
energia. Por ellos se hace visible la tormenta, muestran aquello que
normalmente se oculta a nuestros 0jos.

En sus “dibujos de diluvios”, pertenecientes a sus ultimas obras maestras,
Leonardo realiz6 una serie de diez dibujos al carboncillo en que los trazos se
enroscan unos a otros creando vertiginosos vortices de energia y tuneles
centrifugos de agua. En ellos intentard comprender la tormenta, dibujar su
anatomia, y con ello mostrar lo invisible, mostrar las cualidades que emergen
de las cosas, en definitiva, su aura. 70

El hecho de asignar formas o significados imaginarios a las variables y energias
de la naturaleza, dara lugar al simbolo ”' como representacion de la realidad.
Dicha representacion hard que nuestras emociones sean transformadas.

El simbolo sera por tanto vehiculo transportador de nuestra emocion.

%8 Op. Cit. Pag. 533

% Op. Cit. Pag. 533

7 Aura: Halito, aliento, soplo / Halo que algunos dicen percibir alrededor de diversos
cuerpos. Diccionario de la Lengua espafiola, Real Academia Espaiiola, Madrid, 2001

" Simbolo: Representacion sensorialmente perceptible de una realidad, en virtud de rasgos
que se asocian con esta por una convencion socialmente aceptada. / Forma artistica que
consiste en utilizar la asociacién o asociaciones subliminales de las palabras o signos para
producir emociones conscientes.

Diccionario de la Lengua espafiola, Real Academia Espafiola, Madrid, 2001

“El simbolo desempefia un papel considerable en la vida de la humanidad.
Gracias a los simbolos el mundo se hace “transparente”, susceptible de
mostrar la trascendencia”,’* afirma Mircea Eliade. “Las aguas simbolizan la
suma universal de virtualidades, son fons et origo, deposito de todas las
posibilidades de existencia; preceden a toda forma y soportan toda creacion”,
explica a continuacion.

El simbolo hace visible aquello que no se ve, nos ensefia por tanto a ver.

De este modo, el simbolismo de las aguas tendra relacion tanto con la muerte
como con el renacer. Principio, final y constante transformacion y regeneracion.
La inmersioén propone un final, o al menos el comienzo de éste, la disolucion de
las formas. Por el contrario, la emersion plantea el origen de la forma, una
suerte de nacimiento. Las aguas, gracias a su naturaleza, mostraran Ia
trascendencia de uno u otro modo, dependiendo del contexto en que se
encuentre.

Para el hombre de ideas religiosas su naturaleza nunca es exclusivamente
“natural”. Llevara implicito un valor trascendente. Al contemplar el mundo, el
hombre descubrirda las multiples representaciones que tiene aquello que
considera sagrado. El mundo serd asi considerado como una obra divina que
conserva siempre cierta transparencia, e ira desvelando espontanecamente y
poco a poco, los multiples aspectos de lo sagrado.

En el grabado denominado Ola en alta mar en Kanagawa (fig.19),
perteneciente a la serie Treinta y seis vistas del Fuji, el artista Katsushika
Hokusai muestra el momento paralizado en que una inmensa ola esta a punto
de romper sobre dos embarcaciones.

Sorprende lo minucioso de su representacion pues en la descomposicion de la
ola en pequefios rizos y gotas de espuma se muestra el instante, el tiempo se
congela. Sorprende asimismo la dimension de ésta. La naturaleza con su
energia nos sobrepasa y se impone. La relacion formal que existe entre el

"> ELIADE, Mircea. Lo sagrado y lo profano. Editorial Paidos, Barcelona. 1998. Pag.97
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sagrado y expectante monte Fuji con las olas, especialmente con la situada en
primer plano, aparentando ser apenas una mas, la hace pertenecer al mundo de
las fuerzas naturales relativas al mar y sus aguas. De este modo, las fuerzas de
la naturaleza se hermanan mostrando su poder y superioridad. A su merced, el
hombre.

El agua unifica las formas, es energia vital, simbolo del devenir del cual no
podemos escapar.

El lugar- ambiente de la novela de Miguel de Unamuno, San Manuel Bueno,
martir, no es descriptivo, aunque tenga el fondo implicito del paisaje de Ledn.
El espacio narrativo del texto es simbodlico. Aldea, montafia y lago representan
los tres simbolos de la novela. La Aldea como realidad intrahistérica se
encuentra frente a la dualidad lago y montafia que representa la dicotomia
dialéctica entre la fe y la duda personificadas en la figura del protagonista.”

La naturaleza circundante en que se desarrolla la vida del hombre es aqui
utilizada como reflejo de nuestros anhelos, pasiones y temores, en definitiva, de
nuestra vida interior.

La representacion del resto de fendmenos naturales en la novela estard
intimamente relacionada con la dualidad montafa-lago. Asi, la nieve, gran
niveladora, elemento que acerca lo recto a lo curvo, debe caer en la tierra para
mantenerse, pues en el lago se disuelve al entrar en contacto con su superficie.
El misterio de la nieve es aqui el misterio de la fe.”* La poblacion de Valverde
de Lucena, colgada como un broche entre el lago y la montafia, representa toda
una colectividad situada entre la fe y la duda, mantenida por la fe de San
Manuel Bueno.

Unamuno introduce otra Valverde de Lucena sumergida en el lago. En la
novela descubriremos que se trata de la conciencia del protagonista, y su
escondida duda sobre su fe.

3 UNAMUNO, Miguel de. San Manuel Bueno martir.
Ediciones Catedra. Madrid. 1992. Pag. 71
™ Op. Cit. Pag. 73

19 Ola en alta mar en Kanagawa.
Katsushika Hokusai. 1831-1834. 36 Vistas del Monte Fuji

20 Metamorfosis de Narciso. Salvador Dali. Tate Gallery
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El territorio conformado por el agua y su “acuosidad” le sirven a Unamuno
para retratar lo mas intimo de la condicion humana.

Como hemos podido comprobar a lo largo de los diversos ejemplos mostrados,
la emocion abre el camino a la ensofiacion, que dard paso al analisis para
facilitar la posterior creacion.

Gaston Bachelard considera la ensofiacion predecesora de toda belleza, una
belleza que inspirara la poesia.

“Cerca de las aguas, de sus flores, he comprendido que la ensofiacién es un
universo en emanacion. Un halito oloroso que sale de sus cosas por medio de

un sofiador”,” afirma.

Dali, en su cuadro Metamorfosis de Narciso (fig.20), muestra como de un
“suefio profundo”, asi podriamos considerar la imagen reflejada de Narciso en
el espesor de agua del estanque, puede llegar a crearse la flor que representa la
belleza. Del fondo de las aguas, de su energia contenida, puede llegar a brotar
cualquier ilusion. “Bastaria con meter ahi las manos para que aparezca un
dragén, para cogerlo y tirar de él por la cabeza”,”® explica Angel Gonzélez.
En este cuadro encontramos las materias agua y luz imbricadas construyendo
un reflejo. El sueio del artista es el encargado de darle forma auténoma, de
hacerlo sélido, de encontrar la medusa, animal que parece la forma pura de la
energia del mismo agua, en su interior. De saber ver y sacar de ella su dragon.
“El ser que del agua sale es un reflejo que poco a poco se materializa, es una

imagen antes de ser un ser, es deseo antes de ser imagen”,” explica Gaston

S BACHELARD, Gastén. El agua y los suefios.

Fondo de Cultura Econdmica. Madrid. 1998. Pag. 17

76 Todo lo verdadero es invisible. Angel Gonzélez

NAVARRO BALDEWEG, Juan, Catalogo de Exposicion en el IVAM Centre del Carme.
Mayo-Julio 1999. Generalitat Valenciana. 1999. Pag. 53

" BACHELARD, Gaston. El agua y los suefios.

Fondo de Cultura Econémica. Madrid. 1998. Pag. 59

Bachelard. El reflejo sera asi la expresion de un nuevo mundo invertido que,
pasando a ser tan real como lo reflejado, transforma la realidad que percibimos.
El agua en que Narciso contempla su reflejo, “extremadamente clara, que
jamas habia sido enturbiada...”,”® segin explica Ovidio, era tan transparente
que ““poco a poco Narciso fue tomando los colores finisimos de esas manzanas
de su entorno, coloradas por un lado, blanquecinas y doradas por otro (...) La
metamorfosis durd escasos minutos. Al cabo de ellos, de Narciso no quedaba
sino una rosa hermosisima, al borde de las aguas, que se seguia contemplando
en el espejo sutilisimo”, concluye.

En el cuadro de Dali, su reflejo complementa su cuerpo para llegar a
transformarse en la figura situada a la derecha. Se trata de una mano que nace
de la orilla y ofrece un huevo, simbolo del principio vital. De él brota una flor.
La realidad, nuestra percepcion y nuestros sentidos quedan asi transformados.
Desde entonces el estanque hace desaparecer el suelo, para en su profundidad,
construir una nueva realidad.

El agua, es como veiamos, en esencia creadora de formas.

“La vida es forma, y la forma es el modo en que acontece la vida. Los vinculos
que unen entre si las formas en la naturaleza no pueden consistir en una pura
contingencia y lo que llamamos vida natural podria considerarse una conexién
necesaria entre las diversas formas, formas sin las cuales no existiria. Lo
mismo ocurre con el arte. Las relaciones formales en una obra y las existentes
entre las diferentes obras constituyen un orden, una metéfora del universo”,”
afirma Henry Focillon.

Las formas de la naturaleza y las diferentes relaciones planteadas entre ellas,
gracias a nuestra ensofacion, penetraran en el espacio del arte y engendraran
valores completamente inéditos.

8 OVIDIO NASON, Publio. Las Metamorfosis.

Coleccion Austral. Espasa-Calpe. Madrid. 1988. Pag. 61

7 FOCILLON, Henry. La Vida de las Formas y Elogio de la Mano.
Xarait Ediciones. Madrid. 1983. Pag.10
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La reflexion sobre nuestra percepcion de la naturaleza dotara asi de nuevo
significado a las formas de siempre.

Iremos profundizando en el estudio del uso del agua como materia artistica y
simbolica y las relaciones formales que establece con el espacio, y
ahondaremos en su uso creativo a través de ejemplos que pauten nuestro viaje.
Trataremos nombrar al agua, aprehendiendo asi sus atributos y potenciales
formas. Para ello, como primer paso, se propone una clasificacion que parta de
su recorrido por nuestro planeta debido principalmente a la gravedad, en
definitiva una clasificacion natural.

El agua, recorriendo su Ciclo, ird encontrando a su paso la arquitectura. De este
modo los conceptos iran desgranandose y facilitandonos el analisis de los
espacios escogidos.
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LAS FORMAS DEL AGUA. UNA CLASIFICACION NATURAL

Nombrando al agua, sus caminos y el encuentro con otras materias, se definen
los espacios de los que ella es componente fundamental.

Como veiamos, el agua da forma a la naturaleza. El hombre, al pertenecer a ella
y aceptar sus leyes, definira la arquitectura de acuerdo a sus necesidades vitales
como reaccion ante lo que le rodea. Se genera asi una relacion de dependencia
respecto de las variables naturales basada en la gradacion de su presencia y su
control.

El agua, definiendo espacios crea formas, y haciéndolo, se nombra. Toda forma
de agua habitara alguno de los momentos de su incesante devenir denominado
ciclo. Analizando por tanto dicho devenir, podremos realizar una clasificacion
de sus formas. Dependiendo del movimiento y su modo de relacionarse con las
materias que conforman su entorno, distinguiremos entre aguas, fluyente,
horizontal y ausente.

e Agua aérea, fluyente.

““Cae la lluvia. El horizonte en torno,

Como un inmenso caracol se encierra

bajo su concha neblinosa. Cae la lluvia

y su compacta mentira difumina todo limite.
Si cada gota es transparente ¢cémo

el total es opaco?

(...

Las gotas insistiendo sobre los charcos, como
si se ensafiaran con nuestra derrota.

Las gotas, empapando

la voluntad, reblandeciendo el orden.

(...

Prosigue el aguacero. No hay salida” *

Rafael Guillén

Desde el primer momento de existencia, el agua, debido a la gravedad, buscara
la horizontal. En esta busqueda encuentra el mundo.

Desde el primer instante, el agua se ceiiira a lo circundante llegando a formar
parte suya. El agua disuelve y se disuelve en su entorno. ;Acaso no son las
nubes aire y agua por igual?

El agua vertical lo es debido al encuentro, con el aire primero, con la tierra mas
tarde. El agua, siendo lluvia, comienza en el aire.

““La nube tiene una cierta proximidad conceptual con la matriz. Es el lugar de
la gestacion, la criatura se llama lluvia”” ® explica Joaquin Araujo.

* Los himnos de la lluvia. Incluida en Tercer gesto (1965-1966)
GUILLEN, Rafael. Poesia Completa.
Ediciones A. Ubago, S.L. Tomo II. Granada. 1988. Pag. 205
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Debido a la Iluvia, como bien expresa el poeta Rafael Guillén, nuestro
horizonte se acerca y la atmosfera se modifica reblandeciéndose. El espacio
alrededor nuestro, al arroparnos, se hard intimo (fig.21). La nube cercana que
nos envuelve, denominada niebla, hard que la Iuz al multiplicarse en el agua
atmosférica sea difusa e invada el ambiente. El agua y la luz, uniendo sus
atributos, construyen asi un paisaje en que los limites de la materia
desaparezcan en su indefinicion. Se encuentran al igual que el agua en
constante transformacion. Dicha atmosfera, pone de relieve el misterio de la
naturaleza que habitamos y parece estar mas cerca de lo sublime. El ser
humano encontrard, de este modo gracias al agua, un sentimiento de
trascendencia.

El pintor Utagawa Hiroshige (1797-1898) sera uno de los principales
representantes de las denominadas escenas del ukiyo-e o estampas del mundo
que fluye.

En el grabado llamado Atardecer lloviendo en Karasaki ** (fig.22), la lluvia se
dibuja como lineas que atraviesan el espacio modificando su luz y aunan la
diversidad formal de las copas de los pinos al difuminar su contorno.

La materia se ofrece a la lluvia e interponiéndose en su camino generara las
mas variadas formas y texturas. El agua, a su paso vertical, ird tejiendo las
materias e hilvanando nuestras sensaciones. Podremos asi nombrar la lluvia
gracias a aquello que encuentra a su paso. Por el encuentro se hace patente. El
golpeteo incesante de las gotas en el charco lo demuestra.

*“Yo vengo de un lugar donde el paisaje en definitiva no se ve si no lo enciende
la lluvia. La lluvia es el primer borrador del mundo, de un mundo prefiado de
infinitas formas infimas, prismas, rombos, tridngulos, riada cegadora de luz y
de materia, caleidoscopio de lo no visible”,* afirma Jos¢ Angel Valente
recogiendo asi el potencial formal que acompafia a dicho fenémeno.

81 ARAUJO, Joaquin. Las edades del agua. Espasa Calpe. Madrid. 2000

82 HIROSHIGE. De las series Ocho vistas de la provincia de Omi. 1834. Catalogo de
exposicion Hiroshige. Royal Academy of Arts. Londres. 1997

8 Lluvia

22 Lluvia al atardecer en un pinar de Karasaki
Utagawa Hiroshige

Serie de ocho vistas en la provincia Omi

VALENTE, José Angel. Elogio del caligrafo.
Galaxia Gutembreg. Circulo de lectores. Barcelona 2002. Pag. 17
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La arquitectura habla del agua aérea vertical mediante su volumen,
mostrandonos la huella de la fuerza de la lluvia. El grado de inclinacion de sus
cubiertas ha tenido a lo largo de la historia relacion directa con la magnitud de
la defensa que el hombre debia buscar para cobijarse. El vuelo de los elementos
horizontales en fachada es asimismo indice de la proteccion del agua, en
definitiva de su control.

En lugares muy Iluviosos, donde la dificultad estriba precisamente en dicho
control, la arquitectura es guarida, soportal, biisqueda de lo seco. La lluvia
envuelve los voliimenes cualificandolos, difumina sus precisos limites haciendo
que estos se prolonguen en sus hilos, en sus salpicaduras, en la luz que el agua
propone.

Apollinaire representa esas lineas que atan el espacio. En su caligrama Llueve®
sinuosos lazos verticales tejen el espacio de sensaciones.

La arquitectura, serd asi la parte visible de la energia desplegada por la lluvia,
esté esta o no.

La tierra, interponiéndose en el camino de la Iluvia, filtrdndola y
almacenandola, se apropia de su agua. Dejandola de nuevo correr, a nuestros
ojos, vuelve a ser madre. Crea asi lugares de una magia especial asociados al
misterio de la vida y la creacion.

El agua generaré asi un lugar. Cualificandolo elimina su anonimato, lo nombra.
El manantial, nacimiento de la aguas, muestra por primera vez el agua al
mundo y con ello le ofrece su luz (fig.23). Nos recuerda que el agua también

 Llueve

Llueven voces femeninas como si hasta en el recuerdo estuvieran muertas
también vosotras lloveis encuentros maravillosos de mi vida oh gotitas

y esas nubes rebeldes se ponen a relinchar un universo de ciudades auriculares
escucha como llueve mientras el lamento y el desdén lloran una antigua musica
escucha caer los hilos que te retienen arriba y abajo

APOLLINAIRE, Guillaume. Caligramas. Ediciones Catedra. Madrid. 1987. Pag. 127

nace de la tierra. Entendemos que ésta, en continuo movimiento y
transformacion, nacera a cada momento.

El agua mana. Desde el preciso instante de su nacimiento terreno busca su
discurrir. Busca su camino, y escurriendo, va creando lugares. Construira
caminos de agua que modifican el paisaje. El agua va progresivamente
dibujando el tiempo en el resto de materias. Va asumiendo las caracteristicas de
aquello que disuelve. Va perteneciendo al entorno al punto de no poder
disociarse de ¢€l. El discurrir del agua modifica el paisaje de tal modo, que
incluso en su ausencia se muestra con mas rotundidad. El lecho seco de un rio,
la forma adquirida por sus cantos o la erosién de sus bordes constituyen
ejemplos de su poder transformador. Su impronta en el paisaje y el modo de
modelarlo muestran Su tiempo. El territorio adoptara asi la geometria natural
que el agua a lo largo del tiempo le otorga. Observandolos seremos conscientes
de su paso asi como del potencial del agua como creadora de formas nuevas y
texturas y sombras fascinantes.

Entre lo sugerido por el manantial esta sin duda la vida y por tanto la alegria.
“;Quien ha visto una fuente triste, enfadada, cansada o perezosa?”, *se
pregunta Joaquin Araujo. Quizas por eso el hombre creara lugares en torno al
nacimiento terreno del agua y su inmediato discurrir. Lugares en muchas
ocasiones cargados de simbolismo.

La Fuente de los Cuatro Rios (fig.24),disefiada y construida entre 1647 y 1651
por Gian Lorenzo Bernini en la Piazza Navona en Roma, muestra ¢l repentino
brotar de una energia escondida en las entrafias de la tierra. El agua escapa
literalmente por los intersticios que la piedra libera, mostrando tanto el peso de
la materia como la adaptabilidad formal del liquido. La fuente es origen y asi
quedaba patente en los dias en que se celebraban naumaquias. La plaza era
“mar” y por tanto final de recorrido del agua que de su centro brotaba.

85 ARAUIJO, Joaquin, Las edades del agua, Espasa Calpe, Madrid, 2000, Pag. 15
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Brotar y discurrir iran siempre intimamente unidos. Ledn Battista Alberti en De
re aedificatoria da instrucciones para el disefio de jardines. “A su través debia
discurrir una corriente de agua que debia brotar, inesperadamente, para asi
parecer natural, desde una gruta”. ® Claro ejemplo de la relacion que
establece con el espacio el agua que mana y discurre es la Villa Lante, atribuida
a Giacomo da Vignola y realizada en 1566 en Bagnaia. Se trata de una
combinacion de fuentes y canales concebidos como entramado liquido entre la
Villa y sus jardines. De su gruta mana el agua que a continuacion cae por el eje
central del jardin a modo de columna vertebral uniendo los diferentes espacios
mediante su luz y sonido. Incluso a modo de pequefio regato, pasara junto a los
comensales que podran lavar sus manos y recoger fruta fresca de su curso
(fig.25). Su fluir alimenta asi la idea de que el agua es vida pautada y ofrece su
tiempo al espacio que la acoge.

Estas creaciones del hombre no hacen sino trasladar a la escala humana aquello
que ya existe en la naturaleza. Ya Le Corbusier nos mostraba como rios y
canales dan vida al territorio y enlazan sus espacios como si de venas y arterias
se tratase.

En los espacios del hombre, sera tan importante el escurrir del agua, por las
cubiertas, por los paramentos verticales de los edificios, por las calles y las
plazas de nuestras ciudades, que su control sera fundamental en la generacion
de texturas y sensaciones.

Luz y agua dibujarén el tiempo en dichos espacios. La coincidencia de las
sombras motivadas por ambas realzara la forma del edificio y hara del tiempo
cualidad principal de los espacios de agua.

% MOORE, Charles W. + LIDZ, Jane. Water + Architecture.
Thames and Hudson, London 1994, Pag. 77

24 Fuente de los cuatro rios. Roma
Bernini

25 Villa Lante. Bagnaia
Vignola.



e Agua horizontal

Tesoro estable y a Minerva templo,
Masa de calma y visible reserva,

Agua parpadeante, Ojo que guardas
Bajo un velo de llama tanto suefio,

iOh, mi silencio! En el alma edificio,
Mas cima de oro con mil tejas, Techo. *’

Paul Valery

El agua siempre tiende a la horizontal, calma, que no quietud. Ese es su
verdadero limite. El limite del territorio mas vasto que el agua puede
configurar, el mar, es a nuestra mirada horizonte. Horizontal perseguida por el
agua. Encuentro lineal de materias. Agua y aire.

Agua horizontal es sinonimo de final de escorrentia. En el ciclo del agua, etapa
anterior al ascenso de nuevo a los cielos. El mar, imagen de lo horizontal y
quieto en muchos casos, se encuentra en continuo, y generalmente calmado,
movimiento.

“Si una gota de agua cae en el mar cuando esta sereno, se sigue
necesariamente que toda la superficie del mar se levanta de un modo
imperceptible, pudiéndose comprobar que el agua no puede condensarse en si
misma como el aire”,88 escribe Leonardo da Vinci.

Mar y lluvia, vertical y horizontal, se encuentran unidos en el tiempo. La lluvia,
en palabras de Argullol “memoria del mar” ,*’ nos recuerda la existencia del

ciclo en que nos insertamos.

8 111. Fragmento

VALERY, Paul. El cementerio marino. Alianza editorial. Madrid. 2002. Pag. 31

8 DA VINCI, Leonardo. Cuaderno de notas. Edimat libros. Madrid 1999. P4g. 228
8 ARGULLOL, Rafael. Breviario de la Aurora.

26 De la serie Visiones del paisaje. 1970-1980. Shoji Ueda

El agua construye el plano horizontal de mayor perfeccion existente en la
Tierra. Es nombrada como nivel universal, y marcandolo, construye.

Vitrubio en sus Diez libros de la Arquitectura, ya nos describe el Chorobates,
antiguo nivel de agua®. En su parte superior, un pequefio orificio central
contenia la buscada horizontalidad del liquido, guia horizontal de futuros
espacios.

Editorial Acantilado. Barcelona 2006. Pag. 73
% VITRUBIO, Marco Lucio. Los diez libros de Arquitectura.
Editorial Iberia. Barcelona. 1985. Pag. 214
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El agua es referencia a pesar de Arquimedes, que afirmard que por medio de
esta no se puede obtener con precision un nivel verdadero. Segun ¢€l, el agua no
mantiene perfectamente la linea recta necesaria para nivelar bien, puesto que

tiene “una figura esférica cuyo centro es el mismo de la tierra™.”!

El mar, final del ciclo y simbolica muerte del resto de las aguas del planeta
muestra su, aparentemente inmovil, horizonte al paso de la luz y el aire, que
generan a cada instante una nueva impresion de sus aguas.

El fotografo japonés Shoji Ueda captura en sus imagenes monocromas la
levedad del movimiento horizontal de los limites del agua con el aire o la luz
(fig.26).

Tomando como referencia la misma Tierra, consideramos el horizonte
horizontal y el agua nivel. En las costas se da uno de los espacios mas
apasionantes que el agua produce en su encuentro con la topografia. El creado
por el movimiento de las mareas y su limite horizontal variable. Este espacio
hibrido, unas veces agua y tierra, otras tierra y aire, representa la imbricacion
de las materias.

La variabilidad del espesor es mostrado por los limites creados por el flujo y
reflujo marinos en lo sélido (fig.27). El tiempo y su devenir se hacen patentes a
través de sus marcas. Aparece un nuevo espacio en que el agua, de nuevo,
dibuja el tiempo, una franja ciclica hace que la transicion del agua a lo seco sea
gradual (fig.28).

En ocasiones, la transformacion de lo solido en pasta,’ hace que quede patente
el dibujo de la velocidad de los fluidos por la decantacion de sus contenidos
(fig.29). Se construyen asi amplias extensiones hiimedas cercanas al agua del
mar. Se crea un dominio ambiguo, donde lo solido y lo liquido van
ofreciéndose, que tiene su maximo exponente en el caso de las desembocaduras
de los cursos fluviales donde el agua, mestiza, no sabe si atin es dulce.

1 Op. Cit. Pag. 215
%2 pasta: Masa hecha de una o varias sustancias machacadas.
Diccionario de la Lengua Espaiiola

gy .-—.mam-rfn'..}% 2. A

& [

27 Rias. Limite variable 28 Marea. Tiempo. Sanlucar de Barrameda

29 Desembocadura del rio Markarflét. Islandia
(f: Yann Arthus-Bertrand)
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La superficie del agua, horizontal, luminosa, cambiante no hace sino limitar un
espesor, una profundidad de agua (fig.30).

‘“...en el medio fluido que recorria el Nautilus, el resplandor luminoso se
producia en el seno mismo de las aguas. No era ya aquella una masa de agua
luminosa: era luz Il'quida...",93 relata Julio Verne, mostrandonos el espesor
liquido marino.

En el espacio de la profundidad, la masa fluida del agua sustituye al aire. Bajo

el agua el aire es gota. Bajo el agua la luz es liquida.

El encuentro de aire y agua, en su incesante busqueda de la horizontal, generara
innumerables intersecciones. ** Incluso, segun, llegaran a confundirse: “El sol
aln no se habia alzado. Solo los leves pliegues, como los de un pafio algo

arrugado, permitian distinguir el mar del cielo”,* escribe Virginia Woolf.

La quietud de la superficie del agua, aquello a lo que tiende, generard la
realidad mas perfecta creada por la luz, el reflejo, que serd antesala de las
aguas aérea y vertical (fig.31). Sin cesar, el ciclo comienza.

3 VERNE, Julio. 20.000 leguas de viaje submarino.

Version en pdf. www.elaleph.com. Pag 97

9 “Mas all4 de ser un concepto geométrico o matematico, una interseccién es un encuentro,
un ajuste, el aviso de una ligadura que, entre infinitas posibles, se ha hecho Unica e
irrepetible.”

MARTINEZ SANTAMARIA, Luis. Intersecciones.

Editorial Rueda S.L. Madrid. 2004. Pag. 7

% WOOLF, Virginia. Las Olas. Lumen y Tusquets editores. Barcelona 2003. Pag. 9

31 R6dano
(f: Yann Arthus-Bertrand)

30 Lago. 1959
(f: Shoji Ueda)
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e Agua ausente.

El desierto es agua ausente (fig.32). Para el ser humano es agua anhelada.

El agua, méas que nunca es aqui creadora de paisaje. Un paisaje fragil y
expuesto. Apenas una topografia.

La escasa aparicion del agua genera formas por contraste. En lo seco, por su
poder erosivo, en lo hiimedo por el valor de lo escaso y vital. La sequedad del
desierto encuentra asi en la humedad su par incompleto.

Aqui, el agua reafirma constantemente su ausencia, no en vano el desierto es
espejismo, reflejo de cielo, inconsciente melancolia de lo himedo, nostalgia de
mar.

El agua en el desierto tiene necesidad de Ser, de hecho, apenas Es.

En numerosas ocasiones ni siquiera se nos muestra, de ahi su incalculable valor.

Intuimos su rastro en forma de vegetacion. Se encuentra guardada, debemos
buscarla bajo tierra, es un agua atesorada. No en vano es la principal creadora
del paraiso.

El agua, como tesoro, es un agua que guarda el misterio de lo aparentemente
inmovil. La tierra, celosa guardiana del tesoro la mantiene oscura, quieta, ciega.
Sera precisamente la mano del hombre, la que sacandola a la luz la otorgue el
valor de la presencia. Haciéndola participe del espacio, hara de ella un agua
viva, capaz de crear un lugar. El agua serd asi un agua nombrada.

El hombre definird sus limites, su profundidad, y lo que es mas importante,
llegara a dotarla de capacidad de reflejar.

Por el reflejo, el agua se relacionara con el mundo, lo mirara.

32 Nouakchott. Mauritania
Yann Arthus-Bertrand

En el agua hay un reflejo
Es alguien que va de viaje *°

Taneda Santoka

% SANTOKA, Taneda. EI monje desnudo. 100 haikus.
Miraguano ediciones. Madrid. 2006. Pag. 45
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El reflejo que Santoka ve en el agua es, aunque no se diga expresamente, el
suyo propio; es él quién va de viaje. Se mira, sin embargo a si mismo como
alguien ajeno. Se ve a si mismo desde fuera. No se reconoce.

Se trata tan sélo de un reflejo, una imagen en el agua, una forma de agua en el
agua. Algo que se mueve sin estar vivo. Santoka nos da a entender que en esa
imagen sobre la superficie del agua esta viendo su alma’’. Es precisamente su
alma la que flota sobre el liquido.

Por el reflejo, el agua, complementando aquello que mira, construird una nueva
realidad.

El hombre aunard o mezclara los diferentes tipos de agua definidos para,
usados como material de construccion, modificar el espacio y emocionar.

Toda el agua del mundo, debido a la emocién, puede venir a nuestra mente
gracias a una minima presencia del liquido

En el delicado texto de Italo Calvino Los mil jardines queda perfectamente
representada esta emocion generada por los diferentes espacios de agua:

“Un templo cerca de Osaka tenia una vista maravillosa sobre el mar. El
maestro de té Sen no RikyU hizo plantar dos setos que ocultaban totalmente el
paisaje, y al lado mando colocar una pileta de piedra. Solo cuando el visitante
se inclinaba para tomar agua en el hueco de las manos, su mirada encontraba

la mirilla oblicua entre los dos setos, y se le abrfa la vista al mar ilimitado™.*®

La ceremonia del té era una experiencia sencilla pero de una gran profundidad.
Consolidada en Japon a finales del siglo XVI durante el periodo Momoyama,
dio lugar a un tipo de espacio y jardin de gran sensibilidad.

Antes de entrar en el cenador del té, el invitado debia lavarse las manos y
enjuagarse la boca en una pila de agua. Dicha ablucién tenia mas un sentido

7 Op. Cit. Pag. 46
% CALVINO, Italo. Coleccién de Arena. Ediciones Siruela. Madrid. 1998. Pag. 202

religioso que una funcidon practica. Alli se purificaba de todas las
preocupaciones e impurezas espirituales que nos acompaiian en la vida diaria.
La pila con agua, denominada tsukubai, literalmente “lugar donde arrodillarse”,
se encontraba situada generalmente en una especie de hondonada a la entrada,
de modo que efectivamente obligaba a agacharnos o incluso arrodillarnos para
la ablucién. Esta hondonada recibia el nombre de mar.”

Italo Calvino finaliza el texto explicandonos aquel espacio:

“La idea de Rikyu probablemente era esta: al inclinarse sobre la pileta y ver
la propia imagen achicada en el limitado espejo de agua, el hombre
consideraba la propia pequefiez; después, apenas alzaba la cara para beber de
la mano, lo capturaba el resplandor de la inmensidad marina, y cobraba
conciencia de que era parte del universo infinito. Pero son cosas que cuando
se las quiere explicar demasiado se malogran; a quien le interrogaba sobre el
porqué del seto, Rykyu se limitaba a citar los versos del poeta Sogi:

Aqui un poco de agua.
Alli, entre los arboles,
iEl mar!”

De este modo, un leve reflejo en el agua, queda relacionado con el inmenso mar.
Una parte del mundo queda en humilde relaciéon con la totalidad. El limite
cercano adquiere valor gracias a lo ilimitado. La gota encierra el infinito
océano.

% NITSCHKE, Gunter. El jardin japonés. Editorial Taschen. Colonia. 1993. Pag. 154
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1.2 AGUA, MATERIA CONFORMADORA DE CIUDADES

Desde los primeros asentamientos del ser humano, el agua, su incidencia en el
paisaje y el clima han sido de gran importancia en la formacion de un nuevo
modo de vida que poco a poco ha ido transformandose en urbano. Las ciudades
son por tanto una respuesta del hombre al entorno.

La sabiduria popular da respuesta al medio usando las materias que lo forman,
dara forma a la ciudad ofreciendo respuestas precisas a sus necesidades vitales
dependiendo del medio que le rodea. El agua, entendida como materia
conformadora de paisajes y por tanto del entorno vital del hombre, jugarad un
papel fundamental en su formacién, a tal punto que podremos explicar sus
espacios en intima relacion con el liquido.

Las ciudades, en la medida en que se construyen como respuesta “natural” al
entorno, estan dotadas de una belleza que no es sino reflejo de su autenticidad.

Recorreremos tres de las ciudades cuya forma obedece en gran parte al agua.
En relacion con las formas del liquido enunciadas en el capitulo anterior,
entenderemos que Santiago de Compostela se conforma gracias a la lluvia y al
agua fluyente que configura el paisaje gallego, Granada encuentra su forma
gracias al agua conducida, en un entorno cuya ausencia es la determinante del
paisaje, y finalmente, Venecia y su laguna, lugar construido gracias a la
busqueda de la horizontal por parte del agua.

LA FORMA DEL AGUA FLUYENTE. SANTIAGO.

Santiago de Compostela,
lluvia en las losas, el cielo

de piedra, y las piedras santas,
cielo romanico y céltico.
Embozo de lluvia mansa

y terca, dulce consuelo
llorariendo y se rie

con tonada de gaitero.

()%

Miguel de Unamuno

e Agua, piedray luz

Galicia, y en concreto el territorio en torno a Santiago de Compostela, presenta
como materia basica la piedra, rocas graniticas, gneis y en tercer lugar pizarra
metamorfica.

Santiago, ademas, constituye uno de los puntos de mayor indice pluviométrico
de la Peninsula Ibérica, llegando a ser de 176 los dias de lluvia al afio.

Tanto granitos como gneis sufren alteraciones debido a la humedad. Dicho
proceso de hidratacion, da lugar a una degradacion del sistema rocoso, que se
traduce morfoldégicamente en una aparicion de las formas redondeadas y
amables tan caracteristicas del paisaje gallego cubierto casi por completo de un
tupido manto verde.

19 santiago de Compostela. Fragmento. Hendaya, 2 / 111 /1929
UNAMUNO, Miguel de. Poemas de los pueblos de Espafia. Ed. Catedra. Madrid. 1987
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Galicia es asi, piedra ofrecida al agua y al tiempo. Materia ofrecida a la lluvia
(fig.33).

El clima gallego y la frecuente niebla que puebla el paisaje, hacen que la luz se
perciba difusa y multiplicada en el agua. La luz se hara atmoésfera, no
contrastard los perfiles de las figuras, sino que difuminara su forma facilitando
asi la apreciacion cercana de la textura de piedras y musgos.

Agua y luz, aunando fuerzas, construiran un paisaje en que los limites de la
materia se encuentran difuminados, sin borde claro, en definitiva, en continua
transformacion.

33 Galicia.
Piedra ofrecida al agua

e Hombre, injertos.

Lentamente, la nube

se posa sobre el hombre
que injerta

y luego pasa. '"!

Takahama Kyooshi

El ciclo del agua sigue su curso asociado a la gravedad, y prosigue su discurrir
cifiéndose a la geometria construida por el hombre. Los caminos del agua y del
hombre convergeran. Ambos tienen su tiempo, al igual que la nube, lento,
desgastan posandose y marcan a su paso.

El camino, lo recorrido, por serlo, ya puede ser nombrado, pasando a formar
parte de nosotros. El hombre se inserta en este camino, lo injerta y es injertado
en una relacion de fusion con el medio.

La necesidad de proteccion del inhospito medio y el uso de la geometria, dara
lugar a piezas en que la piedra parece dilatarse para ofrecer refugio. Mediante
operaciones propias al material utilizado, la piedra, el hombre busca cobijo. Asi,
mediante la talla y el desgaste, luz y agua resbalan a lo largo del tiempo por las
diferentes geometrias creadas. Nos encontramos ante la disoluciéon de las
materias que componen el espacio del hombre.

El hombre impone su propia geometria a la naturaleza, pero lo hace
escuchandola, entendiéndola. Asi, construye paramentos en que el agua escurre
a diferente velocidad. Escapa de los huecos y crea sombras y texturas diversas.
Las piezas que forman los muros, verdaderas lecciones de estereotomia, son
lavadas por el agua y se insertan sin solucién de continuidad en el paisaje
siguiendo el dictado de luz y humedad.

191 A_A.V.V. “Haijin”. Antologia del Haiku. Poesia Hiperion n® 192. Ediciones Hiperién.
Madrid. 1996. Pag. 40
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e Laciudad. Caminos de agua.

*...Santiago... de bella no parece estar hecha por los hombres, se hizo sola
y no precisamente por los arquitectos...” '

Alejandro de la Sota

Los pueblos célticos, de donde provienen los habitantes de aquellos lugares,
muestran una sensibilidad al entorno natural muy diferente a los pobladores del
mundo clasico mediterraneo. El claro del bosque para ellos sera generalmente
lugar de ritos y de adoracion a las divinidades. Mientras en las civilizaciones
mediterraneas los dioses habitan usualmente un templo, su morada en la tierra,
el hombre atlantico durante siglos no construyé ningun edificio para
albergarlos. Las campas, apenas tienen signos visibles de su funcion para el
culto. Sin embargo, son determinados elementos naturales que caracterizan su
entorno; una roca, un arbol o un manantial, los que determinan el misterio de
los diferentes lugares.

Lo sagrado, en los paises septentrionales, se encuentra inmerso en el mundo
natural y la atmdsfera que crea. En Galicia, la lluvia no impide la romeria y la
celebracion colectiva al aire libre. Galicia vive asi con y por la lluvia.

“Desde su mas remoto origen, la ciudad de Santiago de Compostela ha estado
asentada en un espacio excepcional, en un area privilegiada. Su singularidad
es la de un lugar Unico y predestinado, un sitio donde se rednen todos los
elementos necesarios para una concentracion de fuerzas superiores que
histéricamente han manifestado lo sobrenatural”,'®® explica Antonio Bonet
Correa.

2palabras en la recepcion del premio PINAT 88.

DE LA SOTA, Alejandro. Ediciones Pronaos. Madrid 1989. Pag. 235
'% BONET CORREA Antonio . La Plaza del Obradoiro.

Abada editores. Madrid. 2003. Pag.13

La ciudad de Santiago se asienta precisamente sobre un lugar especifico, un
claro en el ancestral bosque gallego. Tras sus origenes en torno a una
necropolis, sera en la época romana cuando la ciudad aparezca configurada en
torno a un cementerio como poblacion urbana con el nombre de Liberium
Domum.

Sera sin embargo tras el encuentro de la tumba del Apostol Santiago, cuando la
ciudad, transformada en urbe cristiana, se desarrolle. Desde el afio 813 en que
el rey Alfonso II levantara la primera iglesia, la ciudad medieval ira
adaptandose a las necesidades urbanas creadas gracias a la peregrinacion, el
culto al Apdstol y el entorno natural.

Bajo la tierra y el manto vegetal aparece la piedra. La ciudad, con sus calles
pétreas, resulta asi territorio desbrozado que ha tomado forma gracias a las
leyes de la naturaleza. Tal y como afirma Alejandro de la Sota, Santiago parece
construirse siguiendo su dictado, “sola”, sin arquitectos, con la naturaleza
como Unica ley.

Santiago era una urbe compuesta de calles y plazas flanqueadas por los
caminos de entrada y salida a través de una antigua cerca de murallas pétreas.
Los caminos, siguiendo la pendiente del terreno, eran antiguos cauces de rio o
de regatos, entonces denominados “regueiros”, que desembocaban en los
suaves valles que la rodeaban.

Prueba de ello, segun explica Bonet Correa, son los hondos caminos entre
tapias y las pendientes calles que acaban en angostas veredas en medio de
humedas huertas y los maltiples puentes y puentecillos que rodean la ciudad. '**
Hasta hace relativamente poco tiempo, Santiago era una ciudad en la cual, al
alejarse del centro se desembocaba siempre en callejones y “rueiros” que
morian en encharcadas huertas o en praderas orladas de umbrosos bosquecillos.
La ciudad se unia asi a lo campestre, estaba penetrada por las lenguas verdes de
una naturaleza invasora que lamia los pétreos cimientos del conjunto urbano.
Tal y como se percibe en los esquemas de crecimiento de la ciudad realizados

14 0p. Cit. Pag. 14
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por Antonio Bonet Correa, Santiago va configurandose gracias a los recorridos
del hombre junto a los de agua y piedra (fig. 34).

Al igual que el lecho de una corriente de agua, marca del agua que fluye,
Santiago sefiala los caminos del agua y marca el territorio del hombre haciendo
que nuestros caminos y los de la naturaleza queden totalmente imbricados.
(fig.35y 36)

A Santiago la configuraban tanto sus espesos pinares y tupidas robledas que
rodean la ciudad, como las umbrias y himedas huertas que penetraban en ella.
Se fue asi poco a poco formando la ciudad en continuidad con el bosque, de
forma que en las ruas y miradores de Santiago permanece un sabor aldeano,
una comunion con el campo. La percepcion de su espacio urbano, se puede
llevar a cabo a través de las referencias a lo natural, a los vagos indicios de una
topografia en parte oculta por una tupida vegetacion o los contornos
difuminados bajo la humeda atmosfera de vahos y neblinas. Recorrer la ciudad
siempre fue para el viajero como atravesar la espesura de una floresta.

En Compostela, urbanismo, medio natural y arquitectura, forman una unidad
indisoluble gracias principalmente al agua. En términos de Caro Baroja, la
“morfologia cultural” ' de Santiago, la interpretacion que sus pobladores han
hecho del paisaje en que se inserta, tendra en el agua uno de sus factores
principales.

En Santiago, desde las cubiertas de su catedral, comprendemos que la materia
del lugar, en este caso la piedra, se hincha para protegernos (fig.37). Desde alli,
Santiago recibe a la Iluvia mediante una autentica topografia pétrea que diluye
su limite en gotas y aire. El material con que se construyen ruas y fachadas,

1951 a Historia del urbanismo me interesaba como un capitulo de la antropologia, o si se
quiere de la “Morfologia Cultural™. Es decir, que lo que con mas frecuencia ponia de
relieve era la relacion formal del ndcleo urbano o el momento cultural en que se habia
hecho, con los intereses dominantes de los hombres que lo habian construido y con su
interpretacion del medio. Cosa bastante distinta a la “adaptacion al medio™ de la que tanto
se habld en otras épocas.

CARO BAROJA Julio. Paisajes y Ciudades. Ediciones Taurus. Madrid 1981. Pag. 7

35 Plano de Santiago. 1786

34 Esquemas de crecimiento de Santiago
- Edad Medieval

- - Siglo XVIII

Antonio Bonet Correa.
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recubre las cubiertas como si de escamas se tratase. La ambigiiedad de dicho
espacio, aparentemente construido para ser experimentado a pie, cercano a las
cubiertas de un navio, hace que lo entendamos como una suerte de suelo
ofrecido al infinito cielo.

La geometria de la cubierta responde a la logica de la evacuacion del agua. La
recibe, la conduce y la expulsa mediante conducciones y gargolas. La
arquitectura y sus formas estaran asi en relacion directa al fendémeno natural de
la lluvia. De este modo el agua, gracias a la piedra y sus formas esta presente
aln sin lluvia.

El escurrir del agua por sus fachadas, aquella que sortea tanto gargolas como el
vuelo de las cornisas, dibuja sombras gracias al progresivo lavado de
determinadas zonas de las piedras y alimenta los musgos y liquenes que las
recubren.

“La forma de la pared sigue por tanto un guién, el creado por el discurrir de
la gota de agua por su superficie” '°, afirma José Maria Mercé. La luz,
adherida inmediatamente a sus piedras, remarcard las texturas de su piel
haciendo que cobren vida.

“Gloria vegetal de Compostela son las excrecencias herbéreas y florales de las
fachadas de sus monumentos, las plantas espontaneas y silvestres, los musgos y
liquenes que los recubren. A veces son verdaderos arbustos los que rompen la
rigidez de los elementos arquitectonicos al crecer con fuerza sobre los
acusados resaltos de ménsulas, volutas y cornisas protectoras” 17 afirma
Bonet Correa.

El agua dibuja la sombra de los volumenes de piedra. Cambia su color. La
humedad modifica constantemente su apariencia. “‘El agua pinta las fachadas

con la técnica del lavado™,'® explica Ignacio Paricio. “El tiempo pinta con el

1% MERCE, José Maria. La arquitectura en el ciclo natural del agua. Mairea ETSAM.
Madrid 1999. Pag. 12

" BONET CORREA Antonio. La Plaza del Obradoiro.

Abada editores. Madrid. 2003. Pag. 21

1% pARICIO, Ignacio. Patina o suciedad. Editorial Bisagra. Barcelona, 2002, Pag. 39

36 Curso de agua junto al Lago Soda. California

Yann Arthus-Bertrand

37 Cubiertas de la Catedral. Santiago
(f: Luis Asin)

49



pincel de la lluvia y el color de la suciedad. Si esta subraya el caracter del
edificio, la forma del elemento constructivo o la incidencia de la luz, le
llamamos pétina”,'” puntualiza a continuacion.

En Santiago, la fachada del Obradoiro de la Catedral resplandece capturando el
ocaso de estio en sus musgos verticales y se apagan en un sinfin de grises y

verdes durante el invierno (fig.38).

Siguiendo el camino trazado por el fluir del agua, llegaremos a sus ruas,
entendiendo que se trata verdaderamente de regueiros petrificados y que sus
plazas son recuerdo de aquellas campas por las que fluia el agua libre, sin
retencion alguna.

Las losas que las conforman, perfilan los limites de nuestro discurrir. Del
mismo modo haran con el agua, que cefiida a su piel pétrea parece
reblandecerla para a continuacion desaparecer.

El agua en Santiago discurre por ruas y plazas en busca del lugar por el que
huir, y lo hace presionando la piedra mediante unos sumideros a modo de
botones metalicos estratégicamente situados que parecen hacer presion sobre el
solido pavimento de piedra para hundirlo

El agua en Santiago, en su huida reblandece la piedra, la hace perder su dureza,
la modela. Se hunde hundiendo (figs. 39 y 40).

La piedra humedecida construird una topografia que cifiéndose al agua sera
liquida, para asi llenarse de luz. Retorna a su origen natural conformado por
regueiros y reflejos (fig.41).

La antigua ciudad de Pompeya también reblandecia sus calles para facilitar la
huida del agua. Corriendo dia y noche, desbordaba el nivel de sus fuentes para
lavar la ciudad. Las calles pompeyanas serian por tanto una suerte de topografia
liquida construida para facilitar al agua su fluir.'"’

1% Op. Cit. Contraportada
10 ADAM, Jean-Pierre. La construccion romana, materiales y técnicas.
Editorial de los Oficios. Leon 2002, Pag. 283
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38 Atardecer. Obradoiro. (d.a.) 2003
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Agua huyendo y hundiendo (f.a.)
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Incluso el templo griego debe la forma esférica, levemente hinchada, de su
reblandecido estilobato, a la evacuacion hacia el perimetro exterior de las aguas
de Iluvia.''" Asi, también, es Santiago.

Es, en definitiva, agua vertical huyendo. Las etapas de esta huida o fluir
configuran la forma de la ciudad. Asemeja una colina de piedra sacada a la luz
y expuesta al agua, de ahi que sus edificios pertenezcan a esta, de ahi que sus
cubiertas sean un suelo elevado. Santiago se hincha para dejar huir al agua.

La emocién generada por los espacios de agua es un crescendo que desde el
monte y la naturaleza desliza hasta desembocar en el Obradoiro.

El agua imbrica las materias y nos hace entender los versos de Unamuno en que
piedra y cielo son uno y el agua a la piedra llega a pertenecer.

" pARICIO, Ignacio. Vocabulario de arquitectura y construccion.
Bisagra. Barcelona. 1999. Pag. 119

41 Pedra e chuvia. Praza da Quintana.
(f: Xan G. Muras)
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LA FORMA DEL AGUA AUSENTE. GRANADA

“|a ciudad arabe recibe su forma del desierto” '

Antonio Ferniandez Alba

Como veiamos anteriormente el desierto se conforma por la ausencia de agua y
la vida del hombre que lo habita, lo hace por el anhelo de liquido. El hombre
buscara la sombra y la humedad. En el desierto, éstas toman forma en el oasis.
Por ello el hombre, entendiendo que se trata de lo mas preciado, la vida entre lo
yermo, lo asimilara al paraiso. Para habitarlo buscara su recreacion.

El agua sera asi uno de sus materiales de construccion de mayor importancia.
Comprendiéndola, leyendo su modo de ser, su esencia, construira formas que la
arropen y la guien hasta los lugares elegidos como morada. Una vez alli, el
agua, domesticada, pasara a ser material creativo. Con su luz y sonido generara
las mas diversas emociones.

El agua dara forma a ese oasis que, gracias a lo seco, llegara a simbolizar el
paraiso.

El emplazamiento de la ciudad de Granada, muestra su poderosa orografia
debido a las hendiduras de los valles fluviales de los rios Darro y Genil y a la
disposicion estratégica de sus pliegues y vertientes. Sera por tanto un lugar
estratégico definido por la erosion, que el hombre tratara de transformar en
vergel gracias al agua conducida desde la nevada sierra.

El modo de entender el territorio del mundo 4rabe se basa en el agua, de hecho,
sus renglones escriben en el paisaje para modificarlo.

12 RUBIERA, Maria Jestis. La Arquitectura en la Literatura Arabe.
Editora Nacional. Madrid. 1981. Pag. 17

Conducir el agua es geometrizar su movimiento, controlar sus atributos sin
perder su esencia. Desde su mismo nacimiento, el agua es encauzada para
generar espacios dirigidos por el hombre. La geometria del riego sera por tanto
la que defina el territorio y en ella se basaran los diferentes espacios de agua
que encontraremos en la arquitectura arabe.

Tal es la cantidad de nombres arabes vinculados a la hidrologia y topénimos
que han permanecido a lo largo de los siglos hasta nuestros dias, que podemos
sin duda afirmar que el territorio del agua es nombrado en arabe. Entendiendo
que una nueva terminologia sucede a una forma y espacio nuevos,
comprendemos que el territorio del agua vio la luz al nombrarse. La cultura
arabe fue asi manantial.

El territorio de Granada, geometrizado, controlado, sera extenso jardin en que
la mano del hombre va dejando huella mas o menos profunda. “El jardin arabe
es el jardin de los paises aridos™ ,'** afirma Fernando Chueca Goitia. “Cuando
no se puede imitar la naturaleza de los climas lluviosos, hay que inventar un
paisaje humano a fuerza de geometria. (...) Nos corresponde el jardin del riego
ya que no tenemos el jardin de la lluvia™ prosigue. Nos corresponde el jardin
del agua capturada, modelada.

El agua brota, discurre y se almacena. La mano del hombre intervendra en cada
uno de los episodios. Fuentes, acequias y albercas serdn por tanto las

principales formas que ir4 adoptando en su recorrido.

La fuente da por primera vez geometria al agua, la hace ser un elemento del
espacio. Haciéndola capturar una luz y sonido determinados incluye el tiempo
en nuestra percepcion.

La acequia es curva de nivel, apenas una leve herida htimeda en el territorio.
Pertenece a éste, y se encamina gracias a la gravedad hacia el aljibe o la alberca
(fig. 42). Es por tanto movimiento dirigido.

113 A.A.V.V. Manifiesto de la Alnambra. Fundacion Rodriguez Acosta y Colegio Oficial de
Arquitectos de Andalucia oriental. Granada. 1993. Pag. 98
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Las acequias, tal y como se construyeron en la Granada hispanomusulmana,
definian dos tipos de territorios. Uno de ellos, regado gracias a las tomas que se
programaban durante su construccion, o vivificado gracias a las casuales
pérdidas del cauce, se transformaba rapidamente en un vergel. El otro, situado a
cotas superiores, conservaba sus condiciones originales, a no ser que las aguas
de la acequia se elevasen mediante algin mecanismo artificial o noria.

Esta frontera, practicamente imposible de romper, dejaba marcado el territorio
mediante la dualidad seco-humedo, fértil-agreste.

“En la Alhambra el agua es siempre la que subraya y delinea el
asentamiento”,*** afirma Pedro Salmeron.

La denominada linea de rigidez, crea asi un limite horizontal que determina la
ocupacion del territorio y redefine sus condiciones de habitabilidad (fig.43).

El hombre, en lo seco, construye su propio paisaje y lo habitara partiendo de
los espacios creados por el agua encauzada.

La alberca, en un principio, es tan solo recipiente y su forma y dimension
obedecen principalmente al uso. Es estrictamente movimiento detenido.

La Alhambra, construida sobre la agreste topografia, bajo las nieves de la sierra,
aunara las geometrias que la hacen brotar, conducirse y almacenarse.

El oasis se hara jardin, esto es arquitectura, sera antologia de aguas legadas por
sedientas generaciones de arabes. Un paradisiaco laberinto de surtidores,
acequias, azarbes, azudes, azacayas, escalerillas de agua, cauchiles, pilarillos,
albercas y aljibes.

14 SALMERON ESCOBAR, Pedro. La Alhambra. Estructura y Paisaje.
Granada. 2000. Pag. 43

42 Acequia, curva de nivel
Sierra de Granada

43 Gargantas del Dades. Marruecos
(f: Yann Arthus-Bertrand)

53



e Aguay geometria. La Alhambra

Todo acontece en el agua
el marmol es agua
perlada es el agua

la ciudadela sonora

se escucha en el agua
canales de azogue

en suelos de &mbar

todo se mira

enelagua (..)'"

Antonio Fernandez Alba

De la Sierra Nevada proviene el rio Darro. Sus aguas dejan de seguir el curso
indicado por la naturaleza para encauzarse dirigida a la Alhambra y el
Generalife. Mas adelante, mediante un partidor de aguas, se bifurcard en dos
ramales, surgiendo la Acequia del Tercio, portadora de dicha cantidad de agua,
para abastecer el Generalife y la de los Dos Tercios, que abastecera a la
Alhambra. El territorio va por tanto poco a poco humanizandose, y lo hace sin
perder su esencia natural. Con la precision y contundencia de la materia que le
da vida, el agua va adoptando las caracteristicas que los limites creados por el
hombre le otorgan.

El agua penetra asi en el recinto palaciego del Generalife a través de la
denominada Escalera de Agua (fig. 44). Aqui, los caminos del hombre y ¢l

115 Geometria de espejos. Fragmento
Publicacion del Colegio Oficial de Arquitectos de Andalucia Oriental n° 7. Granada 1991.

44 Escalera de Agua
Generalife. Granada

agua convergen. La conduccién del liquido ira generando espacios en que la
gravedad y el limite seran sus directores.

El agua, desde ese instante, serd material constructivo y creativo fundamental
en los diferentes espacios que el “oasis” del conjunto de Alhambra y Generalife
nos brinda. A tal punto que, ““en el hogar &rabe, se ha sustituido el fuego por el
agua, y asf el surtidor es el equivalente de la llama”,''® afirma Bermudez
Pareja. Dicho oasis, buscara la recreacion del ansiado Paraiso desde un
profundo sentido religioso que relaciona arquitectura, naturaleza, agua y jardin.
Los diferentes lugares de la Alhambra parecen recordarnos continuamente
aquellas palabras de El Coran: ““A los que hayan creido y obrado el bien, Dios
les dirigira por su fe, por el camino recto: a sus pies correran rios en el jardin
de las delicias™"".

16 A A.V.V. Manifiesto de la Alhambra. Fundacién Rodriguez Acosta y Colegio Oficial de
Arquitectos de Andalucia oriental. Granada. 1993. Pag. 107
"7 Sura X. Jonas. Versiculo 9
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El hombre ird progresivamente domesticando el agua, que dejara de ser libre
para ser preciado tesoro atrapado. El Generalife, espacio capturado por los
huertos que lo rodean, se crea a partir de la acequia que los riega. Es un
paréntesis en la acequia, un trayecto del fluir de su agua en su camino hacia la
ciudadela de la Alhambra, atrapado y modelado para deleite de nuestros
sentidos.

Paseando por los jardines del Generalife, Juan Ramoén Jiménez, junto a la
Escalera, se descubre como “Ser de agua”.

*“...el agua era mi sangre, mi vida, y yo oia la mdsica de mi vida y mi sangre en
el agua que corria. Por el agua yo me comunicaba con el interior del mundo.
Se oia més finamente cada vez el agua granadi, a medida que el aire oscurecia
y a medida que el agua sonaba; y me afinaba mas y mas, sonando y resonando,
el alma, hasta hacerme no oir, decir siendo lo que ella sin duda era o
decia”.*® Escribe durante su viaje a Granada la primavera de 1924. Juan
Ramon llegaba a considerarse asi fundido con su entorno natural.

“No soy més que percepcion, entrada, y el mundo restante invasion, salida en
mi”, " afirma en su ensayo sobre tiempo y espacio. El agua es para Juan
Ramén transportador a un mundo de suefio real, fantasia vivida.

El liquido, precisamente, sera para el poeta el elemento de la naturaleza que
aune tiempos y espacios para, en su ciclo infinito, envolver los sentidos del
hombre.

También Garcia Lorca escucha cantar al paisaje, lo comprende gracias a sus
sonidos.

El Coran. www.urumedia.com. Pag 90

"8 E| regante del Generalife

JIMENEZ, Juan Ramén. Olvidos de Granada.

Publicaciones de la Diputacion de Granada, Granada 2002, Pag. 69.

1% Fragmento 4

JIMENEZ, Juan Ramon. Tiempo y Espacio. Biblioteca Edaf. Madrid 1986. Pag. 87

En su primer libro, Impresiones y paisajes, el jovencisimo Federico, apenas
contaba veinte afios, describe diversos paisajes sonoros.

“(...) Cada hora del dia tiene un sonido distinto. Son sinfonias de sonidos
dulces lo que se oye... Y al contrario que los deméas paisajes sonoros que he
escuchado, este paisaje de la ciudad romantica modula sin cesar.

Tiene tonos menores y tonos mayores. Tiene melodias apasionadas y acordes
solemnes de fria solemnidad... El sonido cambia con el color; por eso cabe
decir que este canta. El ruido del Dauro es la armonia del paisaje. Es una
flauta de inmensos acordes a la que los ambientes hicieran sonar (...) Hay
silencios magnificos en que canta el paisaje”.*?°

Lorca esta describiendo el Albaycin granadino observado desde la Alhambra.
Comprendemos que se trata de un instrumento musical en que el agua del
Dauro protagoniza su cantar. Las calles y plazas de la ciudad no son sino cajas
de resonancia a su sonido.

Como aquel instrumento ambulante que poblaba las calles de sonidos
producidos por la vibracién del vidrio de diferentes recipientes de tamafios
diversos y cantidad variable de agua en su interior, asi es la ciudad de Granada,
un instrumento de sonidos gracias al agua.

Garcia Lorca entiende la ciudad como una suerte de segunda piel en que se
refleja con exactitud la gran sensibilidad de sus habitantes. Uno de sus mads
ilustres, el personaje de Don Alhambro'', excelente catador de aguas, hablaba
de ““agua que sabe a violetas™, la que tiene “gusto de marmol”, del “agua que
sabe a reina mora”, etc.

Federico captura la belleza de Granada. Su obra es en parte una entrega de los
sentidos al halago de la ciudad. Rara es la vez que al abrir la obra del poeta, no

120 GARCIA LORCA, Federico. Impresiones y Paisajes.

Ediciones Catedra. Madrid 1994. Pags. 151y 152

12 personaje inventado por Lorca, “Ultima leyenda de la Alhambra con la cual quiso
desterrar de las letras todo vestigio del alhambrismo local y turistico™.

Op. Cit. Pag. 23
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demos con la palabra agua las formas que adopta, mar, rio, laguna, lluvia,
fuente, aljibe, surtidor, humedad.

Lorca nos descubre ¢l “agua loca™, el “agua clara”, “la que no tiene cauce”,
“la que esta en vilo™, y nos hace ver que el agua puede “embestir mansa como
un buey” o “estrechar como fuerte 0s0”, o incluso llegar a “humanizarse”.

Agua y aire en, sus diferentes formas, constituiran el simbolo de los diversos
sentimientos arraigados al pueblo. Asi, el surtidor, el agua que brota,
profundidad hacia la altura, clara expresion del paso del tiempo simbolizaré la
melancoélica mirada hacia el pasado.

El aljibe, la profundidad telurica, agua que cae hacia lo oscuro, representa la
pena, “la lucha de la inteligencia amorosa con el misterio que la rodea y no
puede comprender”,*? explica Martinez Lopez. La pena es oscuro miedo

original, por eso, al igual que el agua de los aljibes, no desemboca.

El agua en Granada construye asi lugares de misterio, aquellos en que habita el
duende. Para Lorca, el duende ““se acerca a los lugares en que las formas se
funden en un anhelo superior a sus expresiones visibles” **. El agua,
aglutinante de emociones, generador de ilusion, es por tanto vehiculo para
hallar el misterio.

Al igual que en el Albaycin que captura Lorca, en la Alhambra, el agua sonora
es agua controlada, conducida, cautiva y dosificada para saciar nuestros
sentidos. Podemos asi recorrer los espacios de la Alhambra desde estos
sentidos. El espacio aparecera descompuesto en variables. El agua, ligada a la
luz en todo momento, serd nexo de union de éstas.

Entendiendo la Alhambra como un relato en que se van afiadiendo pasajes,
observamos que se trata de un proyecto que, si bien nunca pretendio ser

122 Federico Garcia Lorca, poeta granadino. Introduccién de Enrique Martinez Lopez
Op. Cit. Pag. 44.
123 Op. Cit. Pag. 39

unitario, sus piezas y espacios siempre estuvieron vinculados, articulados
espacial y temporalmente.

Se escogen dos lugares de agua del Palacio. Cada uno de ellos transmite la
esencia del uso del agua en el territorio. Nos detendremos a estudiar
determinadas caracteristicas del modo como aparece el agua para confirmar la
genealogia liquida de aquellos espacios.

Los Palacios de Comares y Leones, encuentran su razén de ser en la ocupacion
del perimetro amurallado hacia la ciudad y su expansidon hacia la medina en
forma de jardines cerrados. Aunan asi, su condicién de “pabellones en un
jardin o en un vergel y la individualidad propia de la casa primitiva

interceptada por la muralla”,*?* afirma Pedro Salmerén.

12 SALMERON ESCOBAR, Pedro. La Alhambra. Estructura y Paisaje.
Granada. 2000. Pag. 54
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e Piedra liquida. Palacio de Comares.

Finalizado por Muhamad V en 1370, el Palacio era usado tanto como
residencia del sultdn como escenario donde se ejercia el poder. La zona de
acceso, configurada principalmente por el Cuarto Dorado, estaba relacionada
con la funcién judicial y representativa. Su corazén lo ocupa un patio, con
vocacion de “fachada interior” o antesala del patio de Comares.

Se trata de una “caja escénica” cuyas paredes fuerzan la perspectiva hacia el
fondo acentuando la monumentalidad de la portada, toda ella decorada con
vibracién de yeseria. Su suelo, de marmol blanco, se rompe para alojar una
pieza de agua que lo cualifica mediante el rumor de un leve surtidor.

El patio, intimo, a la medida del hombre, representa la belleza de la ciudad de
Granada a que tanto alude Garcia Lorca. “Todo justo, con su proporcion
humana. Aire y agua en poca cantidad, lo necesario para los oidos nuestros...
Cosas para dentro de la habitacion, patio chico, mdsica chica, agua pequefa,
agua para que baile sobre nuestros dedos”.’® Para Lorca, el jardin con un
surtidor en su corazon, abierto para pocos es “la mas exacta definicién de

Granada”.

Deteniéndonos en la pieza de agua, observandola, descubrimos el universo que
su agua encierra. La pieza de marmol blanco, que mas tarde se traslado al jardin
de Daraxa, fue realizada en periodo nazari durante el siglo XIV. Su diametro de
2,10 m delimita el océano entero, de hecho el centro lleno de agua en las pilas
de suelo realizadas durante el periodo nazari paso a denominarse “mar”, dado
su poder evocador.

Se trata de una sencilla piel de marmol que aparenta dilatarse por su contenido
de agua. Al confundir su rizado estriado en la cara exterior de los gallones

125 GARCIA LORCA, Federico. Granada paraiso cerrado y otras paginas granadinas.
Miguel Sanchez Editor. Granada 1989. Pag. 64

45 Pila surtidor. Cuarto Dorado. XIV
Palacio de Comares. La Alhambra. (f.a.)

46 Fuente de la Barcaccia. 1626-1629. Pietro Bernini. Roma.
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perimetrales con el desbordar del liquido piedra y agua parecen fusionarse, son
uno (fig.45). El agua ya es solida, el suelo ya es mar.

En Roma, la Fuente de la Barcaccia, atribuida a Pietro Bernini (fig.46), es una
barca inundada que se configura a modo de isla en su propio recipiente hundido
bajo el pavimento que la rodea. Existen varios puentes de piedra mediante los
que acceder a los chorros situados en el casco de la embarcacion. Gracias a
ellos, la fuente confirma su insularidad.

La sensacion de hundimiento de la barca se debe tanto a su colocaciéon en un
plano inferior, mostrando asi su supuesto peso, como al modo de esculpirse el
travertino. Este parece desgastarse y abombarse por el esfuerzo de contencion
del liquido. Bernini mediante el naufragio de la barca- isla transforma el
pavimento de la plaza en mar. La maravillosa escultura de Bernini nos hace
entender el infinito del agua horizontal del mar donde en realidad pisamos la
tierra firme de la ciudad de Roma.

La pila del Cuarto Dorado, al igual la Barcaccia, deforma lo sdlido, parece
haber sido esculpida por el agua misma. Su indudable similitud a la fuente
romana, en lo que al modo de tratar el material se refiere y su posicion hundida
en el suelo, hacen que entendamos el lugar como mar, como lugar de
contemplacion mas alla de la realidad fisica que observamos.

Su trasdos, adornado con una bellisima poesia de Ibn Zamrak'*® confirma la
disolucion de las formas gracias al agua, confirma que atravesar dicho espacio

126 Poesia compuesta por IBN Zamrak. Poeta Visir del sultdin Muhammad V:

Logro el grado mas alto en hermosura

y a los hombres de mundo mi ser pasma.
Nadie espacio mas grande vio que el mio,
por igual en Oriente que Occidente,

ni rey cristiano o arabe tuvo antes

una fuente que a mi se pareciera.

Soy como 6rbita de agua que a los hombres
manifiesta, reluce y no se oculta;

mar muy grande cerrado por riberas

es cruzar un mar, adentrarse en otra dimension. Tal es la sensacion que debia
albergar el visitante antes de “surcar” el patio y adentrarse en un recodo oscuro
tras el cual la luz y el agua le recibirian de nuevo como simbolo del Paraiso.

El visitante llegaba asi al Patio de los Arrayanes, espacio en torno al cual se
desarrollaba la vida privada del Sultan, presidido por el Salén de Embajadores,
lugar concebido para el trono, a modo de balcon real sobre el valle del Darro y
la medina. El patio es su antitesis, “configurado como un interior, con
dimension de plaza publica capaz de doblegar el animo del que llega y
prepararlo para una ceremonia embriagadora™,*?’ explica Salmeron.

La impresion espacial del visitante, generada por el cambio de escala y luz,
quizas sea la mas significativa de toda la Alhambra y tiene como protagonista
al agua.

El agua en Comares se imbrica al suelo, es geometria de agua conducida para
transformar la atmoésfera del espacio. Como afirma Fernandez Alba, “todo

de bellisimo marmol escogido.

Mi agua es perlas fundidas, que por hielo
ves correr (tenlo a grande maravilla),

y por di&fana el agua, a traveés suyo,

ni un instante de ti desaparezco.

Se diria que yo y el agua pura

que contengo y por mi se desparrama
masa somos de hielo, que una parte

se fundio, y otra parte no se funde.
Cuando flotan burbujas, me imaginas
una esfera en que salen muchos astros,
y cual concha de nécar por de fuera,
junto dentro ese aljéfar de burbujas. (...)

GARCIA GOMEZ, Emilio. Poemas Arabes en los muros y fuentes de la Alhambra. Instituto
Egipcio de Estudios Islamicos de Madrid, Madrid 1996, Pag. 130

127 SALMERON ESCOBAR, Pedro. La Alhambra. Estructura y Paisaje.
Granada. 2000. Pag. 57
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acontece en ella”. Representa asi todo aquello que el agua pide ser para que
habitemos el Paraiso.

En la libreta de toma de datos de Modesto Cendoya, conservador de la
Alhambra, descubrimos las cifras, la medida precisa, el numero que da forma al
limite del agua (fig.47). Lo sélido, el vaso que espera ansioso vaciarse de aire,
cobra sentido por los niimeros gracias a su complementario liquido.

El agua en el patio de Arrayanes rompe el suelo, parece convertirse en cielo,
espesarse y adquirir profundidad. Comares contiene un ciclo completo de agua.
Ciclo circular, universal, intemporal.

En su brotar del suelo, agua levantdndose hacia las estrellas, se adopta el
circulo como forma que construye el limite. El agua pesa, desgasta y muestra
asi su huella en el pavimento haciendo patente el tiempo. El circulo, referencia
a la potencial forma de generar el movimiento del agua, es mas que energia,
limitacién, prohibicion de alejarse del centro, control de su incansable impetu.
El incesante borboteo ofrece fondo sonoro al continuo brotar e incansable
vibracién de ondas de luz.

Su discurrir lineal es surco en el suelo, movimiento dirigido, ahora si energia
liberada. El agua, direccionada, veloz, cefiida al marmol, construye un rizo de
luz continuo.

El brotar y discurrir lo dirigen las, denominadas por Jesis Bermtdez Pareja,
“pilas esquematicas” (fig. 48). Situadas en los extremos de la alberca, son dos
piezas pétreas construidas a modo de instrumentos que hacen cantar al agua
desde la precisa geometria del circulo, la recta y la inclinacion, levisima,
necesaria para hacer que agua y piedra, de cefiidos, parezcan ser uno. La
descripcion realizada por Bermudez Pareja, nombra con exactitud la unidad
indisoluble de piedra, agua y luz.

47 Cuarto de Comares

Libreta de D. Modesto Cendoya. 1908

48 Cuarto de Comares
Pila esquematica. (d.a) 2002
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El esquema de las pilas se desarrolla asi en multitud de sensaciones. '** El agua,
finalmente se estanca, es quietud, final de recorrido y, por tanto, de nuevo,
comienzo de ciclo. Resulta interesante observar como Bermudez Pareja habla
de “gargola” para nombrar la desembocadura de la pila (fig.49). El término
“gérgola”, asociado generalmente a la lluvia, lleva implicito, en las catedrales
del mundo cristiano, el sonido del golpeteo del agua expulsada contra el suelo.
De este modo se ponen de manifiesto, por contraposicion, tanto la diferente
sensibilidad arabe en el tratamiento del sonido, como la escasa relacion del el
agua de la Alhambra con la lluvia.'”’

128 «E| agua que cae desde lo alto del surtidor golpea fuerte sobre el marmol y alborota la
poca que momentaneamente se esparce con temblorosos resplandores por el disco de la
fuente, mientras pugna por escapar hacia la escotadura del vaso, por donde pasa a un canal
estrecho que la impulsa rapida, a causa de su angostura y de la inclinacién general de al
pieza. Apenas frena este impulso la inclinacién contracorriente del fondo del canal, que
evita pueda quedar sin reflejos el sector de disco de la fuente mas alejado de la escotadura
de salida, contra la que se acumula el agua deslizada por el plano ligeramente inclinado.
Al extremo del estrecho canal, la corriente desemboca en una cavidad ancha, trazada como
arco de herradura apuntado, cuya forma hace que el caudal se parta en dos mitades,
proyectadas cada una de ellas en direccion opuesta contra los lados paralelos de otro canal
de doble anchura que al primero, en donde se remansa, al tiempo que las dos corrientes
provocadas, chocan en zigzag del uno al otro costado del cauce y entrecruzan su zigzagueo
relampagueando al sol y frenandose mutuamente, hasta el extremo de la gargola en donde
el canal vuelve a estrecharse, ahora con suaves curvas, y se sumerge levemente en el
estanque, para que el agua entre en €l sin caida y con tan poca fuerza que puede mantener
de este modo, sin ondas concéntricas la tersura de su espejo, solo alguna vez herido por el
ala de las golondrinas, o moteado por las burbujas y coletazos de los peces, que acuden a
devorar las larvas de los mosquitos o lo que el visitante les echa y raramente alterado por
el viento que lo riza como una cota de malla”

Renovacion de tres fuentes de la Alhambra

BERMUDEZ PAREJA, Jesus. Cuadernos de la Alhambra n° 3.

Patronato de la Alhambra y el Generalife. Granada 1966. Pags.186-187

129 Conclusiones del Congreso: Les Jardins de I’Islam. 2eme colloque international sur la
protection et la restauration de jardins historiques.

ICOMOS. Conseil International des Monuments et des Sites. Grenade. Espagne. 29. Oct- 4
Nov 1973. Publicacion del Patronato de la Alhambra y el Generalife. 1975. Pag.184

49 “Gargola”. Alberca de Comares (f.a)
50 Gota de rocio. M.C. Escher. 1948

51 Tres Mundos. M.C. Escher. 1955
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En el extremo de dicha “gargola” tiene lugar la disoluciéon gradual de lo sélido
en lo liquido. Al estar levemente inclinada, el encuentro de las aguas no se
produce en el borde, sino en el interior de la canal. El agua, quieta, pertenece
tanto a la alberca como a la gargola y su pausa construye el reflejo sélido de la
torre de Comares. En este preciso lugar converge la magica relacion de
complementarios, piedra y agua, movimiento y quietud, reflejo y realidad.

En Comares, el silencio se construye gracias al leve susurro de los surtidores
junto a la sutil irisacion de la superficie del agua. Por el sonido, leve, llegamos
al silencio. El tiempo simula paralizarse, y aparece una cuarta dimension, el
reflejo. La quietud del agua contiene de este modo los diferentes mundos
perceptivos posibles, e introduce el cielo a ras de suelo, lo que modifica,
haciéndola rebotar, la luz tanto del area descubierta, como de la sucesion de
diafragmas de sombra que constituyen el espacio de la Sala de la Barca y el
Salon de Embajadores.

En las aguas de la alberca, término por otro lado ligado a la tradicion del riego
y la huerta, convergen los diferentes mundos que mostraba el pintor holandés
Maurits Cornelis Escher, visitante de la Alhambra en 1936.

Escher realizo numerosos dibujos en busca de los efectos que generan una
simultaneidad de espacios. Era capaz de aunar en un mismo dibujo dos e
incluso tres mundos de un modo aparentemente sencillo.

Escher encontraria en la naturaleza la inspiracion para sus formas y efectos. Asi,
en el grabado Gotas de Rocio realizado en 1948, contemplamos una sencilla
gota posada sobre una hoja (fig. 50). Se trata sin embargo de la representacion
de tres mundos diferentes, la hoja de la planta, su estructura natural ampliada
por ella y el reflejo del entorno. En una gota Escher consigue capturar, todas las
realidades perceptibles.

En la litografia Tres mundos, realizada en 1955, se representan de nuevo
diferentes realidades (fig. 51). El mundo inmediato, representado por las hojas
flotantes, el mundo submarino representado por el pez y el mundo circundante,

52 Reflejo.
Fragmento invertido

2 ‘ Antonio Orhiuela

53 Ninfeas. 1914 . Claude Monet.
Oleo sobre lienzo. 200 x 200 cm
The Natinal Museum of Western Art. Tokio
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que percibimos gracias al reflejo en el agua.'* Pez, hojas flotando y reflejo se
encuentran entrelazados. Espacio exterior, sumergido y reflejado se funden
gracias al agua quieta.

En la Alhambra, fuente de inspiracién para Escher, también el agua transforma
nuestra percepcion, haciendo que los diferentes mundos se presenten
solidamente entrelazados (fig. 52).

El estanque pintado por Claude Monet en el ultimo periodo de su vida se
encontraba literalmente lleno de reflejo. Aquellas pinturas capturan la
cambiante naturaleza de su entorno a través del reflejo. En aquellos lienzos,
Monet consiguid capturar simultineamente las diversas realidades de su jardin
(fig. 53).

Arrayanes constituye, gracias al agua, un espacio poético completo en que cabe
decir que el tiempo se paraliza. Un espacio en que concebir lo eterno y
continuo del ciclo vital generado desde el surco circular del agua en su brotar,
al fluir del liquido y su sucesivo serenarse.

“El circulo parece ser infinito en su capacidad de sostener un espacio y un
tiempo que repiten todos los estados que fueron y que seran, porque son en ese
instante",m explica Juan Ramon Jiménez.

Lorca, en 1927 aparece fotografiado junto al agua del patio de los Arrayanes.
Rozandola con sus dedos parece indicarnos la que constituiria uno de sus
materiales creativos (fig. 54). Federico dibujara con extrema delicadeza los
hilos que mueven nuestros sentidos, al punto de fundirlos con el entorno,
imbricandolos como raices a lo circundante. Son nervios que del aire brotan
para capturar sensaciones (fig. 55).

En su dibujo Mano y pez, el agua une la vista al tacto (fig. 56). Lorca construye
el plano del agua mostrando la seccién de su mufieca al introducirla en el
estanque. El agua es medio, construye el tiempo gracias a las ondas que ritman

130 ERNST, Bruno. El espejo mégico de M.C. Escher.
Editoria} Taschen, Berlin 1990, Pag. 76
131 JIMENEZ, Juan Ramén. Tiempo y Espacio. Biblioteca Edaf. Madrid 1986. Pag. 34

55 La vista y el tacto. 1929-1930
Fundacién Federico Garcia Lorca

54 En la Alhambra. 1927
Album fotografico de Garcia Lorca
Fundacién Federico Garcia Lorca

SAN RAFAEL

(CORDOBA)

A Juan Fzquierdo Croselles.

56 Mano y pez. 1930
Fundacion Federico Garcia Lorca
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el encuentro entre mano y pez, pero cefiida a la mano, seccionandola, es
también forma. Lorca, en apenas unos trazos, nos traslada al mundo de los
sentidos gracias al agua, nos invita a penetrar una nueva dimensidn, aquel
“paraiso cerrado para muchos, jardin abierto para pocos™** que para el pocta
debia ser Granada.

Gracias al agua, percibimos el instante presente sin tiempo, eterno, calmado.
Gracias al agua, Comares es un espacio en disolucion, solido y liquido
imbricados, un espacio para la emocion habitado por el duende.

Gracias a agua y luz, Comares contendra el “Universo entero”, '** tal y como

escribio el arquitecto Luis Barragan, tras una visita a la Alhambra.

132 palabras del poeta Pedro Soto de Rojas citadas por Garcia Lorca en una conferencia
realizada en 1926.

GARCIA LORCA, Federico. Granada paraiso cerrado y otras paginas granadinas. Miguel
Sanchez Editor. Granada 1989. Pag. 79

133 «(_.) Caminando por un estrecho y oscuro tnel de la Alhambra, se me entregé sereno,
callado y solitario, el hermoso patio de los Mirtos de ese antiguo palacio. De alguna
manera tuve el sentimiento de que contenia lo que debe contener un jardin bien logrado:
nada menos que el universo entero”.

Discurso de aceptacion del Premio Pritzker
BARRAGAN, Luis. Escritos y Conversaciones. Edicion al cuidado de Antonio Riggen
Martinez. El Croquis Editorial. El Escorial 2000. Pag. 60

e Ciclo vital, paraiso. Palacio de los Leones.

Edificado durante el segundo reinado de Muhamad V (1362-1391), y
concebido a modo de “villa rustica incrustada en un ambiente urbano”,"** el
Palacio no presentaba una entrada independiente al Cuarto de Comares. Huye
de la representatividad de su vecino palacio, acercandose asi a la figura de un
enclave de recreo y residencia para la familia real y sus amigos, organizado
para el disfrute de los sentidos.

Se trataba por tanto de una villa insertada en la urbe de la Alhambra. La
delicadeza con que se tratan los diferentes espacios es muy superior a la de
cualquier almunia situada en la vega granadina, entre las que el Palacio del

Generalife seria su ejemplo mas refinado.

Si entendemos que la ocupacion del territorio de la ciudadela de la Alhambra se
produce basicamente gracias al modo de distribucion y disposicion del agua
considerada como preciado bien, quizds sea el Palacio de los Leones, el
ejemplo del maximo refinamiento con que lleg6 a utilizarse.

El agua, aqui, reafirma su condicion de liquido conducido tras su manar, al
punto que son veintitrés los surtidores que en su brotar desde el suelo muestran
la luz al agua transformando asi el espacio del patio en un auténtico jardin.

La superficie del patio evoca en superficie las corrientes, en otros casos ocultas,
que transportan el agua. Gracias a diversos canalillos, el espacio se divide en
cuatro sectores segun la tradicion del jardin cuatripartito islamico.

“La idea en la creacion del jardin islamico de hacer de él una superficie plana
para que al caminar parezca que uno anda sobre alfombras florales con agua

y peces, se hizo realidad por los artesanos nazarfes en este patio”,'** afirma

134 SALMERON ESCOBAR, Pedro. La Alhambra. Estructura y Paisaje.

Granada. 2000. Pag. 59

135 palacios de Comares y Leones. Jesus Bermudez Pareja.

Cuaderno de la Alhambra n° 3. Patronato de la Alhambra y el Generalife. Granada 1966.
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Bermuidez Pareja. En €1, los cuatro parterres se encontraban a 80 cm. por debajo
de la cota de paseo del hombre y el fluir del agua.

Desde la intimidad de su brotar al rumor que acompafia la contemplacion del
paisaje lejano. El agua y sus formas concatenan los espacios.

“El agua pasa corriendo en bafios de blanquisimo marmol al lado de la alcoba,
desde ésta se divisan panoramas de verde perenne por entre las columnitas de
prodigioso encaje...” * escribia Santiago Rusifiol a Clarasé, durante uno de
sus viajes a los jardines de la Alhambra en 1887. Para ¢l constituirian un
hallazgo y un cambio en su modo de concebir la pintura de jardines y agua.
Llegaria a denominarlos Jardines del alma,"’ aquellos que surgen de la
comunioén entre la naturaleza y el arte, y que constituyen el espacio-morada del
artista.

Se crea asi una sensacion de continuo movimiento y regeneracion desde el agua
que mana en el interior de estancias y templetes para desembocar en la pieza
central o fuente de los Leones. Agua y piedra se encuentran en todo momento
unidas. De cefiidas se pertenecen (fig. 57).

En su brotar el agua recorta el suelo y aquieta su vibrar para hacerse piedra
htimeda y construir asi un reflejo. El arabe, tenia asi la posibilidad de tocar el
agua, vincularse a la naturaleza, entender que ésta y la arquitectura eran
sinonimas. El agua, superando el primer limite pétreo que la detiene, pasa a
deslizar por los surcos que la piedra ofrece. La levedad con que la piedra se
encuentra tallada, apenas desgastada, relaciona de nuevo el espacio tanto con la
naturaleza, simulando leves surcos en el territorio, como con la
compartimentacion de este mediante lineas de riego y acequias.

En el preciso rebaje inclinado de las escalerillas por que se accede a las salas de
Dos Hermanas y Abencerrajes, el agua acepta el leve rizado que la piedra le
dicta, un movimiento que anuda piedra y agua gracias a la luz.

136 RUSINOL, Santiago. Los jardines del Alma.
Caja Segovia, Obra Social y Cultural. Segovia 1999. Pag 42
37 0p. Cit. Pag. 44

57 Marmol, agua.
Sala de Dos Hermanas
Palacio de los Leones. (f.a)

58 Ciclo.
Palacio de los Leones.
(f: Lluis Casals)
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Su ritmico manar quedo atras y el agua se hace susurro continuo que anuncia el
canto de la pieza central del patio donde desemboca. En su discurrir el agua,
mediante hilos de luz y sonido va tejiendo los espacios para construir un todo
envolvente.

El patio se entrega asi al sonido de su fuente central, a su imagen del
nacimiento de la vida. ““Este es el lugar del Palacio en que se rinde mayor
veneracion al agua, situando la fuente en el centro, para que se concentre en
ella, que el morador del palacio, al realizar sus abluciones, sentiria la ilusién
de encontrarse ante un manantial auténtico”,'®® afirma Francisco Prieto
Moreno.

El “espacio Leones” se encuentra por tanto surcado por un ciclo completo de
agua que lejos de mostrar un final propone de nuevo un comienzo. La fuente de
los Leones sera por tanto mar y manantial, nube.

La fuente, recordando el Coran, fue asi pensada como manantial que ofrenda el
agua a los seres vivos. El agua, es aqui razon de ser del espacio. Mana de un
surtidor central, se traslada oculta a los leones y estos la cantan devolviéndola
de nuevo al suelo (fig.58). La taza, obra del siglo XIV, esta decorada con una
larga inscripcion poética de Ibn Zamrak'* que ensalza el agua como materia

3% A.A.V.V. Arte Islamico en Granada. Propuesta para un Museo de la Alhambra. Junta de
Andalucia y Patronato de la Alhambra y el Generalife. Editorial Comares. Granada. 1995.
Articulo de Maria Jesus Rubiera Mata. Pag. 110

139 iBendito aquel que dio al im’an Mohammed
preceptos que embellecen sus proyectos!

¢No aqui hay prodigios mil, y Dios no quiso
que otros asi encontrara la hermosura?

Al diafano tazon, tallada perla

Pone orlas el aljéfar remansado,

y va entre margaritas el argento

fundido y también hecho blanco y puro:

tan afin es lo duro a lo fluyente,

que es dificil saber cual de ellos corre.

¢No ves cdmo el tazén —que inunda el agua-
previene en contra de ella sumideros,

que el hombre domestica, mostrando asi la fusion de lo sélido a lo liquido
como simbolo vital de la gracia adquirida.

El agua transforma el espacio en recinto sagrado. Las aguas del mundo real
provienen del cielo. La fuente es por tanto nube generada a partir de los regatos
del hombre. Cada elemento no hace sino confirmar la busqueda de la
recreacion del Paraiso.

Un lugar abierto tan s6lo al cielo, en que este esta tan proximo que se puede
alcanzar con las manos. Un lugar donde la comunicaciéon de lo humano y su
creacion son tan proximas como el agua y la piedra.

En la Alhambra, el hombre, gracias al agua, ES.

como el amante lloroso que su llanto
por resquemor del maldiciente enjuga?
¢No es el agua en verdad —flujo de nube
que traen a estos leones los regatos-
igual a las mercedes que el Califa
dispensa a los leones de la guerra?
iTa, que ves tanto leén agazapado,
pues tu respeto el impetu les veda;

que de Anséres sostienes, sin fatiga,
legado que hace leves a los montes,

la paz de Dios obtén, y fiesta vive
flamante entre tus émulos raidos!

GARCIA GOMEZ, Emilio. Poemas arabes en los muros y fuentes de la Alhambra.
Instituto Egipcio de Estudios Islamicos. Madrid. 1996. Pag. 113
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LA FORMA DEL AGUA HORIZONTAL. VENECIA.

“(...) Pues vivis como las aves marinas, en hogares dispersos, cual las
Cicladas, sobre la superficie del agua. La solidez del terreno sobre el
gue os asentais solo se sustenta sobre acacias y mimbreras, a pesar de
lo cual no dudais en enfrentar vuestro fragil baluarte a la safia del

océano (...)”. 2

Casiodoro, prefecto del emperador Teodorico, en carta a los
venecianos (523)

En la laguna de Venecia se dan unas condiciones Unicas para estudiar la
evolucion de las formas creadas por el agua. Las caracteristicas naturales del
territorio lagunar han condicionado el asentamiento de la ciudad y su evolucion
historica en relacion al agua. Los espacios de Venecia pueden asi estudiarse
desde una mirada liquida, entendiendo que el agua es el principal condicionante
constructivo y el hombre adopta sus leyes para integrarse con “naturalidad” en
el medio.

140 Andrés Amoros. Seleccion de textos literarios.
RODRIGUEZ- ACOSTA Miguel. Cuaderno de Venecia 1999. Biblioteca Nueva. Granada.
Pag. 28

e LalLagunay sus formas.

La Laguna de Venecia, entorno natural vivo, toma forma gracias al agua. Tras
la ultima glaciacion, hace aproximadamente unos 6000 afios, la subida del nivel
de las aguas propicid las condiciones originales para el desarrollo del complejo
entramado de ecosistemas que definieron este lugar inico y en constante
evolucion. Su estado, previo a la intervencidon humana, ofrece a nuestros
sentidos innumerables estimulos debidos al agua y las formas que adopta.

La Laguna es ante todo resultado del encuentro de las diversas fuerzas de la
naturaleza que confluyen en el lugar. La progresiva creacion del cordon litoral
arenoso que protege la Laguna del Adridtico, por otro lado en continua
evolucion, es el resultado del encuentro de las corrientes marinas y las
generadas por los rios que desembocan en ella.

Es por tanto, equilibrio de flujos y densidades, punto de encuentro de las
corrientes marinas y fluviales en el antiguo delta del Po, tierra modelada por
dichos flujos (fig.59). Lo soélido, en el modo de decantarse, delata sus
caracteristicas. Densidad y velocidad muestran asi lo fluido. Llegaran a crearse
amplias extensiones que iran tomando forma dependiendo de su grado de
humedad. En Venecia se nombra la transicién entre lo solido y lo liquido, y se
hace mediante términos nuevos, para apropiarse asi de la forma de los espacios
generados.

Desde la profundidad, practicamente el 60% de la laguna se encuentra bajo el
agua, pasamos a las areas denominadas velme, areas encharcadas debido a las
mareas, espacios pertenecientes tanto al agua como a la tierra. Las barene,
islotes lagunares que salpican irregularmente la laguna, son algo més altos y se
encharcan parcialmente durante la pleamar. Finalmente encontramos los
terrenos emergidos o islas.

El agua siguiendo diversas velocidades, en su encuentro a lo largo del tiempo
con el resto de materias del entorno lagunar construye espacios que se definen
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por el grado de disolucion. La Laguna de Venecia debe asi, en gran parte, su
forma a la pasta.

Desde lo fluido, la materia transportada, bien disuelta, bien envuelta, hace que
el agua espese, vaya haciéndose pasta, y progresivamente vaya
transformandose en el mismo soélido.

Los espacios en la Laguna apareceran por tanto en disolucion y los encuentros
entre materias presentaran un limite difuso. Se configura asi su caracteristico
paisaje horizontal de agua, en continuo movimiento debido a la fluctuacion
generada por mareas y vientos. Un paisaje que el hombre, tratard de descifrar.
“En los sitios que estdn mas expuestos al agua y a la humedad, a la
evaporacion y a la neblina, se descubren lazos mas fuertes entre la herrumbre
y la patina, inevitables y diriase que solapados. Se intuyen juegos que se
interrumpen y se reanudan sin cesar, afinidades y animadversiones que se
intercambian, restos de una escritura desconocida que en vano intentamos
descifrar. Surgen dibujos indefinidos e imprevisibles, formas irregulares e

irreducibles”, '*' afirma Predrag Matvejevic.

John Ruskin en sus sucesivos viajes a Venecia, durante la primera mitad del
XIX, fue observando la ciudad, su entorno, y realizando numerosos bocetos y
acuarelas de su arquitectura. En el libro Las piedras de Venecia explicara la
construccion de la ciudad que “afirmd el poder del hombre sobre los
océanos™,'* y que por entonces se encontraba, segiun Ruskin, en el periodo
final de su declive. Para ir desvelando poco a poco sus formas, Ruskin se
detiene a describir los fendmenos naturales que gobiernan la Laguna. Analiza el
recorrido de las corrientes fluviales y sus sedimentos, desde el fino polvo que
habitaba los intersticios de los guijarros, hasta la gran cinta de arena y arcilla
que se deshilacha en contacto con el mar llegando a hacerse solida: “En
algunos puntos, en funcion del recorrido de las corrientes, la tierra emerge

' MATVEJEVIC, Predrag. La otra Venecia. Editorial Pre-Textos. Valencia. 2004. Pag. 24
142 RUSKIN, John. Las piedras de Venecia. Consejo General de la Arquitectura Técnica de
Espaiia. Editora nacional de Murcia. Valencia. 2000. Pag. 3

59 Encuentro tierra-agua. La Laguna desde Torcello. (f.a)

formando islitas cenagosas, algunas de ellas consolidadas como por arte de
magia, otra bajo el efecto del tiempo, hasta llegar a una tierra lo bastante
firme como para construir en ella, o lo bastante fértil como para cultivarla. En
otros casos, en cambio, no alcanza el nivel del mar, de modo que en el nivel
medio del agua méas baja, algunos laguitos centellean entre bancos de algas
dispuestos aleatoriamente™***, explica.

Observando en los diferentes planos histéricos la representacion del territorio,
comprobamos que son la velocidad y profundidad del agua las que le dan forma.
Como si de un sistema capilar se tratase, el sistema hidrografico va tejiendo lo
solido, mediante hilos de agua, para desembocar en la Laguna (fig. 60). Por
otro lado, lo liquido, el mar, penetrando por las diversas aperturas del cordon
litoral genera flujos de agua en el agua, corrientes que a su vez construyen una
topografia sumergida de profundidades.

3 Op. Cit. Pag. 76

67



Los fluidos se encuentran. Alvise Cornaro, en un mapa de la Laguna realizado
en el XVI, muestra el progresivo diluirse de las lineas que marcan lo solido.
(fig. 61) Encontrando el agua, se dibujan a modo de sucesivas rayitas, que
rompen los rizos del agua que las envuelve. Son por tanto tan s6lo un
movimiento, onda, flujo de agua en el agua. Al encontrar las bocas del cordon
litoral se transforman progresivamente en ola, ya son mar.

Es importante notar lo casual, natural, o si queremos ajeno a la posible accion
del hombre. Lo sdlido y lo himedo en la Laguna se entrelazan “como por arte
de magia”. El hombre no hara sino leer el territorio para, aceptindolo como un
“ave marina”, investigarlo y comprender sus leyes. Los asentamientos en la
laguna se desarrollaran por tanto acordes a la geometria natural que el agua
otorga a lo seco.

La descripcion realizada por Ruskin del area cercana a Torcello, en que atin a
dia de hoy pueden observarse caracteristicas similares a las originarias de la
Laguna, transmiten la energia natural que el lugar desprende: “Los bancos de
arena, que en las cercanias de la ciudad, sobrepasan escasamente la marca del
agua mas baja, alcanzan gradualmente un nivel cada vez mas alto, hasta que
al final se juntan para formar campos de ciénagas saladas, las cuales se elevan
por todas partes formando monticulos informes, separados por estrechas
franjas de mar”, explica. ““Descansan (los edificios) como un pequefio grupo
de embarcaciones sosegadas en medio de un mar lejano™,** prosigue.

Asi incidira lo construido en el territorio lagunar, con la levedad de la
navegacion sosegada.

Si bien es el agua horizontal la que construye principalmente el territorio
lagunar, observamos que, dado que se trata de agua salada la que envuelve lo
solido, configurado mediante islas, la lluvia serd de vital importancia al aportar
el agua potable.

144 Op. Cit. Pag. 82

61 Mapa de la laguna y sus corrientes. Alvise Cornaro. S.XVI. (ASV)
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En las islas lo seco dialoga con la lluvia a la que se abre para recibirla. Lo seco,
entre la abundancia salada del mar, hace lo posible por detener su fluir,
atesorarlo. El agua vertical, en la Laguna, es tesoro.

Sobre el mar, la lluvia, acortando su ciclo natural, no hace sino comprimir el
espacio. El aire peina el agua portadora de luz, y parece aproximar el horizonte.
La luz difusa, invade el ambiente. Quizas no podamos encontrar otro espacio
mas intimo que la Iluvia en Venecia.

Escuchando las aguas que conforman el territorio, el hombre construira una
ciudad a su medida. Proyectara con el agua, que pasard a ser material
constructivo primordial de la ciudad.

e Laciudady el agua

Pregunta: ¢Que es el mar?
Respuesta: Refugio ante el peligro. '*

Alcuino, Catecismo

La historia de Venecia y sus habitantes esta intimamente ligada a su relacion
con el agua mediterranea. El mar serd sustento, vehiculo y proteccion de sus
pobladores. El hombre, ante la dificultad que supone un modo de vida acorde al
medio acuoso en que se asienta, hara de la necesidad de obtener refugio, virtud
con que generar un modo de relacionarse con el medio.

Desde los primeros asentamientos humanos a modo de pequefios poblados de
pescadores y trabajadores de las salinas, la vida de sus habitantes se desarrolld
teniendo como referencia el horizonte marino.

145 NORWICH, John Julius. La historia de Venecia.
Ediciones Almed. Granada. 2003. Pag. 28
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El mar. Horizonte vital.

“Unos pocos, atemorizados, huyendo de aquel que presumia de que
no brotaba la hierba en la tierra que hollara su montura, alumbraron
el nacimiento de Venecia. Cual aves acuaticas, construyeron sus nidos
sobre las olas del mar; y alli donde las arenas se movian segin
soplara el viento del norte o del sur, alli donde quienes arribaban
tenian que prestar atencion adénde ponian el pie, se alz6 como un
suspiro de las profundidades, una vasta metrépoli de relucientes
agujas, con teatros y ornadas basilicas; una imagen de luz y de gloria,
un dominio, que ha sobrevivido entre los hombres mas que ningln

otro™ .14

Samuel Rogers.

La laguna fue a partir del siglo IV destino de numerosos refugiados que
huyendo de las diversas guerras que azotaban la Italia septentrional, ansiaban
conservar su libertad. Poco a poco se formaron centros de atraccion cultural y
comercial de cierta importancia. Comenzaban a ser de algiin modo diferentes a
sus vecinos de tierra firme, su mirada e intereses se dirigia claramente hacia el
horizonte marino.

La ocupacién de lo humedo se produjo de forma fragmentada. Cada isla era un
mundo muy poco relacionado con las restantes. Tan solo el comercio,
principalmente de sal y pescado, era nexo comin de sus habitantes, que por
entonces poblaban principalmente la isla de Torcello y la desembocadura de
Malamocco.

Una vez los emperadores romanos se retiraron a Constantinopla en el afio 680,
los habitantes de la Laguna, dada la amenaza de los pueblos limitrofes,
consiguieron de los bizantinos sustituir la figura del tribuno bizantino,

146 Op. Cit. Pag. 31

representante del poder imperial hasta entonces, por el Dux, figura con gran
poder de decision. La laguna comenzaba a ser un lugar entre dos mundos, entre
oriente y occidente, entre el agua y la firme tierra.

La primera zona que fue adquiriendo un cierto cardcter urbano fue la
denominada Rivo Alto, lugar al que fue trasladada la residencia del Dux. Las
islas comenzaban a unificarse para formar la ciudad estado. La identidad
colectiva comenzo a fortalecerse a partir del afio 828, fecha en que se traslado a
la ciudad el cuerpo de San Marcos desde Alejandria y se comenzd a construir la
basilica. La ciudad, sin embargo, seguia siendo una sucesion de islas unidas por
apenas algunos puentes de madera que cruzaban las corrientes de agua.

Por otro lado, sus intereses comerciales iban poco a poco extendiéndose en la
lejania del mar. El agua era ya medio, sustento y proteccion de sus habitantes.

La evolucion histérica de Venecia parece hacer coincidir su excepcional
ubicacion geografica, a caballo entre mar y tierra, con su condicion politica de
posicién privilegiada ante diversos conflictos y relaciones ente el oriente y sus
vecinos italianos. El momento cumbre del potencial veneciano se produjo
cuando la ciudad se uni6 a los cruzados que partiendo del Lido conquistarian
Constantinopla.

En el 1204 cruzados y venecianos se repartieron el imperio bizantino tras
saquear los preciados tesoros de la capital del medio oriente y Venecia dispuso
de una cadena de puertos en toda la costa oriental del Mediterraneo. El mar
seria entonces de los habitantes de la laguna. El templo de San Marcos es
testigo de la riqueza de aquellos botines. Llegaria a ser lo que podriamos
considerar un pedazo de Constantinopla al recibir influencia artistica del oriente
bizantino, ultramar, su horizonte de agua.

Hasta principios del XV la Republica habia dirigido su mirada especialmente al
Mediterraneo. La navegacion y el comercio maritimo eran la base de su
prosperidad. Debido a su poder, Venecia comenzd a mirar hacia terraferma.
Decidié someter a los territorios continentales vecinos. A mediados del XV, el
territorio de la Republica ya se extendia desde el Po hasta los Alpes, Istria y
Dalmacia. Sin embargo, la conquista de aquella nueva geometria terrestre
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suponia tanto un colosal esfuerzo como la progresiva desconfianza del resto de
los paises cercanos.

La suerte de Venecia cambié cuando los turcos otomanos se apoderaron de
Constantinopla. La base econdémica y el floreciente comercio con Oriente
quedaron practicamente paralizados. Durante la segunda mitad del siglo XV,
los venecianos perdieron progresivamente a manos de los turcos numerosas
islas y puertos del mediterraneo.

Un nuevo suceso ocurrido mas alla de su horizonte marino, el descubrimiento
del nuevo continente americano, abrid nuevas miras comerciales, lo que
aumento6 su decadencia marina. Los nobles venecianos optaron por incrementar
su patrimonio en tierra firme, pareciendo olvidar la fructifera relacion de la
ciudad con el agua. La lenta agonia de la Republica estaba en ciernes. A la
perdida del mar acompafaria muy pronto la perdida de lo terrestre. Venecia ya
no pertenecia al agua sino al poder proveniente de la tierra firme. Quedaria
finalmente bajo soberania austriaca y posteriormente se incorporaria al joven
reino de Italia.

La independencia e insularidad de Venecia y su magica y equilibrada relacion
de agua y tierra quedaron en gran medida afectadas por la construccion de un
puente ferroviario en 1846 y mas tarde una carretera en 1932. Como una lenta
hemorragia, dicha via de comunicacion con la tierra firme se convertiria en via
para la emigracion hacia la sofiada prosperidad de las nuevas éareas industriales
de la tierra firme. La ciudad “protegida por las aguas de su laguna a lo largo
de su historia de independencia frente a todos los invasores extranjeros salvo
el dltimo, y ya en nuestra época, de la mas insidiosa de las amenazas, el
automovil, Venecia aln conserva basicamente el mismo aspecto que ofrecia al
mundo” ', afirma Norwich.

47 NORWICH, John Julius, Historia de Venecia.
Ediciones Almed Historia, Granada. 2003, Pag. 25

En Venecia, a pesar de todo, agua, luz y piedra siguen siendo los materiales que
pulsan su latir.
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Ciudad. Materia, geometria, escala

“Venecia es quizas la ciudad mas ciudad que existe: quiero decir el
lugar mas “construido™ por el hombre, aunque no “proyectado™ de
acuerdo a un disefio que a priori fije su funcién (...)” **®

Sergio Bettini

La ciudad de Venecia se va construyendo poco a poco con los materiales de su
territorio 'y sus particulares caracteristicas naturales. Su territorio de
implantacion es la Laguna. La ciudad- isla, por tanto, se adaptara a sus
condiciones, y el hombre, que compartirda espacio con el agua, usara los
materiales apropiados para construir su entorno vital derivados de Ia
comprension del delicado y exigente ecosistema en que se inserta.

Venecia, sera un filtro de densidades de pasta.

El espacio que poco a poco ird habitdndose, sera el determinado por el
equilibrio de las corrientes de agua y la sedimentacion de la materia depositada.
*““Los trozos de suelo de la laguna se fueron poblando por terrible necesidad y
Nno por ocurrencia, y eso naturalmente, le da un contenido vivo, duro, poderoso,
le da, en fin, un sentido profundo (...) que todavia se transparenta”, '*’
describe Ramon Gaya.

En los primeros poblados de pescadores asentados en la Laguna ya se
utilizaban los materiales que mas tarde configurarian la ciudad, principalmente
madera, ladrillo y piedra. Las encafizadas a la desembocadura de los valli,
areas de aguas encauzadas, comunicadas con la Laguna mediante canales,

148 BETTINI, Sergio. Venezia. Nascita di una citta.
Neri Pozza Editore. Vicenza 2006. Pag. 35
' GAYA, Ramén. Obra Completa Tomo Il. Editorial Pre-Textos. Valencia 1992. Pag. 274
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63 Pescherie de Miligon nel Dogado. S.XV
Archivo Estatal. Venecia

filtraban el agua permitiendo tan sélo el paso de los peces. (fig.63) Se trataba
de una suerte de laberintos de espejos de agua concatenados, ‘““auténticas
ciudades para peces construidas siguiendo el mas riguroso respeto a las reglas
de la naturaleza™,"*® explica Piero Bevilacqua. El veneciano, respetando asi el
equilibrio de la laguna domesticaba el agua, se apropiaba de sus leyes. Su modo
de aprehender el territorio, ya desde los inicios, se realizaba a modo de gradual

solidificacion desde lo himedo, generando filtros y limites de agua.

150 BEVILACQUA, Piero. Venezia e le acque. Ediciones Donzelli. Roma, 2000, Pag. 67
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La “Republica de los castores” '*', como la definié Goethe, debido al magistral

y laborioso uso de la madera y agua como materiales constructivos, sabia bien
una cosa: Su supervivencia dependia Ginicamente del agua y por tanto del modo
como esta era controlada.

En 1501 se instituyd el Excelentisimo Magistrado de las Aguas maximo
organismo de la Serenissima, con gran poder dentro de la Republica. Era
necesario controlar el elemento del que dependia la ciudad, el equilibrio entre
las corrientes fluviales y las marinas y el proceso natural de sedimentacion. Los
flujos y reflujos de la marea, que tanto dafio causaban, debian ser domesticados,
o0 al menos comprendidos.

Los venecianos dependian asi de un fragil espesor de agua. Su alimentacion, su
transporte, comercio y defensa dependian de una laguna de poca profundidad,
tanto que era necesario fondear canales para las naves de guerra. Caminos de
agua en el agua para unir las diferentes islas.

La profundidad de dichos canales era la precisa. Se debia facilitar el paso de las
naves sin romper el equilibrio establecido por las corrientes, esto es, sin
modificar sustancialmente la profundidad de las vias de agua en la laguna ya
que esta constituia la base de su equilibrio sedimentario.

Fue a finales del siglo XVIII, cuando la antigua defensa de litoral, construida
mediante una gran empalizada de madera, palade, muy deteriorada y
constantemente reformada, dio paso a las murallas de piedra de Istria, i
murazzi,"* que han perdurado hasta nuestros dias.

Era el modo de aminorar el efecto del acqua alta, fenémeno por el cual el nivel
del agua en la Laguna se eleva aproximadamente un metro por encima del
limite méaximo habitual. El empuje del viento Sirocco del sur ayuda al flujo de
la marea, de modo que el limite establecido por el agua se rebasa. Son muchos
los lugares en que una parte de lo pisable queda sumergida hasta la proxima
bajamar.

13! GOETHE, Johann W. Viaje a Italia. Ediciones BSA. Barcelona. 2001. Pag. 73
132 AA.V.V. La Scienza per Venezia. Caroline Fletcher e Jane da Mosto.
Umberto Allemandi & Co. Torino. 2004. Pag. 22

En Venecia no existe el suelo firme sobre el que cimentar, profundizando bajo
su suelo no encontramos otra cosa que pasta. “Antes de construir calles y casas,
los venecianos han debido fijar el suelo, anclarse a él, consolidar con palafitos
el fondo fangoso y movedizo de las islas; elevar y recalzar los bordes del agua
(...). En definitiva, construir la misma base, necesaria para afirmar su voluntad

de supervivencia, de dar a su vida una forma, un destino™ ,'** explica Bettini.

La ciudad se fundamenta asi en la compresion del material que constituye su
fondo, el caranto, capa de arcilla y arena compacta, muy impermeable situada
aproximadamente a cinco metros de profundidad. La cimentacion se realizaria
mediante pilotes de madera, generalmente roble o alerce, hincados en el terreno
que acaban mineralizando en el agua salada. De este modo, las construcciones
del hombre basan su solidez en lo denso, en la compacidad de la tierra que les
precede. Del mismo modo las embarcaciones, construidas también en madera,
oprimen el agua bajo su casco para, mediante su empuje, flotar.

“En Venecia no hay tierra”,** afirma Adrian Stokes. Comprimiendo lo
humedo, flota.

Sobre el primer nivel, se realizaba generalmente un zattaron, especie de ponton
confeccionado con dos capas de tablones de alerce, afianzados con ayuda de un
agregado de piedra y ladrillo. Sobre €I, se apoyarian los cimientos de piedra
traida de Istria, que serviria como base de los muros de fabrica. Sobre el nivel
del agua se recurria a materiales mas ligeros, ladrillo, madera, yeso, que
reducian el efecto compacto del edificio y garantizaban flexibilidad, dado que
los diversos estratos del suelo se encontraban en continuo movimiento.

La “ciudad flotante” se nutria por tanto de los materiales encontrados en tierra
firme para construirse.

133 BETTINI, Sergio. Venezia. Nascita di una citta.

Neri Pozza Editore. Vicenza 2006. Pag 25

154 STOKES, Adrian. The Quattro Cento and Stones of Rimini.

The Pennsylvania State University Press. University Park, Pennsylvania.2002. Pag. 11
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Desde la cimentacion, el encuentro de lo sélido con el agua genera un limite
que casi siempre se realiza en piedra.

El borde, en Venecia no hay bordillo, que limita con el agua de los canales y el
pavimento de los Campi, levemente inclinado a su encuentro con el agua
vertical, seran de Istria, marmol de gran resistencia. Incluso las canales
horizontales de las cubiertas, gorne, se construian mediante grandes bloques
vaciados que encauzaban el agua proveniente de los faldones, al tiempo que
servian para configurar los aleros. Las fachadas de palacios e iglesias, de piedra
en su mayoria, haran del agua que resbala por ellas auténtica escultora de luces
y sombras.

Venecia sera asi piedra modelada por el agua, una isla en que el hombre, lejos
de abandonarla a los elementos, los utiliza conduciéndolos, dirigiéndolos sin
esfuerzo aparente. En cada una de sus manifestaciones irda mostrandonos un
modo de entender el espacio y la forma desde la escala humana basado en la
naturaleza del agua. Ird poco a poco adquiriendo su geometria, concava o
convexa, gracias al continuo juego entre liquido y s6lido, campo y canal.

La ciudad serd una “ramificacion” de Istria, lugar de la costa ddlmata de la que
proviene la piedra que le da forma. Se trata de un tipo de marmol, es decir una
evolucion de la piedra caliza, tan comun a lo largo del Mediterraneo.

Las caracteristicas de la caliza, en lo que a dureza y relacion con el agua se
refiere, hacen que la entendamos como una piedra “viva”. El grado de humedad
del ambiente y la erosion a cargo de los diferentes agentes atmosféricos, hacen
que la piedra, al tiempo que modifica su estructura interna vaya adquiriendo
forma. Aquella que el agua le otorga. “El agua y la piedra construida, en
Venecia, se dan vida una a la otra; estan en paz”,* explica Stokes.

La piedra es asi materia viva que configura el territorio. “Estando en paz con
él” proporcionard a nuestros sentidos las mas variadas formas. El hombre
veneciano, en armonia con el medio, la modelara y tallard a conveniencia. Se

155 Op. Cit. Pag. 21

inserta asi en el ciclo vital de la piedra y del mismo modo que el agua, ofrecera
nuevas posibilidades a su expresion.

“Sir Christopher Wren rechazaba para la Catedral de San Pablo cualquier
piedra que no hubiese estado expuesta a la misma atmosfera de su destino
durante al menos tres afios”,®® relata Stokes. La piedra, vive asi en su
territorio y en ¢l demanda un uso determinado.

El bajorrelieve, concretamente el elaborado durante el Cuatrocento en Italia,
sera para Stokes el destino natural de la piedra a manos del hombre, aquel en
que se manifiesta la emocion del ser humano por crear. Al hacerlo escuchando
a la materia, siguiendo su dictado, las formas, siguen perteneciendo al ciclo
vital del territorio. Siguen por tanto vivas. Piedra, agua y hombre navegan asi
de la mano.

Venecia divide su territorio seco por canales de agua, su dimension variable
otorgara uno u otro uso a las diferentes areas que riega. Se trata de una division
en solidas islas urbanas, areas rodeadas por agua a su vez subdivididas por el
peatén. Venecia es piedra y agua. Peaton y canal.

En Venecia, los rueiros de Santiago son canales. Santiago se configur6 a la
misma escala que Venecia. La del hombre.

La ciudad, también podria ser entendida, segiin la evolucion planteada por Le
Corbusier, como un desarrollo a partir del encuentro de las diferentes
velocidades de sus habitantes y su modo de comunicarse.””’ En Venecia, peatén
y gondola seran los verdaderos artifices de los flujos que configuran sus
espacios.

Recordamos la vision de Louis Kahn para el Plan del centro de la ciudad de
Filadelfia (fig.63). El tréfico y sus diferentes velocidades son los generadores
del trazado urbano. “El disefio de las calles es un disefio para el movimiento,
para la circulacién ““, afirma. El arquitecto propone un nuevo orden, para ello
se deja guiar por los nuevos flujos de vehiculos. Para explicarlo, Kahn utiliza

16 Op. Cit. Pag. 28
57 LE CORBUSIER. A propésito del urbanismo. Editorial Poseidon. Barcelona 1980. Pag. 7
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quizas la metéfora mas acertada posible, la hidraulica."”® Rios, puertos, canales
y darsenas, configuran una ciudad imaginaria pero indiscutible. El flujo
propone el tipo de via, tan so6lo habria que ordenarlo. Venecia no necesita ser
metafora, ella misma es flujo construido. Peaton y gondola sus velocidades.

Observamos la xilografia de Jacopo de Barbari realizada en 1500, en que el
tiempo parece detenerse y la vida de sus calles brindarse a nuestro estudio
(fig.64). Sus dos redes principales de comunicacion, la peatonal y los canales,
se cruzan en innumerables ocasiones por medio de puentes. Venecia se
configura como un auténtico sistema capilar complementario formado por
venas y arterias que hace que las geometrias de piedra y agua se encuentren.
Los hilos que las unen, leves puentes construidos la mayoria en madera,
pertenecen a ambos mundos. Por un lado ofrecen su continuidad geométrica, a
veces hinchada, a la calle de piedra. Por otro, pertenecen al mundo flotante de
la barca, se construyen como ella. De hecho, aparentan ser balsa, empalizada,
muelle.

La indudable semejanza de esta ciudad con un organismo natural se debe a la
relacion tan respetuosa y condicionada por el medio que se ha tenido a lo largo
de los siglos para crear los diferentes espacios y recorridos. Como bien nos
hace ver el escritor Tiziano Scarpa en su “paseo fisico—emotivo”, describiendo

138 | as vias réapidas son como RIOS

Estos RIOS delimitan la zona a la que dan servicio

Los RIOS tienen PUERTOS

Los PUERTOS son las torres municipales de aparcamiento

desde los PUERTOS se ramifica un sistema de CANALES que da servicio al interior
Los CANALES son las calles de acceso

desde los CANALES se ramifican unas DARSENAS sin salida

Las DARSENAS sirven de vestibulos de entrada a los edificios

KHAN, Louis I. Escritos, Conferencias y Entrevistas. Alexandra Latour. El Croquis
Editorial. El Escorial 2003. Pag. 24

Jacopo de Barbari. 1500. Museo Correr. Venecia

65 “Venecia es un pez”
Tiziano Scarpa.
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la ciudad desde diversos de nuestros sentidos, “Venecia es un pez”*y como

tal vive, en el agua, claro (fig.65).
No debemos olvidar que la forma de un pez viene sencillamente determinada

por la evolucién dada su necesidad de sobrevivir en el medio acuatico, de nadar,

respirar, alimentarse. Asi es Venecia, no se opone al agua, se adapta a ella, la
hace suya para transformarla en virtud, modo de ser.

La ciudad, construida junto al agua horizontal, se recrea en su emersion e
inmersion constantes. Podriamos por tanto decir que nada.

Para Le Corbusier, Venecia era una ciudad madgica, considerada como el
paradigma al que se refiri6 a lo largo de su vida en diversos de sus libros en
relacion a las propuestas para el desarrollo de la ciudad contemporanea.

Visit6 la ciudad en diversas ocasiones, la primera de ellas durante el verano de
1907, cuando apenas contaba veinte afios de edad. Los dibujos que Le
Corbusier realizé en su cuaderno de viaje revelan la exquisita aproximacion al
lugar.

En su viaje de 1930, analizé cuidadosamente las relaciones existentes entre los
diferentes organismos arquitectonicos, la articulacion del tejido urbano y la
armoniosa alternancia de vacios que construyen el entramado de la ciudad. En
ellos encontramos el cruce de los flujos de lo seco y lo himedo, un intercambio
de materiales, formas y relaciones que fascind al arquitecto.

En diversos bocetos mostré el contacto entre piedra y agua. Codificando sus
croquis, ordena el espacio, pauta en sucesivas impresiones y vistas el modo de
encontrarse los materiales (fig.66). El arquitecto estaba ya fascinado por lo que

mas adelante plasmara en su Poema del Angulo Recto, la fusion de las materias.

“Tolerad las alquimias”,'® escribira.

Tras su participacion en un congreso en Venecia denominado “Arte y Estado”
en verano de 1934, donde pronuncia la conferencia titulada La leccion de la

1% SCARPA, Tiziano. Venezia & un pesce. Una guida. Feltrinelli Ed. Milano 2000.
10 D.3 Fusién. LE CORBUSIER. El Poema del &ngulo recto.
Circulo de Bellas Artes. Madrid. 2006.
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67 Venecia a vista de pajaro.
A proposito de Urbanismo. Boceto. (Le Corbusier)

66 Campo dei Frari. Boceto. (Le Corbusier)
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goéndola. El arte y las masas contemporaneas, la referencia a la ciudad sera
constante, tanto en nuevas lecciones como en sus libros La Ville Radieuse de
1935, y Quand lés cathédrales étaient blanches: voyage aux pays des timides,
publicado en 1937. Venecia serd para Le Corbusier modelo y parametro.

Todo en ella se encuentra en torno a la relacion existente entre ese perfecto
“sistema cardiaco puro, impecable”'®' de agua y tierra creado por el ser
humano seglin el ritmo de su paso y el lento navegar de la gondola.

Su geometria, tal y como plasma en una vista aérea, obedece a la ley de la
naturaleza generada por el encuentro de los fluidos (fig.67). La ley del meandro
ordenara un paisaje que el hombre poblara segin su dictado.

“El “plano de agua” ha impuesto la escala humana a todas las cosas; para
subir o bajar de una géndola se necesitan graderios con la dimensién
adecuada dispuestos con precisién”, afirma en La Ville Radieuse. “Venecia es
un sistema correcto y sabio, un producto preciso de la verdadera dimension
humana’,'® prosigue.

Venecia ofrece asi soluciones de escala humana a la aventura del habitar con el
agua. No hay lugar para el vehiculo rodado, el hombre experimenta asi una
nueva alegria, no tener coche.

La medida es siempre la justa, el entramado urbano aparenta ser una compleja
red capilar en que nada sobra, ni falta. Venecia es respuesta exacta y adecuada
al medio.

El elemento utilizado por Le Corbusier como ejemplo de la precisa relacion
causa- efecto es la gondola, a su modo de ver standard de perfeccion,
“realizada para responder a la necesidad del ser humano, concebida seguln su

escala”.!®®

181 a Ville Radiuse. Extracto

PETRILLI, Amedeo. Il testamento di Le Corbusier. Marsilio editore. Venezia. 1999. Pag. 24
102 Op. Cit. Pag 24

163 SCARPA. Carlo. Studi su Carlo Scarpa 2000-2002. Ed. Marsilio. Venecia 2004. Pag. 94

En la géndola convergen lo natural y lo construido. Se trata de un instrumento
impecable. Hallado tras destilar las diversas formas de la barca, que en sus
inicios era y que ha permanecido invariable a lo largo del tiempo.

Al deslizarse, entendemos que casco y agua son uno, sus superficies se funden
“se presionan mutuamente y no pueden entenderse por separado”,'®* explica
Moreno Mansilla. La unioén de agua y casco, espacio comprimido, sin aire, a la
medida uno del otro, lugar donde se encuentra la ““verdadera belleza de una
nave, bajo el agua”,'®® segin Valéry, representa la perfecta fusion de las
materias que conforman la ciudad.

En la gondola confluye la energia que puebla el mundo del agua en Venecia.
Ruskin, en sus Piedras de Venecia, explica la belleza de la curva gracias a las
fuerzas que expresa. “En las hojas sefialan las fuerzas de su crecimiento y
expansion, si bien algunas de entre las mas bellas vienen descritas por tallos
con movimientos variados, o bien sujetos a una fuerza, al igual que proyectiles
en el aire, o que particulas de agua en una corriente tranquila”, afirma. “En la
hoja de Alisma, las lineas que atraviesan su tallo, que son particularmente
bellas, sefialan las distintas expansiones de sus fibras, y a mi entender son
exactamente iguales que las que trazarian las corrientes de un rio al entrar en
un lago que tuviera la forma de hoja, (...)””,*®® continta.

La gondola, parece ser movimiento paralizado, en ella se entrelazan las lineas
de fuerza del agua, su flujo. La géndola dirige y se deja conducir, llevar por el
preciso impulso del remo.

Los postes de madera, en su modo de pautar el agua, definen su dimension y
ritmo. En los atracaderos que abrazan su pausa se densifican junto a los bordes

de Istria dando paso gradual a lo s6lido.

164 MORENO MANSILLA, Luis. Apuntes de viaje al interior del tiempo. Coleccién
Arquitesis n° 10. Fundacion Caja de Arquitectos. Barcelona, 2002. Pag. 185

165 Sguardi sul mare.

VALERY, Paul. Scritti sull’arte. Guanda Editore. Milano 1984. Pag 154

166 RUSKIN, John. Las piedras de Venecia. Consejo General de la Arquitectura Técnica de
Espafia. Editora nacional de Murcia. Valencia. 2000. Pag. 57
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Sin embargo la pieza que parece recibir y guiar dicha energia con mayor
precision es la conmovedora forcola auténtica escultura de una pieza realizada
generalmente en nogal, en la que se apoya el remo del gondolero para dirigir su
movimiento (fig.68).

Dicha pieza, admirada por Le Corbusier, muestra la excitante belleza de la
representacion de fisica y dinamica. La captura de la energia que genera el
movimiento de la goéndola a través de remo, motiva su escultorica forma.
“Observad el soporte del remo de la gdndola; observad la posicion del
gondolero; fijaos en la cubierta curvada, inclinada de la géndola: decisiva, ya
gue el gondolero tiene s6lo un remo y con él necesita que la gondola se
encuentre como bajo una continua amenaza de naufragio para a continuacion
enderezarla™,'®’ apunta.

La gondola es por tanto respuesta natural, bioldgica, perfecta. “Es el
movimiento contado desde el punto de vista de la inmovilidad” '*® explica
Tiziano Scarpa.

La goéndola es tiempo, y también espacio. El mismo que la ciudad propone en
su geometria de agua y piedra. “(...) esta via, el Canal Grande, la secuencia
ininterrumpida de las fachadas, esta construida para ser vista no sélo desde el
agua, sino con el lento y cadencioso tiempo de una géndola o de otro vehiculo

de remos™,** afirma Sergio Bettini.

Le Corbusier, como ultimo proyecto de su vida, que incluso dejaria incompleto,
torna a Venecia para presentar en abril de 1965 el proyecto del nuevo Hospital
de la ciudad.

197 La lezione della gondola

LE CORBUSIER. Scritti. Rosa Tamborrino.. Giulio Einaudi editore. Torino 2003. Pag 236
18 SCARPA Tiziano . Venezia & un pesce. Una guida. Feltrinelli Ed. Milano 2000. Pag. 39
1% BETTINI, Sergio. Venezia. Nascita di una citta. Neri Pozza Editore. Vicenza 2006. Pag.
12

68 Forcola de la gondola. Condensacion de energias.

Tras haber quedado desierto un concurso en que se encontraban como jurado
entre otros Sergio Bettini, Giuseppe Mazzariol y Carlo Scarpa, se decide invitar
al arquitecto suizo a realizar una propuesta para el edificio.

En una carta dirigida a Carlo Ottolenghi, presidente entonces de la Asociacion
de Hospitales Civiles de Venecia, Le Corbusier acepta el encargo y explica
brevemente sus intenciones: “(...) me ocuparé de su problema, el nuevo
Hospital de Venecia. Un hospital es una “casa del hombre”, al igual que la
vivienda es una ““casa del hombre”. La clave es siempre el hombre: su estatura
(altura), su paso (longitud), su ojo (su punto de vista), su mano, hermana del
0jo. Su dimension fisica y psiquica se encuentran en contacto absoluto (...)””,*"
escribe.

170 PETRILLI, Amedeo. 1l testamento di Le Corbusier.
Marsilio editore. Venezia. 1999. Pag. 38
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El proyecto, ubicado en el extremo norte del canal de Cannareggio, no hara
sino mostrar la esencia de la ciudad que lo acoge. Le Corbusier, fiel a su
sensibilidad y admiracion mostradas por la ciudad, propone “construir sin
construir”, intervenir del mismo modo como Venecia lo ha hecho lo largo de
los siglos, pensando en el hombre y su escala.

Le Corbusier, segin hemos visto, valora la ciudad como totalidad, fenémeno
unico cuyo entramado urbano se ha generado por el plano de agua y el espacio

de la vivienda, aquel que representa la medida del hombre, la escala de Venecia.

Asi proyectara el nuevo hospital.

El ritmo de llenos y vacios del edificio, auténtica ciudad dado lo complejo de
su programa, corresponderia a las compresiones y dilataciones del entramado
urbano que lo envuelve. En una vision aérea, aquella que tanto emocionaba a le
Corbusier, su integracion seria absoluta (figs.69 y 70).

Los espacios del hospital se basan por tanto en su estructura urbana. Es la
forma de un organismo vivo, es una forma “abierta”, conceptual y
espacialmente mutable, puede modificarse, cambiar, extenderse. “La ciudad de
Venecia esta alli, yo la he seguido. No he inventado nada”,'”' afirma el
arquitecto.

El hospital, quizas uno de los contados palafitos “reales” proyectados por el
arquitecto, habria sido un lugar unico, donde el agua, dejando de ser la
metafora que alimenta otros proyectos elevados mediante pilotes,172 habria
construido el mas perfecto angulo recto. La iglesia del hospital, apenas
esbozada por el arquitecto antes de su muerte, proa de la casa del hombre, casi
“barco”, habria constituido una caja en que luz y sonidos habrian resonado

71 Op. Cit. Pag. 44

172 «|_ 5 casa sobre pilotes, ademéas de una ilusién de gravedad ligera, es tambien una figura
de lenguaje: una metafora del palafito; es un palafito sin agua (...) En la mayoria de los
proyectos el agua no es real: es sélo una posibilidad con un destino que nunca ha de
cumplirse, y, asi, una fantasmal presencia inspiradora, cuya impronta ha quedado en las
formas nacidas de ella que intensamente la evocan en silencio.”

CAPITEL, Anton. Las formas ilusorias en la arquitectura moderna.
Ediciones Tanais. Madrid. 2005. Pag. 79

.
il o
e d
b
B
4'_‘ |
A
HVEN ILC |
S i 3
P e t 1

69 Tercera planta. 1964
Proyecto de Hospital para Venecia.
(Le Corbusier)

70 Primera planta. 1966

gracias al agua. Una auténtica “caja de milagros”.

Asi se construye Venecia, entrelazando sucesivas experiencias espaciales para
llegar a construir un todo con una naturalidad sorprendente, aquella que el agua
le otorga.

En agosto de 1965, apenas unos meses tras la presentacion del proyecto para
Venecia, Le Corbusier sucumbia debido a una crisis cardiaca cuando se bafiaba
en su Mediterrdneo. Desaparecia en un elemento fundamental para él, cuyas
aguas representaban armonia y permanencia, tanto de forma y espacio como de
pensamiento y espiritu.'”?

I3 Imégenes y metaforas del agua en el pensamiento de Le Corbusier. José Parra Martinez
VIA Arquitectura numero 10.V. Agua.
Colegio de Arquitectos de la Comunidad Valenciana. 2001
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e Agua. Percepcion

“El encaje alzado de las fachadas venecianas es el mejor rastro que el
tiempo, alias agua, haya dejado nunca sobre tierra firme. Es mas, no hay
duda de que existe una correspondencia- si no una absoluta dependencia-
entre la naturaleza rectangular de una de esas muestras de encaje — es
decir, los edificios locales- y la anarquia del agua que se opone a la

nocion de forma”.t™

Joseph Brodsky

El modo como Brodsky nos desvela las formas venecianas, presenta su
necesario contrapunto en el propio ser del agua. Esta, no se pliega décilmente a
obedecer las leyes que la ciudad le impone. Atenta a la intervencion del hombre,
sin dejarse doblegar, el agua llegard a construir su propio mundo,
complementario al sélido y tan real como éste (fig.71).

El agua, sin tener forma la genera. Sin tener orden ordena. En el encuentro con
lo sélido, se crea un espacio Unico, en que las materias, fundidas, se muestran
inseparables.

Para analizar la realidad de Venecia, la relacion de complementarios, lo
hiimedo y lo seco, para descubrir los hilos invisibles que la sostienen,
fundamentales para la comprension de la magica energia que la ciudad
desprende, recurriremos a la observacion de sus diferentes aguas y la relacion
con el tiempo y la luz que parecen contener. Nos detendremos a analizar el
fenomeno de la disolucion como modo de relacionarse del agua, en su
constante busqueda de diferentes formas, con el resto de materias.

17 BRODSKY, Joseph. Marca de Agua. Editorial Siruela, Madrid, 2005 Pag. 36

71 Abluciones. 2005. Video. Bill Viola
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0 Aguas de Venecia

“Venecia se esta ahogando. ¢Sera quizd lo mas hermoso que le
pueda ocurrir?”.'”

Paul Morand

En Venecia, la hermosura llega de la mano del agua que si bien genera vida,
también podria ocasionar su muerte como se pregunta Paul Morand. Sus aguas,
siempre imbricadas a la vida, construiran la belleza de los diferentes espacios.

La calle propiamente dicha, apenas existe en la ciudad. Los espacios del peaton
se nombraran dependiendo de su relacion con el liquido. Asi, los bordes pétreos
junto a los canales, se denominaran riva'’® o fondamenta’’ segiin su extension.
La primera recibe su nombre de la naturaleza, de los limites de lo sélido junto a
un rio o mar. En Venecia reciben este nombre los extensos paseos junto al agua
alli donde el Canal Grande desemboca haciéndose laguna. Se trata de extensas
orillas en que antafio se amarraban embarcaciones y descargaban las
mercancias provenientes del comercio maritimo.

Las Fondamente, término relacionado con la construccion, serdn los espacios
de borde entre las fachadas de los edificios y los canales. De menor anchura a

la riva, se encuentran estrechamente vinculadas a los edificios a que dan acceso.

Podriamos decir que se trata de prolongaciones de los mismos edificios, incluso
en numerosas ocasiones se encuentran porticados. Se trata, como su etimologia
parece indicar, de las cimentaciones emergidas de los propios inmuebles.

Observando como Venecia nombra sus espacios, comprendemos su vinculacion
a la naturaleza y su origen acuatico. Aquello que aparenta ser sencilla calle se

175> MORAND, Paul. Venecias. Ediciones Peninsula, Barcelona 1998, Pag. 213
176 Riva: Ribera, orilla. Diccionario Hoepli. Edit. Ulrico Hoepli. Milano. 1999
177 Fondamenta: (de un edificio) base, cimientos. Op. Cit.

nombra también en relacion al agua y su nivel. Se denominaran rio terra,
aludiendo asi a su pasado acudtico actualmente cegado o salizzada, '™
mostrando asi su elevacion relativa respecto al nivel que el liquido impone.
Venecia, de este modo, nos recuerda que no es otra cosa que la solidificacion y
compactaciéon de los limites naturales de lo hiimedo para construir espacios
secos, pisables.

El espacio libre en la ciudad se denomina campo, aludiendo una vez mas a la
relacion que dichos espacios libres tienen con los claros secos existentes entre
la vegetacion de ribera de las zonas lacustres.

El espacio de San Marcos y su concatenada apertura a la laguna seran
excepcionales incluso en su denominacion de piazza y piazzetta. Se trata del
Unico lugar en toda la ciudad denominado asi debido a su caracter
representativo. Lugar de encuentro tanto de los diferentes poderes como de sus
habitantes, se configura gracias a la creacion de un doble vacio urbano
concatenado gracias a la relacion con lo sélido de la piazza y la apertura hacia
lo liquido de la piazzetta.

Tal es la relacion de este navio, llamado ciudad, con el agua, que los
venecianos denominan terra ferma al litoral Veneto cercano. Los habitantes de
esta “ciudad- barco” parecen querer vivir encallados en la laguna tras haber
levado anclas de la cercana tierra firme.

Los caminos para llegar a la ciudad, estelas de barca en el agua, son fugaces,
temporales en la superficie del liquido. Bajo ésta, crean huellas en la arenosa
profundidad. Son vias que construyen una suerte de canal sumergido. Estos
surcos, prolongandose, forman los canales. Su borde emerge a la superficie, se
hace s6lido, va poco a poco transformandose en piedra, riva, fondamenta. Se
produce asi, la mégica imbricacién de lo seco y lo humedo.

Atendiendo a la clasificacion natural del agua que enunciamos anteriormente,
recorreremos las diferentes aguas con que Venecia adquiere sus formas.

178 Salizzada: En dialecto veneto, elevada. Op. Cit.
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Agua aérea

“Los tejados de Venecia estan llenos de fantasia. Cuando los
contemplas desde los tejados del palacio Ducal, uno se
encuentra ante un mar de plomo. El plomo es un inmejorable
material para estas cubiertas; es grueso y ha adquirido el
color adecuado: esos tejados se parecen a la nieve en
primavera. jQue leccion tan grande para nosotros! La
importancia de terminar nuestros edificios devolviendo el
suelo sobre el que estos se han construido a los tejados (...)

He subido de nuevo a la cubierta, pero esta vez me gustaria
sentir como se ha construido todo esto. El tamafio y el ritmo
de la construccion de las planchas de plomo, y este dejar
vistas las juntas, expresan la verdad de la afirmacion de que
la junta es el comienzo del ornamento. Desde abajo, la parte
superior de los tejados parece tremendamente elegante; ahora
se puede ver como se han hecho las juntas para acomodarlas < gl - - I

al tamario de la chapa y al paso del agua”.'”

72 Mar de plomo.
Cubiertas de San Marcos.

Louis Kahn

179 Kahn Louis 1. « On the roof of the Ducal Palace, Venecia, 26 de febrero de 1971.
Richard Saul Wurman (ed.): What will be has always been: The world of Louis 1. Kahn,
Nueva York. Access Press and rizzoli International Publications, 1986, pag. 112.
JUAREZ, Antonio. Citada en el libro El universo imaginario de Louis I. Kahn, Coleccion
Arquithesis num. 20, Fundacion Caja de Arquitectos 2006,. Pag. 65

73 Curacion de Aniano. Tullio Lombardo.
Scuola Grande di San Marco. 1487-89




Las cubiertas en Venecia, devuelven al cielo el suelo robado, y lo hacen, segun
nos revela Kahn mediante la integracion en el entorno, en su luz y color. Se
configura por tanto una ciudad donde lo seco, construido, mira al cielo (fig.72).
Kahn llama la atencion sobre la doble lectura, lejana y de detalle de las
cubiertas. Venecia, del mismo modo que expresa el arquitecto, constituye un
entramado de piedra y agua, es junta parta permitir el paso del liquido.

Aproximandonos al detalle de sus piedras, reencontramos la junta por la que

discurre. Lo sélido, peinado por el agua vertical, queda asi marcado por el agua.

La piedra en Venecia se encuentra en continua reivindicacion de su esencia
natural, de su pertenencia al ciclo de la naturaleza. El agua no hace sino activar
dicho origen sacando a la luz sus secretos de forma. Las fachadas de piedra de
los edificios, muestran su volumetria gracias a los sucesivos lavados
producidos por el escurrir del agua de lluvia. La sombra “depositada” por el
agua “dormida”, paraliza la luz y resalta sus formas.

La planta baja de la Scuola Grande de San Marcos presenta diversos relieves de
Tullio Lombardo realizados entre 1487 y 1489 que representan escenas de la
leyenda de San Marcos y sirven como muestra de la relacion del agua vertical
con la piedra de Venecia (fig.73). En la Curacion del zapatero Aniano en
Alejandria, la delicada labor llevada a cabo por el escultor en el tratamiento de
lo solido, desde la minima incision en bajorrelieve de la piedra en su tercer
plano, al bulto redondo del primero y el sutil movimiento de los ropajes del
Santo, se encuentran cercanas al progresivo desgaste a que el agua somete a la
piedra en la naturaleza.

De hecho, como vimos anteriormente, piedra y agua se encuentran en el ciclo
vital del Planeta. Van de la mano generando forma, se hacen evolucionar
mutuamente, se funden. Asi ocurre en los paramentos verticales de Venecia. La
piedra, labrada por el hombre, sigue perteneciendo a su ciclo, sigue por tanto
transformandose gracias al agua.

Las sombras capturadas por los ropajes pétreos de sus edificios no hacen sino
remarcar su volumetria, el agua excava, horada, desgasta la piedra en su

escorrentia vertical, al tiempo que descubre nuevas luces y sombras. En
definitiva les da vida.

El agua sigue su curso guiada por el pavimento de sus campi y fondamente.

Como Santiago, Venecia, también ondula su pavimento, si bien esta ultima
hinchara sus entrafias para recogerla, atesorarla.
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Aguas fluyente y atesorada

“Después de la lluvia es cuando hay que ver Venecia” '*

James Whistler

El agua busca la horizontal, los caminos de peaton y agua se cruzan.

Tras la lluvia, la delgada pelicula de agua cefiida a la piedra transforma el
espacio. Apenas humedeciendo el suelo, lo hace pertenecer al mundo natural de
la laguna y al agua horizontal de los canales. El espacio se puebla de reflejos y
la ciudad al completo parece transformarse en recorrido liquido. El suelo
mojado nos recuerda el perfecto maridaje de piedra y agua desde sus origenes.
“En los suelos de méarmol, experimentamos de nuevo el potencial y las
caracteristicas de la piedra en el agua, su forma cambiante, vibrando con cada
onda o variacion de la luz”,'! explica Stokes. Por tanto, el marmol, mojado, es
agua.

También en Santiago, gracias al agua, el suelo parece romperse, desaparecer,
disolverse. La luz capturada, brota de su superficie haciendo que los espacios
de la ciudad estén a caballo entre la realidad y su reflejo. Nos hacen
comprender que pertenecemos a ese ciclo natural del agua. Que nadando entre
sus campi podriamos llegar al Adriatico, o quizas al gallego Atlantico.
Descubrimos sus calli como espacios habitables en que fluimos a velocidades
diversas. Estas son también canales.

En Venecia, los vacios urbanos, muestran la sed de aquellos secarrales salinos
que rememoran. Se ondulan como topografia de piedra abriéndose al cielo para
inundar sus entrafias con agua dulce. Incluso lo seco mira al agua, vertical, de

130 Morand, Paul. Venecias. Ediciones Peninsula, Barcelona 1998, Pag. 12
181 STOKES, Adrian. The Quattro Cento and Stones of Rimini. The Pennsylvania State
University Press. University Park, Pennsylvania. 2002. Pag. 98
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74 Campo. Sistema de pozos 75 Campo de San Alvise. Cisterna y Brocal

Giannantonio Selva. Museo Correr

lluvia, igual que lo haria un naufrago en el mar, sediento de agua aérea.
Cualquier espacio libre, incluso de pequefia dimension, se destinaba desde los
origenes de la ciudad a recoger el liquido vital en cisternas.

Desde el inicio de la edad media, los pozos y cisternas venecianos se
desarrollaron de tal modo que se pudiese almacenar en ellos la méaxima
cantidad de aguas pluviales. A su vez habia que evitar que la de mar pudiese
entrar en caso de subida de marea. Por ello se ide6 un complejo sistema para
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filtrar el agua (figs. 74 y 75). Toda la superficie de la pavimentacion en torno al
pozo se realizaba de modo que el agua de lluvia confluyese en dos o cuatro
piedras de Istria cuadradas denominadas pilelle, perforadas en diversos puntos
o gatoli, que servian para capturar el agua y alimentar las entrafias del campo.
Se iba llenando el volumen colmatado de arena, que la iba filtrando hasta llenar
el pozo central. Un brocal de piedra de Istria, distintivo del uso de almacenaje
de los espacios abiertos en la ciudad, sefialaba el escondido tesoro.

De este modo, el agua de lluvia determinaba la forma y desarrollo de la ciudad.
Los limites de los pozos publicos, coincidian con la planta de los futuros
edificios. En el caso de los edificios privados, generalmente, también se
construia una cisterna, lo que hacia que el patio interior estuviese concebido
como impluvium. El agua atesorada, ausente a nuestra vista, delimitando el
vacio, construye el entramado urbano.

Venecia retiene asi el agua vertical y la atesora en sus entrafias al recaudo de la
salinidad marina, al recaudo de la laguna y su fluir.

También en la Alhambra de Granada el agua es tesoro. En este caso su escasez
y la busqueda de la construccion del paraiso en la tierra, el oasis, hacen que el
almacenaje se haga al descubierto. En torno a ella se sucederd la vida. Su
ausencia hara que sea preciada. Atesorandola, conteniéndola, se la hara
protagonista del espacio y llenara la atmosfera de magia y frescor.
Comprobamos una vez mas que el agua nos hace viajar de una a otra ciudad. Su

potencial creativo la hace buscar forma, ser formada y asi, nombrar los espacios.

Los problemas universales son por tanto resueltos por la sabiduria popular de
forma precisa de un modo absolutamente “original” adaptandose a las
caracteristicas de cada lugar.

La forma perfecta nacera de la necesidad precisa y de escuchar lo que las cosas
piden.

Agua horizontal.

“Venecia habita un espesor prestado” '*

Manuel Feo Ojeda

Venecia, como hemos visto, depende de su ubicacion geografica, de su
particular posicion respecto al mar y su movimiento. Uno de los factores de
mayor importancia en las ciudades que se encuentran a la orilla del agua es el
modo como se construye su borde, su limite, el modo de relacionar agua y
tierra.

La ciudad se mide en sus aguas. El agua en Venecia es nivel horizontal. Sus
variaciones transforman la vida de sus habitantes. “Se percibe una enorme
tension conectada al vivir cotidiano con un fenémeno de tal intensidad” '**,
afirma Javier Gallego. La ciudad vive a ritmo de marea. Las campanas
anuncian la subida en que dicho nivel sobrepasaba su limite con lo sélido. La
comunicacion en sus arterias, queda modificada por completo. Lo solido pasa a
ser liquido y obliga a construir un nuevo suelo flotante, aéreo, elevado, efimero.
Lo liquido, de controlada fluctuaciéon en la mayoria de los puentes, cierra el
paso a gondolas y barcas en numerosas ocasiones. Desbordado el limite,
inundado lo soélido, el preciso motor que es Venecia, semejante a la sangre de
un cuerpo humano de cuyo discurrir depende la vida, colapsa. Sus habitantes
viven horas de desconcierto hasta la bajamar.

El agua horizontal genera, por tanto, un limite lineal. Su variabilidad lo
transforma en espesor. En ese espesor, apenas de un metro, habita la magia de

182 QS-VEN-CS-1963., Manuel Feo Ojeda.

AAVYV Luz, aguay tierra en la arquitectura. Escuela Técnica Superior de Arquitectura. Las
Palmas de Gran Canaria. 2005. Pag. 61

'8 GALLEGO ROCA, Javier. La Imagen de Venecia en la Cultura de la Restauracion
Arquitectonica. Universidad de Granada. 2004. Pag. 10
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Venecia, su navegar y su bello hundimiento. El agua busca la horizontal, el
final de su escurrir. ;La quietud? En Venecia lo quieto no existe. Respira con
ritmo calmado.

La horizontal de agua tiene un papel protagonista en Venecia, gracias a la
minima distancia que presentan lo solido y liquido al sucederse imbricados.
Todo lo contrario ocurre en Roma. Una ciudad que a pesar de presentar un
trazado claramente definido por el agua y los meandros del Tiber, encuentra su
nivel seco unos ocho metros por encima de ¢él. Tan solo en la Isola Tiberina
Roma busca el agua, es otra ciudad, pertenece al Tiber. Junto al agua la isla se
modela por su veloz corriente. Su sonido y luz son liquidos. Para la “otra”
Roma, el Tiber es ante todo intercambio comercial.

Venecia es conjunto de isolas formadas gracias al agua horizontal. Del calmado
equilibrio de flujos nace su trazado. De la relacion con su horizonte de agua
haran sus habitantes razon vital. Dicho horizonte, presente en la vida de todo
veneciano serd simbolo, imagen trascendente de su vivir.

El jueves de Ascension era un dia de gran importancia en Venecia. El dogo
ofrecia su mano en matrimonio al mar.

Se congregaban miles de personas en la Plaza de San Marcos. Desde el borde
de la Piazetta, el dogo subia lentamente en el reluciente bucintoro que esperaba
para partir hacia la ceremonia matrimonial. Numerosas embarcaciones de
diversa importancia, condicion y color aguardaban el momento. La barcaza
nupcial y su séquito cruzaban la laguna para adentrarse en aguas del Adriatico,
una vez alli, el dogo tras elevarse solemnemente de su trono pronunciaba:
“Desponsamus te, mare, in signum veri perpetuique dominii’.***

A continuacién lanzaba un anillo de oro al mar, que rdpidamente se sumergia
en las profundidades. El mar se fundia con Venecia.

Jamas hubo una ciudad tan intimamente unida al mar.

18 MOORE, Charles W. + Lidz, Jane. Water + Architecture.
Thames and Hudson, London 1994, Pag. 156

Agua ausente. Isla

“Venecia,... ciudad-nendfar en la que cada calle era el Sena™

Paul Morand'®’

El agua, como vimos, también genera formas por contraste.

Venecia, isla de islas, no es sino un encuentro de contrarios, lo seco y lo
himedo. Entendiendo isla como el completo aislamiento de lo seco, rodeado
por agua, comprendemos que Venecia también es barco. La ciudad, islas
rodeadas de agua salada, sacia su sed de agua potable recogiendo la lluvia en
sus entrafias.

En Venecia no hay apenas cabida para el manantial. Toda ella es agua. Es
recipiente y orilla. El brocal es, aqui, también comienzo.

Apenas se dan las condiciones naturales para la existencia de surgencias,
apenas hay espacios en que pueda crearse un nuevo brote. Tan solo los vacios
interiores de algunos edificios permiten el susurro del manantial sin competir
con otros espacios de agua.

Asi, en Venecia, como excepciéon y por contraste, tendremos presente el
manantial. El sorprendente brotar del agua, ocuparia un lugar artificial,
desafiaria la naturaleza de la laguna y por tanto adquiriria valores nuevos.

En la busqueda de lo complementario el agua evoca. Lo hace con tal fuerza que
son los lugares ausentes los que en realidad son mostrados. Lo vimos en
Granada. Asi, también Venecia, isla en la laguna, es manantial de formas
originadas por el agua.

185 MORAND, Paul. Venecias. Ediciones Peninsula. Barcelona. 1998. Pag. 13
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Venecia es en definitiva un gran catalogo de aguas. Un ciclo completo de
formas liquidas. Venecia son Venecias.

Con ochenta y tres afos de edad, Paul Morand escribe Venecias. Se trata de una
obra a modo de dialogo consigo mismo a través de la ciudad y sus aguas.
“Morand llegara a considerar la ciudad de Venecia como un resumen vital de
su recorrido existencial” ,'®® explica Borda Lapébie. Su vida discurrira en
paralelo a aquello que da vida a Venecia, sus aguas.

Estas, en efecto, son la sangre de la ciudad, las mismas que la han hecho nacer
pueden llevarla al ahogo, su muerte, el final del ciclo vital.

Recordamos las palabras de Chuang-Tzu hablando de la relacion del hombre
con el cosmos:

*“(...) Su vida es una barca que conducen aguas indiferentes; su muerte, un
reposo sin orillas... ElI agua es limpida si nada extrafio a ella la obscurece;
inmdvil, si nada la agita; si algo la obstruye, deja de fluir, se encrespa y pierde

su transparencia. Como el agua es el hombre y sus poderes naturales”.*®’

Venecia es de aguas, la vida en ella, un acuerdo entre liquido y hombre.

186 | a ciudad de Venecia vista por cinco novelistas franceses. Juan Miguel Borda Lapébie.
Universidad de Castilla la Mancha, www.ucm.es. Pag.2

187 El ritmo vital.

PAZ, Octavio. Chuang-Tzu. Ediciones Siruela. Madrid.1997. Pag. 47

0 Agua. Tiempo, sonido, luz

“Siempre he compartido la idea de que Dios es tiempo, 0 al menos
su espiritu lo es (...) En cualquier caso, siempre he creido que si el
espiritu de Dios aletease sobre la superficie de las aguas, estas
deberian reflejarlo. De ahi mi atraccion por el agua, sus pliegues,
arrugas y remolinos, y, como soy del norte, por su color gris.
Sencillamente, creo que el agua es la imagen del tiempo, y cada
vispera de Afio Nuevo, conforme a un rito un tanto pagano, hago
lo posible por encontrarme cerca del agua, preferiblemente cerca
del mar o del océano, para contemplar la emergencia de una

nueva porcion, de una nueva taza de tiempo”. *®

Joseph Brodsky

En Venecia las formas en el espacio se presentan sin solucion de continuidad.
No existe un limite preciso que las separe, se imbrican, comparten un espacio
de aire y agua que sin cesar las une.

Brodsky, en las cincuenta y una secuencias de su libro Marca de Agua, recorre
las diferentes aguas de Venecia para mostrarnos aquello que contiene y
modifica nuestra percepcion, el tiempo capturado, sus diferentes sonidos, y por
supuesto, su luz.

El espacio horizontal fluctuante revelado gracias al encuentro entre lo seco y lo
humedo muestra la huella del agua, muestra Su Tiempo. Sin él no podriamos
entender Venecia.

“Hace poco contemplé desde lo alto las lagunas en todo su esplendor en el
momento de pleamar, también deseaba verlas humildes, durante el reflujo.

188 BRODSKY, Joseph. Marca de agua, Editorial Siruela, Madrid 2005. Pag. 35
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Pienso que es necesario combinar estas dos imagenes si uno quiere formarse
una imagen cabal de las lagunas. Produce un efecto singular ver aparecer
tierra por todas partes donde antes sélo habia agua. Las islas ya no son islas,
sino parcelas cultivadas que dominan una gran marisma gris verdosa surcada

por bonitos canales”,'® relata Goethe en su Viaje a Italia.

La alternancia de las mareas alta y baja dos veces al dia, deja a lo largo de la
ribera pétrea de los edificios y las fondamente que jalonan los canales una
franja verde de algas que se denomin6 “il tinto verdiccio”.' Su altura y
tonalidad de color variaba con las estaciones. El limite superior de esta banda
se defini6 como Comune marino, limite superior al que llegaba la pleamar
(figs.76 y 77). El tiempo en Venecia queda asi dibujado, fisicamente patente en
sus bordes de agua.

“Posiblemente no haya otra ciudad cuya vida se desarrolle tan sujeta a un
mismo ritmo”, P afirma Georg Simmel. En efecto, el tiempo en Venecia,
pautado por el agua y su variacion ritmada de nivel, lo marca la géndola en su
continuo y pausado “fluir”. En Venecia el agua apenas parece hacerlo. ““Se
mueve y corre inquieta, sin que pueda reconocerse la direccion en que
fluye”,192 explica Simmel. Quizas por ello en Venecia, de continuo se detenga
el tiempo, nos atrape en su discurrir.

Antes de que el hombre inventase sistemas mas sofisticados para medir la cota
de los terrenos, el Comune marino era considerado punto de referencia

fundamental para la acotacion altimétrica de cualquier obra.

'8 GOETHE, Johann W. Viaje a Italia. Ediciones BSA. Barcelona. 2001. Pag 101

190 «aquel tinte verdoso...”

ZUCCHETA, Gianpietro. Storia dell’ acqua alta a Venecia.

Marsilio Editori, Venecia ,2000, Pag. 53,

191 SIMMEL, George. Roma, Florencia, Venecia. Gedisa Editorial. Barcelona 2007. Pag. 47

192 Op, Cit. Pag. 49

76 Comune marino. Junto a la
Salute (d.a).2000

77 Bricole. Tinte verdoso. (f.a)
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El fango de los rios, por ejemplo, debia ser excavado hasta una cota de cinco
pies venetos'* bajo el Comune y la altura del borde de la fondamenta a lo largo
del canal era fijado en dos pies sobre él.

La huella del agua permanece, se construye con el tiempo, por ello es
referencia. La huella de su movimiento es estable, genera una sombra quieta,
por ello es nivel. El agua ordena, mide, guia. Es nivel, referencia, escala.

La relacion existente entre las cosas, esos hilos invisibles que las hacen
prolongarse en el espacio y que permiten que percibamos la realidad como
interacciéon de elementos en constante devenir, parece manifestarse en el
movimiento horizontal del agua en Venecia.

La ciudad se asienta asi sobre una “linea indistinguible, inaferrable, en que
aire y agua se tocan de un modo ilimitado como dimension, tan solo
comprensible desde un orden de tiempo™,*** afirma Bettini.

En la figura lunar dibujada por Cristoforo Sabbadino, Ingeniero de las Aguas
en la circunscripcion de la Laguna, en 1557, el agua se muestra precisamente
siguiendo una geometria temporal de hilos. Se trata de una suerte de jeroglifico
en que se representan el tiempo y la energia que parecen regir el destino
fluctuante del liquido (fig.78). De este modo, la Iuna, el viento y la diferencia
de presiones atmosféricas, dirigen el movimiento del agua en Venecia a través
de la geometria de sus canales y rios.

Dada la diversidad de excepciones fuera de la fluctuacion del caracteristico
flujo y reflujo de la marea cada seis horas, entre otras el acqua alta no prevista,
observar y datar la variacion del nivel del agua se convirti6 en tarea
fundamental para los venecianos. “Hombre avisado, medio salvado™,'*°

193 Un pie Veneto correspondia exactamente a 34, 80 cm.Por lo tanto la profundidad de los
rios internos de Venecia se mantenia en torno a 175 cm. bajo el nivel del Comune marino
194 BETTINI, Sergio. Venezia. Nascita di una citta.

Neri Pozza Editore. Vicenza 2006. Pag. 59

195 ZUCCHETA, Gianpietro. Storia dell” acqua alta a Venecia.
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afirmaban los habitantes de la Venecia del siglo XVIII en relacion al
conocimiento del estado de las aguas con la que convivian.

El trabajo de mayor rigor cientifico hasta entonces, lo realizd Zuan Antonio
Pinelli en 1711 recogiendo la prevision de las mareas para afios sucesivos
(fig.79). Se trata de un calendario de aguas, un horario de niveles. En definitiva
un mapa de datos en que tiempo y agua se presentaban entrelazados.

Métodos posteriores de estudio del fluctuar del agua expresan su movimiento
mediante diagramas de linecas. En Venecia, el baile de piedra y agua
representado en los diagramas que recogen las variaciones del nivel de los
canales, no hace sino trasladar a datos la trayectoria que el agua realiza en el
borde seco de la ciudad (fig.80). Asi, el mapa de movimiento y tiempo
generado por el agua de la laguna materializa un lugar, el espesor pétreo de sus
canales.

La variacion de nivel, transformada en lineas ondulantes a lo largo del tiempo,
genera modelos que nos recuerdan los estudios de movimiento que realizd
Louis Kahn traduciendo las trayectorias moviles en vectores, o el sorprendente
resultado al que llega John Cage en su serie de dibujos Ryoanji'®® (fig.81)
haciendo bailar a los lapices de diferente dureza alrededor de escogidas piedras.
Sus trazos son movimiento pero también pueden ser la representacion
codificada de vibrantes sonidos.

Para Cage, componer y escuchar musica era como edificar ““arquitecturas
audibles”."” En ocasiones partia del azar que la naturaleza nos brinda para
crear composiciones sorprendentes, en otras buscaba la representacion del
espiritu de todo aquello que le interesaba. “De mi trabajo grafico con
operaciones de azar, realicé una serie de grabados llamada On the surface.
Descubri que una linea horizontal que cambia un determinado gréfico, debe

19 |_a Gltima coreografia de Merce Cunninghan y John Cage. Antonio Juarez
Arquitectura Coam n° 343 Madrid, 2006, Pag. 64

197 CAGE, John. Escritos al oido.

Colegio oficial de aparejadores y arquitectos técnicos de Murcia. Murcia. 1999. Pag. 9
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convertirse en una linea vertical en la notacion de la musical para que se
corresponda. Tiempo reemplazado por espacio”,'® explica Cage.

Para la creacién de composiciones musicales, como la pieza Water Music,
realizada en 1960, se servia de diagramas en que diferentes palabras grafiadas
mediante tipografias especificas, indicaban sonidos o se intercalaban a notas
musicales, onomatopeyas y numeros, reflejando asi tiempo y espacio (fig.82).

Era su modo de construir tiempo mediante sonidos, es decir, espacio.

El agua, en Venecia, se hermana al sonido haciéndolo inseparable. Toda agua
conlleva por tanto un sonar, una forma de sonido.

En su largo recorrido autobiografico Paul Morand percibe los sonidos de la
ciudad derivados del agua. ““El agua da a los sonidos una profundidad, una
persistencia aterciopeladas, que duran hasta pasado un minuto. Se tiene la
sensacion de bajar a los fondos mas profundos™ ', explica.

El agua se prolonga asi en su sonido, difumina los limites del agua, la imbrica a
su entorno. Venecia es agua intimamente ligada a su limite de piedra. El sonido
lo demuestra.

En Venecia el agua sonora es sobre todo horizontal, proviene como veiamos
del incesante golpeteo contra sus limites de Istria, el resto es silencio.

Venecia late, el agua es su sangre. Por el sonido conocemos el paso de la
gondola. Su limite, apenas preparado para el susurro, incide en el agua
cortandola sutilmente.

““Se desliza por el agua, sombra negra, / cual silente ataid en canoa engarzado,
/ sin que nadie distinga lo que haces o dices...”, * describe Lord Byron

Sera el golpeteo lateral de la onda producida a su paso el que nos descubre su
presencia. El sonido anuncia el tiempo de la gondola. Es pasado.

18 Op. Cit. Pag. 46
19 MORAND Paul. Venecias. Ediciones Peninsula, Barcelona, Abril de 1998, Pag. 141
200 TURNER, J.M.W. 1775-1851. Catalogo. Fundacién la Caixa. 1993. Pag. 216

Venecia es mapa de sonidos de agua, instrumento de piedra que roba los
sonidos al liquido.

El agua en Venecia es sonido. Quizas todo lo que no es agua es silencio, de hay
que la ciudad cante gracias al agua.

Las aguas nos muestran un lenguaje propio. Nosotros las percibimos como una
realidad poética directa, “... los arroyos y los rios sonorizan con una extrafia
fidelidad los paisajes mudos, las aguas ruidosas ensefian a cantar a los pajaros
y a los hombres, a hablar, a repetir, y que hay continuidad, en suma, entre la
palabra del agua y la palabra humana” ?** explica Gaston Bachelard.

En Venecia el agua habla, el sonido es su palabra.

Sus sonidos narran los espacios. Mediante palabras de agua, afiaden a nuestro
lenguaje una nueva liquidez.

El agua va paulatinamente construyendo una realidad poética que modifica
nuestra percepcion desde los diferentes sentidos, una realidad poética completa,
unitaria.

Venecia, en nuestra reflexion sobre los sentidos, se va asemejando poco a poco
a un ser vivo con pleno conocimiento de su lugar en el mundo. Pertenece y se
adapta a su habitat acuatico. El agua la va modelando.

“La consciencia de un arbol es sentir que se dobla a causa del viento “**
expone Louis I. Kahn. Tal vez Venecia sienta la fluctuacion del agua horizontal
como su intimo ser. El agua sera asi su verbo y su respiracion (figs.83 y 84).

La luz, en Venecia, acompafa incesantemente al agua en su encuentro con la
. e 203 .
tierra firme. Lo sélido se transforma en agua, y la luz, “hermana™™ de ésta
parece seguir un camino paralelo adaptandose a ella.

201 BACHELARD, Gaston. El agua y los suefios.

Fondo de Cultura Econdémica, Madrid 1978, Pag. 30

22 Elsilencio y la luz.

KAHN, Louis I. Escritos, conferencias y entrevistas.

El Croquis Editorial. EI Escorial 2003, Pag. 245

293 En relacién al hermanamiento del ser humano con el resto de criaturas que pueblan el
universo realizado por San Francisco de Asis:
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“La luz es como el agua”, escribe Garcia Marquez en un intenso cuento en el
que uno abre el grifo, y sale, luz, claro. “Un chorro de luz dorada y fresca
como el agua empezo6 a salir de la bombilla rota, y lo dejaron correr hasta que
el nivel llegé a cuatro palmos. Entonces cortaron la corriente, sacaron el bote,
y navegaron a placer entre las islas de la casa”,”®* relata.

Luz y agua parecen ser la misma cosa, materia indisociable. Agua y luz
intercambian asi sus caracteristicas fluidas para, formando parte uno de otro,

Ser uno.

En nuestro lenguaje, la definicién del modo de encontrar luz y agua en el
espacio, presenta muchas similitudes. Ambos fluyen, se derraman, chorrean,
bafian, tifien, son filtrados, gotean y se diluyen. “La luz llega a nuestros ojos
como una lluvia. Un turbién de estimulos anega nuestra retina y hay que
organizarlos”,** explica José Antonio Marina.

Nuestro modo de percibir ambos fluidos parte por tanto de grandes semejanzas.
Elias Torres descubre las similitudes de agua y luz partiendo de la primera.

“El enfoque de Charles Moore sobre el agua y la arquitectura, me hizo pensar
que la forma del agua sélo dependia de su contenedor y que algo parecido
ocurrfa con la luz”” ?® explica.

Ambas, agua y luz, se muestran en contacto con un limite, un contenedor que
las une al mundo. En un interior, la luz ocupa el espacio que la sombra libera.

Del mismo modo, el agua ocupa el espacio dejado por el aire.

“Alabado seas mi Sefior, por la hermana Agua,

tan atil, humilde, preciosa y casta.”

(Cantico de las Criaturas, de S.Francisco de Asis).

204 GARCIA MARQUEZ, Gabriel. La luz es como el agua.
Biblioteca Digital Ciudad Seva. Marzo de 2004 Pag.1

295 MARINA, Jose Antonio. Teorfa de la Inteligencia creadora.
Editorial Anagrama. Barcelona, 1993, pag. 45

206 TORRES TUR, Elias. Luz cenital.

Colegio Oficial de Arquitectos de Catalufia. Barcelona 2005. Pag. 11

83 Acqua Alta. Recorriendo San Marcos.

84 Acqua Alta. Navegando San Marcos. (f: Naya) 1874 circa
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Aire y agua, de complementarios, resultan inseparables. Ya lo demostro
Empédocles tratando de explicar la corporeidad del aire mediante un artilugio
denominado “ladron de agua” >’

En Venecia, la cercania de agua y luz y sus complementarios sombra y aire, es
tal que podriamos considerarla una suerte de clepsidra en que agua y luz serian

consideradas Una. En Venecia, por tanto, el agua es también luz.

“Para Le Corbusier, luz y agua no son sino estados diversos de una misma
materia. La luz se desprende verticalmente desde lo alto, cae abrupta o escurre
empapando la pared. El agua plana asciende desde el suelo. Hay un punto
donde una y otra se encuentran; entonces se enroscan ambas en un mismo
torbellino, convirtiéndose una en otra, interminablemente. Pero toda su
arquitectura muestra la ansiedad y la concupiscencia solemne por esa
transformacion”,*® afirma Quetglas.

Agua y luz podrian llegar a considerarse material constructivo. Sus
caracteristicas fluidas las acercan tanto, que podriamos considerarlas

equivalentes en la generacion de formas arquitectonicas.

Luz y agua, en sélida union, definen los espacios de la Laguna veneciana.

La poderosa luz estival transforma el agua en cielo debido al reflejo. Esta luz
marca el limite de las diversas formas de la ciudad, de las sombras, los canales,
las fondamente (figs. 85).

297 se trata de una esfera de cobre con un cuello abierto y pequefios agujeros en el fondo
que se llena de agua al sumergirla. Si se saca del agua con el cuello sin tapar el agua sale
por los agujeros formando una pequefia ducha. Pero si se saca correctamente, tapando con
el pulgar el cuello, el agua queda retenida dentro de la esfera hasta que uno levanta el dedo.
Si uno trata de llenarla con el cuello tapado el agua no entra. Ha de haber una sustancia
material que impida el paso del agua.

Una cosa que no somos capaces de ver puede ejercer una presion. Empédocles afirmé que
solo podia ser el aire. Habia descubierto lo invisible.

www.paginasobrefilosofia.com

2% QUETGLAS, Josep. Fragmento del texto para acompafiar la exposicion titulada 9m2
(+0-) de instrumentos para luz cenital realizada por Elias Torres. Barcelona 1999

85 Luz y agua en los canales
(d.a.) 2000

La cercania del agua en Venecia, apenas un metro por debajo de lo solido,
favorece el angulo de percepcion del reflejo. El cielo, desde el agua, nos saluda
en cada canal.

La luz la percibimos rebotada, pero no sélo en el agua, los suelos de piedra
también la reflejan. “La piedra esta atenta para capturar las luces del
atardecer” *% apunta Stokes.

Diversos pintores sacrifican la morfologia pétrea de la arquitectura veneciana a

su luz.

209 STOKES, Adrian. The Quattro Cento and Stones of Rimini.
The Pennsylvania State University Press. University Park, Pennsylvania.2002. Pag. 13
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Entre 1833 y 1846 J. M. William Turner visito la ciudad de Venecia en tres
ocasiones, y le sedujo de tal modo que tan sélo hubo dos afios en que no envid
pinturas de Venecia a las exposiciones de la Royal Academy en Londres.

Su tercera visita a Venecia durante dos semanas de agosto de 1840 legd
veintid6és acuarelas de una calidad extraordinaria. Se trataba de estudios
ejecutados mediante aguadas diluidas hasta quedar convertidas en una especie
de vapor traslucido. Turner apenas mostrard fisicamente el agua, tan sélo su
efecto. La fluidez de estas acuarelas unifica las formas arquitectonicas con el
tornasolado temblor del agua que las besa. Luz y agua se asocian asi para
construir una “impresion”.

En su cuadro Puesta de sol en San Giorgio Maggiore, representa Venecia como
un espesor construido, limite entre dos tipos de luz, las provenientes de cielo y
agua (fig.86). El volumen construido de la isla parece brotar del agua, es decir
de la luz. “El fluido manejo de la aguada funde la trémula superficie
arquitectonica del edificio con las onduladas aguas de la laguna, que al mismo

tiempo muestran el reflejo de la iglesia”,*" explica Ian Warrell.

Claude Monet viajé a Venecia en 1908 donde permanecié durante dos semanas.
Los primeros dias pasaran sin que Monet realice trabajo alguno. Pasea y
deambula imbuyéndose de la sublime atmoésfera de la ciudad. De pronto pintara
como un poseso siguiendo un riguroso y exhaustivo horario. Se levanta a las
seis de la mafiana y pasa dos horas ante cada motivo.”'' Los cuadros de
Venecia son composiciones de velos azules y nécar, de neblina y reflejo. Monet
celebra aqui las nupcias entre niebla y arquitectura, entre materia y atmosfera,
entre piedra y luz.

En su 6leo Crepusculo en Venecia (fig.87), realidad y reflejo, agua y cielo se
funden gracias a la luz. En palabras de Ramén Gaya: ““una luz magica, eso si,

21 TURNER, J.M.W. 1775-1851. Catélogo. Textos de lan Warrell.
Fundacion la Caixa. 1993. Pag. 218
2 MONET, Claude. Christoph Heinrich. Editorial Taschen. Colonia. 2004. Pag. 68
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86 Puesta de sol en San Giorgio Maggiore desde el Hotel Europa
William Turner. 1840. Lapiz y acuarela. 19,3 x 28,1 cm. Tate Gallery

87 Crepusculo en Venecia. Oleo sobre lienzo. 73 x 92 cm.
Claude Monet. 1908. Tokio. Bridgestone Museum of Art
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aparentemente débil y fria, pero que supo convertir el marmol en nube, la
piedra en agua y reducirlo todo a una especie de materia tornasol”.?"

Monet finalizard numerosos de sus cuadros de viaje en el taller de Giverny. Los
palacios venecianos, los ultimos motivos arquitectonicos del pintor, parecen
transformarse en fendmenos atmosféricos de la naturaleza.

Desde aquellos cuadros realizados en Argenteuil en la década de los 70 (fig.
88), en que Monet trataba de plasmar la rapida fijacion del acontecer evitando
asi el detalle en favor de la impresion, la disolucion de las formas representadas
habia ido progresivamente evolucionando.

El viaje realizado a Venecia y el modo de capturar su atmoésfera de agua y luz,
sera decisivo en sus ultimos treinta afios de creacion dedicados a sus ninfeas.
En ellos la naturaleza sensorial de lo pintado gand fuerza en detrimento de
otros aspectos mas compositivos o formales. No sélo el agua, sino la reflexion
que genera en la que las cosas se unen y descomponen, desempefiaban un papel
fundamental.

Podriamos por tanto entender la pintura de Monet como un viaje hacia lo
atmosférico. Como ¢él mismo indicaba, como una ““investigacién de los
aspectos del mundo en sus relaciones con realidades desconocidas’.*"?

Monet habia disefiado su propio jardin de Giverny como si se tratase de una
obra de arte mas. Era al mismo tiempo transformacion de la naturaleza en arte y
afiorado paisaje interior.

En los ultimos cuadros de ninfeas, se reproduce tan solo la superficie de las
aguas del estanque de su jardin de Giverny cubriendo todo el lienzo.

Monet entretejera de tal modo las formas de la naturaleza, es decir las hojas y
las flores de éstas con la hierba subacuatica, los reflejos de los sauces llorones y
la hierba de la orilla, que el espectador apenas puede decidir claramente si lo
que tiene ante sus ojos es la naturaleza real o la reflejada.

212 GAYA, Ramén. Obra Completa Tomo I1. Editorial Pre-Textos. Valencia 1992. Pag 274
213 MONET, Claude. Karin Sagner-Diichting. Editorial Taschen. Colonia. 2004. Pag.170
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88 Regata en Argenteuil.

Oleo sobre lienzo. 48 x 75 cm.
Claude Monet. 1908. Paris.
Musée d’Orsay

89 y 90 Cuaderno de Venecia.
AR Lapiz y pastel sobre papel
IE, ‘g ~ Miguel Rodriguez-Acosta. 1999
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Sera precisamente el binomio agua- cielo y sus variaciones debido a la luz, la
que transforme nuestra percepcion de la ciudad de Venecia, y, como veremos
mas adelante, de nuestra ensofiacion.

“Apenas distinguia el cielo del agua, el cielo en el agua (...), el agua en el cielo
transparente”,214 describe el escritor Jean-Denis Bredin.

La luz invernal, cuando es clara, “tiene la extraordinaria propiedad de
aumentar el poder de resolucién de tu vista hasta hacerla microscépica; la
pupila, especialmente cuando pertenece a la variedad gris o mostaza y miel,
humilla a cualquier lente Hasseblad™ %" apunta Brodsky.

Venecia refulge en los detalles que la luz, “notarial”, atestigua.

La luz invernal, cuando es difusa, multiplicada en el agua atmosférica de la
bruma de la Laguna, sume a la ciudad en un autentico suefio. La luz constante y
uniforme paraliza su tiempo.

Brodsky describe asi una Venecia difuminada por su “famosa nebbia, que
otorga una extemporalidad mayor que la del interior sagrado de cualquier
palacio, al borrar no solo los reflejos sino cualquier cosa que tenga forma:
edificios, personas, columnatas, puentes, estatuas”.?’® La luz proveniente del
cielo, inunda el espacio haciendo que los limites de las formas desaparezcan

imbricandose unas con otras, lo hiimedo a lo seco.

El pintor Miguel Rodriguez—Acosta nos lo muestra en sus diarios dibujados de
la ciudad representando la luz del atardecer como lluvia de color empapando el
ambiente y tifiendo el agua, para asi crear un horizonte, encuentro de agua,
tierra y cielo (figs. 89 y 90).

La ciudad quedara definida tan solo por la sombra difusa de su perfil pautado
por apuntadas torres.

214 BREDIN, Jean-Denis. L’absence. Ediciones Gallimard, Paris, 1986, Pag. 49
215 BRODSKY, Joseph. Marca de agua. Editorial Siruela, Madrid 2005, Pag. 57
218 Op. Cit. Pag. 46

En Venecia comprobamos que el agua, gracias a la luz, modifica nuestra
percepcion y el modo de entender sus espacios. Quizas en el aire de la ciudad,
la luz de su cielo y la multiplicacion de sus efectos en la superficie del agua,

“se encuentre el secreto de la pintura veneciana”,*"” afirma Diego Valeri.

La luz, gracias al agua nos atrapa. En la percepcion de su reflejo, el agua
construird una nueva ciudad, otra dimension que nos envuelve.

217V ALERI, Diego. Guida sentimentale di Venezia. Passigli Editori. Firenze. 1994. Pag. 122
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0 Agua. Disolucion, reflejo.

“(...) Asi, el viajero ve al llegar dos ciudades: una directa sobre el
lago y una de reflejo invertida. No existe o sucede algo en una
Valdrada que la otra Valdrada no repita, porque la ciudad fue
construida de manera que cada uno de sus puntos se reflejara en
su espejo, y la Valdrada del agua, abajo, contiene no solo las
canaladuras y los relieves en las fachadas que se elevan sobre el
lago, sino también el interior de las habitaciones con los cielos
rasos y los pavimentos, la perspectiva de los corredores, los

espejos de los armarios”.**8

Italo Calvino.

Marco Polo, tras capturar la emocién del emperador Kublai Khan con sus
elocuentes y fantasticas descripciones de cuarenta ciudades imaginarias,
admite:

“Siempre que describo una ciudad, estoy diciendo algo de Venecia™. 2"’
Quizas Venecia encierre tantos espacios y suefios como afirma Marco Polo. Lo
que es seguro es la poderosisima capacidad de ensofiacion que genera gracias a
sus aguas.

En Venecia, lo s6lido esta en continuo contacto con lo himedo. Podriamos por
tanto decir que presenta las caracteristicas de este encuentro, su constante
cambio, devenir, su progresiva disolucion. La accion disolvente del agua en su
contacto con lo sélido, genera, como vimos anteriormente, un tiempo, espacio y
forma propios.

218 | as ciudades y los ojos
CALVINO, Italo. Las Ciudades Invisibles. Ediciones Minotauro, Barcelona 1988, Pag. 65
219 Op. Cit. Pag. 98

En Venecia dicha imbricacion se produce por un lado desde lo material, por el
contacto fisico estudiado y por otro desde lo figurado, en el encuentro de la
materia con su reflejo.

Podriamos por tanto hablar de una disolucion real y una disolucion ilusoria.

La descomposicion, o constante evolucion de la materia en contacto con el
liquido, ha suscitado a lo largo del tiempo la reflexion del hombre. La alianza
de Ia tierra con el agua y su progresivo desgaste en el tiempo ha sugerido en
multitud de ocasiones la metafora de la vida como acto de supervivencia. “El
contacto con el agua implica siempre una regeneracion, (...) su simbolismo
implica tanto la muerte como el renacer??, afirma Mircea Eliade.

*“La arquitectura es un intermediario que negocia conexiones o separaciones
entre las personas y el agua, ofreciendo claves a nuestros sentidos a través de
formas y materiales”,** explica Charles W. Moore. El agua genera limites,
conecta espacios y sensaciones. Su presencia modifica el entorno y por tanto
nuestra relacion con este.

Toyo Ito, en un breve e intenso ensayo, define la arquitectura por venir como
“arquitectura de limites difusos™”, una arquitectura con limites blandos,
sensibles, que pueda reaccionar ante el entorno natural. Ito plantea una
respuesta a la naturaleza y a sus variados elementos, luz, agua, viento desde la
base del entorno artificial generado por nuestra arquitectura. Para ello “habria
que adoptar un limite flexible que responda sensiblemente a la naturaleza™,”*
afirma.

Ito va mas alla, explicando que esta arquitectura debe transformar el programa
del espacio y tener un caracter flotante, de modo que permita cambios

temporales. Debe esforzarse por alcanzar la transparencia y la homogeneidad,

220 ELIADE, Mircea. Lo sagrado y lo profano. Ed Paidés. Barcelona 2003. Pag. 97
! MOORE, Charles W. + LIDZ, Jane. Water + Architecture.

Thames and Hudson, London 1994, Pag. 200

222170, Toyo. Arquitectura de limites difusos. GG minima.

Editorial Gustavo Gili. Barcelona.2006. Pag. 27
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pero también hacer posibles rasgos especiales del lugar. Para el arquitecto,
vivimos en dos ciudades completamente separadas, una a la que se adapta “el
cuerpo vivido, bioldgico, y otra donde se encuentra en casa el cuerpo ampliado
producido por la red electrénica”,*** afirma.

A esta segunda la denomina “flotante”, y se plantea si como arquitecto puede
dar respuesta visible a esa otra “ciudad invisible”. Ito encuentra en el agua el
modo de explicar la relacion entre ambos mundos. ““El cuerpo existe mediante
el flujo del agua. No es ni interior ni exterior. Segln esto, el cuerpo es como
una gota de agua (...)”",*** explica Tsutomu Toda.

El agua es por tanto, vehiculo transmisor de las energias que nos rodean, las
hace visibles. Asimismo construye un limite con la materia circundante. El
agua para Ito ejemplifica un modo de ser, aquel que la nueva arquitectura debe
buscar.

Del mismo modo, Venecia, mostrando en su relacion con el agua diferentes
limites, da forma a la energia existente en la Laguna. Quizds, esta sea la

respuesta visible a esa otra ciudad anhelada por Ito.

Venecia se encuentra en constante negociacion, entre el nacimiento y la muerte,
entre el brotar de un manantial y el morir de su agua en la desembocadura
marina.

Paul Morand, como veiamos, identifica su vivir al de Venecia. “A veces me
imagino que Venecia muere antes que yo (...), hundiéndose no en los abismos,
sino unos pocos centimetros bajo la superficie, donde emergerian sus
chimeneas cénicas, sus miradores™,** explica. La ensofiacion de su muerte
podria interpretarse como un anhelo de eternidad en un acto cargado de belleza.
El hombre va poco a poco diluyéndose en el tiempo, al igual que lo hace la

piedra en el agua de la laguna.

223 Op. Cit. Pag 20

224 Tsutomu Toda. Una descripcion del anochecer, Heibonsha, Tokio, 1994.
Op. Cit. Pég 21.

22 MORAND, Paul. Venecias. Ediciones Peninsula, Barcelona, 1998, Pags. 212

A

91 Canal de Venecia. Mayo 1913
Asplund

92 Estudio de reflejos. (d.a). 2000

La luz también contribuye a que lo sélido y lo liquido se fundan. Sera el reflejo
el que confirme esta union.

La luz, en Venecia, va tomando forma junto al agua, va canalizandose. De
inabarcable reflexion en la Laguna pasa a ser vibracion luminosa en los canales
a ritmo del agua y su movimiento.

El agua, generalmente en sombra debido a lo angosto de los canales, recibe con
plenitud la incidencia del sol en las fachadas policromas de los edificios.
Capturando esa luz, su reflejo construird otra realidad, generard una nueva
dimensién. Lo supo ver claramente el arquitecto sueco Erik Gunnar Asplund en
su periplo de seis meses por Italia y Tunez iniciado a finales de 1913. Contaba
con apenas veintiocho afios de edad y Venecia era una de las ultimas paradas
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del recorrido. Asplund no habia permanecido mucho tiempo en sus anteriores
etapas, pero no se cansa de Venecia. Permanece durante 16 dias en la ciudad y
utiliza sus dias al completo anotando y dibujando impresiones y detalles de
edificios y tomando fotografias del palpitar de sus canales y espacios. En
diversas de las fotos realizadas, destaca su curioso encuadre. Bien en gondola o
junto a los canales, Asplund inclina la mirada hacia el agua que ocupara asi la
mayor parte de la foto. Son el agua, la luz y los reflejos quienes capturan asi la
atencion del arquitecto sueco. (fig. 91)

En Venecia, la luz, gracias al agua, la entendemos como una suerte de
pavimento luminoso (figs. 92 y 93). El efecto de luz y la reverberacion que se
produce en las calles pétreas mojadas por la lluvia lo muestran perennemente
los canales. Las ruas pétreas de Santiago, mojadas, se asemejan a los canales de
Venecia (fig. 94).

“Oscurece en las calles, pero aln es de dia para la Fondamenta y ese inmenso
espejo liquido en el que las motoras, los vaporetti, las gondolas, los botes y las
barcazas ““ como viejos zapatos dispersos ““, pisotean con cuidado fachadas
barrocas y géticas, sin escatimar su propio reflejo o el de una nube pasajera ”,
relata Brodsky 26 Nos presenta asi el tiempo de la luz en relacion al agua y
como éste construye nuestro suefio.

En los fendmenos de la naturaleza encontramos reflejo de nuestras emociones.
La materia agua, ha transformado el espacio del hombre en espacio para la
creacion.

Asi lo entiende el poeta Rafael Guillén: *““La belleza de la lluvia en la ciudad no
esta en la lluvia, esta en la calle solitaria que se pierde en la oscuridad, en los
aleros que gotean pausada e insistentemente, en el reflejo de los charcos

asaeteados por las gotas™,?’ apunta.

226 BRODSKY, Joseph. Marca de Agua. Ediciones Siruela. Madrid. 2005, Pag. 59
227 El color de la lluvia
GUILLEN, Rafael. Prosas viajeras (seleccion). Editorial Dauro. Granada 2003. Pag. 113

93 Reflejos. Francesco Allegretto 94 Rua Nova. Santiago. Xan Muras

Venecia construye asi nuestra emocion, mirdndose en las aguas que la recorren,
por el efecto de su condiciéon anfibia. Sus aguas son vibracion, color y
profundidad. Las fachadas caladas de los palacios son vibracion solida que se
habita, parecen construirse a partir de la reverberacion de luces y sombras
reflejadas en lo liquido (fig. 96). Es en el agua donde las geometrias caladas y
verticales cobran sentido, parecen ser reflejo vibrante que se construye al
prolongar sus lineas y vibracion en el reflejo.

Del mismo modo que la belleza de la decoracién y las estructuras del gotico,
seglin Ruskin, no se basaba en la imitacion de las hojas, sino en *““contener las
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mismas caracteristicas que el disefiador habia descubierto en ellas”**, asi

ocurre con la vibracion del agua, se traslada a las fachadas de los edificios.
Venecia es fachada reflejada, vibracion de agua construida, ritmo de sombras a
lo largo de los canales. Los muros de piedra y ladrillo de sus edificios pierden
contacto con el suelo, reflejandose en el agua duplican su altura, pierden su
gravedad, y, privados de peso tiemblan. Son su reflejo.

Las formas de los edificios de Venecia son sobre todo superficie, mascara. <
“Los palacios venecianos, independientemente de la época a que pertenezcan,
no son otra cosa que fachadas, las cuales determinan, en toda su superficie

perforada y docil al reflejo, un sistema que no es de planos ni volimenes, sino e F,; S
de sombras y luces, de incisiones y relieves sutilisimos™,?* afirma Bettini. } B Th N A & LA daddon] ’fﬁ -
En Venecia la belleza de sus fachadas, construida para mirarse en sus aguas, & ’ ' S w2 - : i
niega aquello que encubre. “..., como un velo cuyos pliegues obedecen sélo las e W T a T M‘é ’i » 1‘) '
leyes de su propia belleza™,?° explica Simmel. Su belleza se debe sin duda al i e il Ty Y ubs L, AN R T i (e
plano de agua, espejo en que se mira. H ;":..__ s g.lkl- Y. 4 € TAYAME m‘;‘ﬁ& a ! E l
El hombre, en Venecia, pasajero por la superficie de sus aguas y habitante de \ _L" ) ‘_{ L R ) R [ . -;-“-_‘__"':'.'_'” .;; & B ﬁ »” & ln
sus riberas, encuentra en el reflejo un nuevo espacio. En él se funden soélido y _ _1 I (I '-..; I " -L_ [SSERIN ¥ .‘_\ ) m E 3 ' =
liquido, lo real se disuelve, surge el suefio. El espacio es habitado por nuestras ) e . > a?ffr 7 ""“1: A H{;f b2l ds
€mociones. . il Lt
El artista Bill Viola, en su obra surrender, confunde al espectador mediante el i« : . ..'1
reflejo y su realidad (fig. 96). Un hombre y una mujer realizan postraciones I ). ol e 4
sincronizadas uno hacia el otro, sus acciones revelan la presencia de una § N . - N e : s
superficie de agua ya que ambos la penetran y emergen de ella goteando. La I St S | " 4 ."' 2l Wos 7T |
superficie, y por tanto sus imagenes respectivas, se agitan en ondas cada vez . s ) ] SR -

¢ L = - ;

Ca! I’*‘ - "'J. al e e """\J _','. (FRRTEY, (Vg ILN #
228 RUSKIN, John. Las piedras de Venecia. Consejo General de la Arquitectura Técnica de s S =T ele- i TRy .
Espaiia. Editora nacional de Murcia. Valencia. 2000. P4g.283

2 BETTINI, Sergio. Venezia. Nascita di una citta. 96 Ca d’oro. Vibracion reflejada. (d.a.) 2000

Neri Pozza Editore. Vicenza 2006. Pag. 63

230 SIMMEL, George. Roma, Florencia, Venecia. Gedisa Editorial. Barcelona 2007. Pag. 44
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mayores, tan distorsionadas como sus propios estados emocionales.”' Sus
cuerpos, y por tanto sus sentimientos, se desintegran en tramas abstractas de luz
y color. Entendemos asi que lo que estdbamos observando eran sus reflejos.

Por tanto, la “imagen de una imagen” es la encargada de transmitirnos la fuerza
del dolor de los protagonistas cuyos cuerpos acaban transformados en manchas
vibrantes de luz y color. La pureza del reflejo es aqui capaz de mostrarnos de
un modo mas intenso y real que su propia imagen, la realidad. El reflejo tiene la
capacidad de sustituir las imagenes por expresiones mismas.

“El espejo natural es la superficie del agua. Lo en ella reflejado, la apariencia
tiene més de realidad que el original que se refleja ya que el reflejo contiene
ademéas del original los efectos que la naturaleza opera sobre nuestra
percepcion”, 232 apunta Enrique Granell.

Podemos por tanto afirmar que el reflejo no complementa la realidad, sino que
la transforma. En el reflejo, disolucion ilusoria, imagen de imagen,

encontramos otra realidad, magica y emocionante.

En Venecia, observamos que en ocasiones disolucion material y disolucion
ilusoria llegan a converger.

El orden establecido por el nivel del Comune marino, como veiamos marcador
del tiempo o palpitar de la ciudad, se quiebra en diversas ocasiones a lo largo
del afio dando lugar a las excepcionales mareas denominadas acque alte (fig.
97). Lo pisable y lo navegable son entonces uno, el pavimento es fondo, los
edificios brotan directamente del agua, de su reflejo. Somos si cabe mas

2! Emociones en tiempos extremos. John Walsh.

VIOLA, Bill. Las pasiones. Fundacién La Caixa. 2004, Pags. 34 y 102

%2 Una caja de botones en un cruce de caminos.Resonancias en la obra de JNB .Enrique
Granell NAVARRO BALDEWEG, Juan. Catélogo de la exposicion en el IVAM. Edicion
del IVAM. 1999. Pag. 11

96 Surrender (rendicion)
Bill Viola. 2004

97 Acqua alta. Francesco Allegretto



anfibios y protagonistas de la transformacion de la materia por la accion del
agua que denominabamos disolucion.

Al igual que en los Paisajes Inestables e imaginarios del pintor Daniel
Quintero (fig. 98), en que “la dura costra de la superficie terrenal se convierte
en una suerte de agitacién acuatica”,”’ segiin describe Calvo Serraller, se
genera un nuevo paisaje. Un paisaje para el suefio y la ilusion que llegara a
generar nuevas formas.

Recorriendo los espacios de la ciudad en su tercera visita a Venecia en 1845,
Ruskin declaraba: “Se esta disolviendo como un terrén de azdcar”.** Se
referia al deterioro y el estado de conservacion de sus piedras, pero realmente la
ciudad asentada sobre la laguna muestra, tanto material como espacialmente,
las caracteristicas de la paulatina disolucion de un so6lido en contacto con el
agua.

Venecia, gracias al agua, es continua transformacion. “Venezia es toda ella
tornasol. Lo veneciano va y viene, oscila, es un juego de estar y no estar,
aunque... siendo siempre. Il vetro coloreado, nacarado, el ir y venir de la luz
en el damasco y en el terciopelo; el aparecer y desaparecer de las nubes; las
aplicaciones de marmol en la Basilica; los mosaicos; el sol a través de la
niebla; el reflejo del agua; el mar...”,** apunta Ramén Gaya en su diario.

En su cuadro San Giorgio desde la ventana, el pintor captura la intensidad
luminosa de la atmésfera veneciana. Las formas, gracias al agua, se disuelven.

El aire es luz, la isla barco, nosotros suefio. (fig. 99)

Los espacios en que convergen las redes peatonal y de agua, suponen asimismo
la disolucion de los materiales (figs. 100). La horizontalidad del limite pétreo
adquiere formas escalonadas y va dejandose invadir gradualmente por el agua

233 QUINTERO, Daniel. Catalogo de la Galeria Marlborough.

Prologo. Francisco Calvo Serraller. Madrid 2005, Pag. 3

2% RUSKIN, John. Las piedras de Venecia.

Editorial del Consejo General de la Arquitectura Técnica de Espafia. Valencia, 2000, Pag. 29
235 \lenezia, 12 de Febrero.

GAYA, Ramon. Antologia. Seleccion y prologo de Andrés Trapiello. Coleccion Obra
fundamental. Fundacion Santander Central Hispano. Madrid 2003. Pag. 92

98 Aguas rosas. De la
serie Paisajes Inestables.
Oleo tempera y carbon
sobre tela. 225 x 135 cm.
Daniel Quintero. 2004

99 San Giorgio desde la ventana.
Gouache sobre papel, 62 x 54 cm.
Ramoén Gaya. 1978
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que, cubriendo la piedra, muestra la profundidad. El dindmico fluir, en que se
transforma la piedra en la ciudad, sigue el movimiento del hombre. A su
encuentro con los canales trepa para conformar los puentes o se derrama en su
encuentro con el agua para facilitar el paso a la gondola. El espesor de agua se
manifiesta en la gradual oscuridad y en los cambios de color y nitidez en que el
limite blanco de Istria se transforma.

El material con que se compacta el fondo lagunar para poder conseguir un
“firme” sobre el que edificar, como hemos visto, es la madera. Esta parece salir
a la superficie en forma de paline en que amarrar las embarcaciones. A la
densidad de los elementos en la cimentacion de los edificios, le sucede asi su
gradual disgregacion. Como pautas de velocidad de las diferentes
embarcaciones que surcan sus aguas, las estacas se desagrupan a medida que
nos alejamos del borde sélido de las fondamente (fig. 101).

En direccion al mar abierto, alli donde el limite de piedra ya no existe, donde
las calles de agua entre bordes de piedra dan paso a caminos invisibles de agua,
Venecia pauta los recorridos con bricole (fig. 102). Estos grupos de estacas,
agrupados segun un codigo de sefializacion preciso, se distancian segin medida
acorde a la velocidad de las barcas, no son otra cosa que los cimientos de la
ciudad al descubierto.

Siguiendo camino al horizonte, desaparecen también los bricole. Sera la estela
temporal de las embarcaciones las que construyan el camino, consumando asi
la disolucién de la ciudad.

La disolucién que tiene lugar en la ciudad se traslada a nuestras emociones.
Venecia nos transforma. Recorriendo los espacios de la ciudad desde lo solido,
lo liquido y sus reflejos, perteneceremos a su disolucion.

“Venecia es agua vieja fatigada de reflejar (...) En ella nuestro
comportamiento pasa sin darnos cuenta de ser solido y controlado a liquido y
gaseoso e incontrolable. Nuestros sentidos se diluyen en la superficie de la
laguna., llegan a San Giorgio Maggiore y retornan fluidos, por canales
estrechos hasta el Arsenale, hasta San Michele o Burano o Torcello, y alli, sin

100 Encuentro de redes.
Campo dei Santi Apostoli.
(d.a.) 2000

101 Fondamenta. Disolucién.
Desde Puente de Rialto
(d.a.) 2000
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solucion de continuidad se vuelven aéreos, y se expanden velozmente en los
cielos tenues, horizontales, sutilisimos, solo distraidos, a veces por los
campaniles, los remates de las clpulas y los palos negros que pautan el
espacio hacia los puntos de fuga del horizonte invisible”, *° expresa Vaquero
Turcios.

Comprobamos, una vez mas, que Venecia son realmente Venecias. Materias en
constante compactacion y disolucion. El agua horizontal humedece la franja
inferior de los paramentos verticales de los edificios en los canales. Ese mismo
aspecto presentan las fachadas de marmol y ladrillo de sus iglesias y palacios
debido a los lavados y musgos que las pueblan.

El agua, por tanto, unifica, apelmaza. Hace que entendamos el espacio como
modelado enteramente por ella.

Ramoén Gaya nos muestra la construccion del espacio de Plaza de San Marcos
desde el aire ocupado por las palomas: “Al principio, cree uno que las palomas
no son mas que eso: palomas, mantenidas alli para darle un entretenimiento
vivo a al Piazza, una simple diversién, pero después se comprende que lo que
hacen es dibujar la plaza, darle su amplitud, su espacio, y ponerle techo, y
cielo, o sea, hacer patente su tamafio, su &mbito; no rellenar, sino subrayar un

vacio” .237

De un modo similar, en San Marcos, gracias al acqua alta, que anega la piazza
brotando desde los orificios dispuestos precisamente para su evacuacion,
entendemos que la realidad unicamente se percibe completa a través de
percepciones complementarias (fig. 103).

236 Venecias intimas de Miguel Rodriguez—Acosta. Joaquin Vaquero Turcios.
RODRIGUEZ- ACOSTA Miguel. Cuaderno de Venecia 1999.

Biblioteca Nueva. Granada. Pag. 35.

27 \enezia, 10 de Marzo

GAYA, Ramon. Antologia. Seleccion y prologo de Andrés Trapiello. Coleccion Obra
Fundamental. Fundacion Santander Central Hispano. Madrid 2003. Pag. 97
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103 Agua pautada
Desde la Isla de
Servolo

(d.a.) 2002

San

104 Realidad y reflejo.
Acqua Alta en S. Marcos

(d.a.) 2000
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Su realidad se construye gracias al reflejo y por €l llegamos a entender la
totalidad de lo circundante. El pavimento pétreo que pisamos, se va haciendo
progresivamente liquido, comienza a ser profundidad, y va poco a poco
transformandose en cielo. Los espacios de Venecia, su luz y su tiempo se unen
asi, en la Piazza, gracias al agua.

El agua en Venecia abre la posibilidad de otra perspectiva. Una perspectiva
capaz de penetrar en la realidad intangible de las cosas, en la estructura
invisible de su realidad metafisica.

La perspectiva invertida mostrada por Pavel Florenski como “representacion
verosimil de la apariencia”, *** tomando como ejemplo los iconos rusos, tiene
en Venecia, gracias al agua, su representacion en el espacio.

La realidad en Venecia se nos muestra por sorpresa, nos captura, se fracciona
para envolvernos. Es una compleja adicion de estimulos en el tiempo.

Venecia es, en definitiva, un lugar magico, una caja de ilusiones creada con
naturalidad a lo largo de los siglos (fig. 104).

Gracias al agua, se construyen impresiones de belleza a nuestro alrededor.
Nosotros permanecemos atrapados en su atmoésfera, perteneciendo a su ciclico
ritmo de sensaciones y formas.

Llegamos asi a comprender la identidad vital del escritor Paul Morand:
“Venecia resume en su limitado espacio mi permanencia en la tierra, situada

también en el vacio, entre las aguas fetales y las del Estige”.>”

Desde las aguas de Venecia, desde los fragmentos de realidad que hemos ido
capturando en estas paginas, viajaremos hacia los espacios del arquitecto Carlo
Scarpa, para llegar a comprender que, al igual que en las ciudades descritas por
Marco Polo, el arquitecto siempre relata una parte de Venecia.

28 FLORENSKI, Pével. La perspectiva invertida. Ediciones Siruela. Madrid. 2005. P4g. 31
% MORAND, Paul. Venecias. Ediciones Peninsula. Barcelona. 1998. P4g. 11

104 Caja magica. (f.a.) 2004
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117 Bicolori a incalmo. Venini & C. 1938

2. CARLO SCARPA. ARTESANO DEL AGUA.
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2. CARLO SCARPA. ARTESANO DEL AGUA.

En la obra de Carlo Scarpa

la “Belleza”

la primera sensacion

el Arte

la primera palabra

Luego el Asombro

Luego la constatacion interior de la “Forma”

La sensacion de totalidad de los elementos inseparables.
El Disefio consulta a la Naturaleza

para otorgar presencia a los elementos.

Una obra de arte pone de manifiesto la totalidad de la ““Forma”
la sinfonia de las figuras elegidas de los elementos.

En los elementos
la junta inspira el ornamento, su exaltacion.
El detalle es la adoracion de la Naturaleza **°

Louis I. Khan

Desvelar la relacion del arquitecto con el agua y su modo de entenderla como
materia generadora de sensaciones y espacios. Este sera nuestro objetivo.
Pretender aislar una materia y su modo de ser utilizada en el estudio de la obra
y la vida de un arquitecto de la complejidad de Scarpa, seria una tarea tan
dificil como infructuosa. Por ello no proponemos estudiarla con independencia
del resto, sino por el contrario, ir envolviendo todo aquello que se encuentra
relacionado con ella.

Al recorrer tanto su evolucion personal, como sus obras desde la relacion con el
agua, iremos descubriendo que ésta es material fundamental en su obra y
pensamiento. El agua, como veremos, ira poco a poco formando parte de la
inquietud vital y artistica de Scarpa.

Desde la misma naturaleza, aquella que, segin Khan, consultan las formas de
Scarpa, buscaremos la belleza que, gracias al liquido, adquieren los espacios
creados por el arquitecto.

Scarpa propone una relacion nueva entre las piezas que construyen sus obras.
Propone un nuevo modo de encontrarse a los materiales utilizados.

Se analiza detenidamente el encuentro entre el agua y el resto de materias para
realizar un viaje a través del tratamiento de la junta en sus diferentes proyectos.
Recorreremos con nuestro lapiz el movimiento del agua en sus espacios, el
modo como surgen a través de sus innumerables bocetos, y visitaremos sus
obras para escuchar el sonido del liquido, el modo como captura la luz, como
da y recibe forma.

Para realizar el estudio, se propone un recorrido por sus aguas del modo natural
como van apareciendo, en paralelo a su desarrollo vital como arquitecto. Se
trata por tanto de una suerte de ciclo natural del agua a lo largo de su vida y

obra. Se parte de su modo de mirar, un nuevo modo de entender la realidad que
le rodea y relacionarse con la materia cercana para ir modelandola.

24 Tomado de Carlo Scarpa Architetto Poeta, Royal Institute of British Architects, 1974
KHAN, Louis I. Escritos, Conferencias y Entrevistas. Alexandra Latour.
El Croquis Editorial. El Escorial 2003. Pag. 349.
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Calificar de artesano a Scarpa pretende hacer hincapié precisamente en su
modo de investigar, desde el trabajo préximo, al entendimiento del modo de
comportarse de cada una de las materias que le interesan. Su inquietud vital,
ligada a su labor creativa, trasluce una persona atenta a la naturaleza, la historia
y la cultura pasada y por venir, en relacion al espacio y los detalles que lo
pueblan.

Nos detendremos en Venecia. El agua y las formas que la ciudad genera,
convergen en los espacios proyectados por el arquitecto.

La clasificacion de aguas realizada, trasladada a las obras de Scarpa, nos ofrece
un modo de explorar sus proyectos desde el liquido, entendido como esencia
generadora de su forma.

Entendiendo el ciclo del agua como un modo, en parte cronoldgico, de ir
descubriendo la sensibilidad del arquitecto, el recorrido concluye donde
confluyen los recorridos, las sensaciones y formas de agua estudiadas: La
Tumba realizada para la familia Brion en la pequefia localidad veneta de San
Vito de Altivole, su obra maestra, un lugar que encierra un universo de vida y
agua (fig.105)

105 Reflejo de Carlo Scarpa
Recorriendo la Tumba Brion. 1978
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2.1 RAICES. NUEVA MIRADA.

“Quiero ver las cosas, es de lo Gnico que me fio. Las pongo aqui en el
papel, delante de mi para poder verlas. Quiero ver y por ello dibujo.

Sélo puedo ver una imagen cuando la he dibujado”. **!

Carlo Scarpa

Todo creador debe analizar su mirar (fig. 106). “Aprender a ver es fundamental,
o al menos lo es para un arquitecto”,?*? afirma Siza. Ver, reflexionar sobre
aquello que mira Scarpa, supone un primer acercamiento a su modo de
entender la creacion.

Realizaremos asi, un recorrido por los paisajes y el tiempo que capturd su
mirada. Nos detendremos en sus primeras creaciones. El agua, serd siempre

nuestra guia.

21 SCARPA, Carlo. 1906-1978, Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.
Ed. Electa, Milan, 1984. Pag. 9
22 817A Alvaro. Imaginar la evidencia. Abada editores. Madrid. 2003. P4g. 135

106 En su estudio de Asolo.
1970
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BUSQUEDA DE UN LENGUAJE PROPIO.

““...mi padre estaba poseido.
Lo estaba de la idea de belleza, incluso mejor, de la belleza misma. La
buscaba siempre y por todos lados, incluso en su trabajo y el modo de

realizarlo” **

Tobia Scarpa

Continuo creador, desde su aprendizaje mirando, dibujando y reflexionando
sobre la tradicion que estudia y habita, Scarpa encuentra en la investigacion
sobre la materia el mejor modo de crear. El vidrio, material con que crear
emocion, serd el vehiculo para acercarnos a sus primeras obras.

23 SCARPA, Carlo. Catélogo Carlo Scarpa. Mostre e musei 1944- 1976. Case e paesagi
1972-1978. Ed. Electa. Milano 2000. Pag. 2

e Aprendizaje. Dibujo y lectura

“Sera una constante en su vida: Scarpa aprende perdiendo el tiempo,
como su lapiz, que vaga por las hojas captando imagenes para luego,

quizas abandonarlas™.?*

Francesco Dal Co.

Scarpa nace junto al agua, cerca del campo de Santa Margherita, en el sestriere
veneciano de Dorsoduro el 2 de Junio de 1906. Pasara su infancia en la cercana
Vicenza, donde fue destinada su familia. Alli estudiara los primeros trece afios
de su vida. Pasara por tanto largas horas junto a las formas palladianas, jugando
y mirando la vida.

Vicenza sera uno de los primeros observatorios del joven Carlo. “A través de
los porticos del palacio Chiericati, se veia enmarcado el paisaje rural del
Veneto gracias a los edificios que jalonaban la ribera del canalizado rio
Bacchiglione”, * afirma George Dodds. El Palazzo Chiericati serd un
verdadero escenario, un lugar desde el que observar y tocar una materia que
habla de tiempo.

“Con una sonrisa misteriosa, occidental y oriental a un mismo tiempo, Carlo
Scarpa, aun viviendo lejos, ha transcurrido aqui, bajo el paseo del pértico, su
larga infancia”, explica Giuseppe Mazzariol. ““Y hasta que por fin, ha recogido
las canicas, la cometa, caminando a lo largo de la columnata, que es limpia y

2** SCARPA, Carlo. Opera Completa. Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol. Franceso
Dal Co. La arquitectura de Carlo Scarpa. Electa, Milan, 1984, Pag. 33

> DODDS, George and TAVERNOR, Robert. Body and Building. The MIT Press.
Cambridge, Massachusets. 2002. Pag.360
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envolvente, despacio, bajando, pero no hacia la plaza, por una calleja de agua
y madera escalonada. Hasta un arbol antiguo, con un guifio”, * prosigue.

Las formas del portico y sus detalles quedaran por tanto prendidas en su retina.
En la inquieta mente de Carlo, aquella que le hace tomar caminos diversos, iran
adquiriendo sentido, componiendo poco a poco un universo formal en que

historia, naturaleza y arquitectura irdn de la mano.

En Venecia, donde habia retornado la familia tras la muerte de su madre,
Scarpa, en 1919, es admitido en el curso especial de arquitectura en la Real
Academia de Bellas Artes. Alli consolidara el arte del dibujo, y en términos
generales el uso de las diversas técnicas graficas y pictdricas. Ird construyendo
su modo de entender la realidad que le rodea. Las imagenes, como ¢l mismo
afirma, llegan a su mente a través del dibujo. Gracias a él, Scarpa “ve”.

En aquellos afios, al tiempo que desarrollaba el curso en la Academia como
alumno del arquitecto Guido Cirilli, comenz6 a colaborar en el estudio del
arquitecto Vincenzo Rinaldo e incluso a responsabilizarse de dirigir algunas
obras.

Cirilli, alumno predilecto de Sacconi, autor del altar de la Patria en Roma, fue
el que ejercid6 mas influencia en Scarpa, segiin ¢l mismo se encargaria de
recordar en afios posteriores. “Cirilli representd el tramite a través del que
Scarpa se acerco a la arquitectura™ ,** afirma Carla Sonego. Fue ¢l quien
motivo en Scarpa el estudio de la Secesion vienesa y de los arquitectos Josef
Hoffmann y Otto Wagner, que tanta influencia ejercieron en su trabajo
posterior.

Cirilli mostraba a los alumnos el conocimiento de la arquitectura desde un

punto de vista historico y constructivo, centrado principalmente en el andlisis

246 SCARPA, Carlo. Opera Completa. Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol. Ed. Electa,
Milan, 1984, Pag. 9

247 Carla Sonego: Carlo scarpa: gli anni ’20

A.A.V.V. Studi su Carlo Scarpa 2000-2002.

Ed. Regione del Veneto y Marsilio. Venezia. 2004. Pag. 32..

compositivo de los edificios de los periodos artisticos previos al siglo XVII.
Los alumnos debian consultar el Tratado de la construccion y la estereotomia
de la piedra de Rondelet. Tras el curso de estudios teéricos venian los
ejercicios de composicion, en que los alumnos no s6lo copiaban, sino que
debian interpretar e insertar sus propuestas en el entorno, creando asi
atmosferas y no solo formas. Los diferentes detalles arquitectonicos y
ornamentales del curso se realizarian por tanto principalmente sobre edificios
de formas pétreas. Para Cirilli, el control del espacio era posible a través del
dibujo del detalle y la vision global del edificio respecto a este por medio de la
perspectiva.**® Scarpa iba adquiriendo asi, poco a poco, su caracteristico modo
de trabajar desde el sucesivo acercamiento a la forma a través de las diferentes
visiones y detalles del espacio.

A modo de ejemplo, observamos uno de los trabajos de Scarpa para la Iglesia
de Santa Elena en Venecia, realizado en 1926. Se trataba de la insercion de un
proyecto en una zona que se estaba desarrollando en la realidad. La
intervencién debia ocupar un vacio en la urbanizaciéon de la denominada
“Sacca” de Santa Elena proyectada en 1925 junto a los jardines de la Bienal y
debia “‘estar inspirada en un estilo del renacimiento en adelante” segtin
explicaba la Comissione Comunale d’Ornato.**

Scarpa propone una iglesia de gran dimension de planta central situada en un
campo junto a la laguna, cerrado por dos de sus lados mediante edificios
porticados. El proyecto presenta clara referencia tipologica a la iglesia de la
Madonna della Salute y su posicion respecto al canal.

Deteniéndonos en el modo de representar de Scarpa, observamos, gracias a la
perspectiva elevada, tanto el minucioso detalle de lenguaje historicista al
servicio de la rotundidad volumétrica, como el interés del proyectista por la
pavimentacion del campo y el modo como éste se aproxima al agua de la
laguna. (fig. 107)

28 Op.Cit. Pag. 34
2% MARETTO, Paolo. Venezia. Architettura del XX secolo in Italia.
Vitali e Ghianda Editore. Genova. 1969. Pag 82
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En otra perspectiva desde un punto de vista inferior, Scarpa incide en el
tratamiento atmosférico del espacio. Los volumenes del fondo se difuminan en
la lejania y el reflejo de la iglesia construye el primer plano de agua vibrante.
(fig. 108)

Scarpa va asi, familiarizdndose, no s6lo con el uso de los materiales, sino
también con el modo de dibujar sus cualidades. La piedra y sus formas se
trazan de un modo delicado y preciso, a base de reiteradas lineas para presentar
la volumetria de los sillares, y el agua muestra sus cualidades liquidas. La luz y
el reflejo la habitan y el modo de encontrarse con los bordes pétreos nos
traslada su sonido y vibracion.

La importancia de estos dibujos se debe a que el modo de proceder de Scarpa
en los afios sucesivos se basara en el aprendizaje de aquellos afios académicos.
El modo como ira apareciendo la forma de sus proyectos tiene su precedente en
el modo de ir paulatinamente tejiendo sus intenciones.

Con apenas veinte afios, en 1926, Scarpa obtiene por la Real Academia, el
diploma que habilitaba a la ensefianza del dibujo, aunque no le permitia
ejercitar la profesion de arquitecto. Inmediatamente después comienza su
trabajo en el Instituto Universitario de Arquitectura de Venecia (IUAV) como
colaborador de Cirilli, cargo que ocupara durante tres afios. Al mismo tiempo,
fue desarrollando su labor practica y creciendo como creador.

Diversos lugares iran sirviendo de escenografia vital a su continuo aprendizaje
a través de los afios. Venecia, Murano, la Bienal, Asolo, diversos viajes por
Europa, América y Oriente, pero también la gran cantidad de libros que su
biblioteca fue adquiriendo.

Apasionado lector, su biblioteca llegd a contar con 4052 ejemplares, podria
considerarse reflejo de su inquieta personalidad. Realmente ““no se trataba de
una biblioteca tan sélo de libros, sino ocupada con recuerdos de amigos, con
conversaciones e intercambios de pareceres de artistas, literatos, amigos y

107y 108
Proyecto para iglesia en
Venecia. 1926

Santa Elena.
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colegas que la frecuentaban, para los que su casa y su biblioteca estaba
abierta sin limite de tiempo” ?*® explica Gigi Scarpa.

La proporcion de libros de arquitectura que albergaba era pequena, en torno a
376, siendo el resto de temas muy variados, desde pintura, narrativa, poesia,
catalogos de museos, historia, escultura e incluso astronomia.

Tenia libros de diversos arquitectos. De Frank LL.Wright conservaba varios
ejemplares dedicados, y la presencia de Le Corbusier, Gaudi o Asplund, queda
patente tanto por el nimero de ejemplares como sus textos subrayados.
Mencion aparte constituyen los libros relacionados con el jardin japonés,
diversos en lengua original, a los que tantas horas de estudio dedico y que tanto
reflejo encontraron en su obra. Son asimismo numerosos los libros de historia
del arte, entre ellos renacimiento italiano, arte islamico y oriental.

Scarpa tenia predileccion por la poesia, sobre todo la francesa, representada por
autores como Rimbaud, Baudelaire, Mallarmé o Valéry, la italiana, la espafiola
ya que contaba con antologias poéticas de Lorca o Unamuno, y otros autores
entre los que cabria destacar a Ezra Pound, y poetas orientales diversos.”"

La lectura para Scarpa seria, en términos de su admirado Valéry, “la llama que
se propaga en el pensamiento”,”* y como tal la utilizara, para encender su
labor creativa.

Como un intenso libro de espacios dividido en capitulos, asi, también, sera la
obra de Scarpa. Su vida serd una continua busqueda creativa desde el lugar y el
tiempo, el presente y su tradicion pasada.

Su sensibilidad le induce a perder el tiempo mirando, contemplando,
preguntandose. ““A veces sucede que un sofiador o un nifio se dejen los ojos
intentando ver con precision, sorprender en el cielo crepuscular el momento en

230 | a biblioteca di Carlo Scarpa. A cura di Raffaella Vendramin

SCARPA, Carlo. Catalogo Carlo Scarpa. Mostre e musei 1944- 1976. Case e paesagi 1972-
1978. Ed. Electa. Milano 2000.. Pag. 307

21 Op. Cit. Raffaella Vendramin.

22 VALERY, Paul. Scritti sull’arte. Le due virtd di un libro.

Guanda Editore. Milano 1984. Pag. 75.

que aparece cada una de las primeras estrellas, en ese momento la curiosidad
esta bien tensa; la atencién muy vigilante; las pupilas en un estado como de
obsesion. Pese a ello nunca se alcanzara el resultado deseado... En el punto
exacto al que con tanta ansia se mira permanece una soledad livida... en
cambio, un poco més lejos, ha sucedido algo... Antes alli no habia nada; pero
ahora luce la mas brillante de las minimas estrellas. Sin quererlo nuestra
mirada se deja prendar por la luz...”?®, dejo sefialado Scarpa en un pasaje de
su libro “Diario Europeo escrito por Eugenio D’Ors.

Scarpa creara asi, lentamente, dejandose sorprender desde su gran curiosidad,
para llegar a entender hasta el mas minimo detalle de lo que ocurre a su
alrededor. El detalle, su relacion con el entorno y su tradicién, y su modo de
realizarse seran por tanto herramienta fundamental con que crear espacios.

““La historia de la vida de Carlo se podria resolver facilmente en los términos
de una historia de materiales. Y en este caso haria falta partir de la relacion de
Scarpa con los materiales: mejor dicho, con la habilidad manual™ >** explica
Mazzariol.

La investigacion y experimentacion con los materiales serd una constante en la
vida del arquitecto. Estudiara las caracteristicas de cada uno de ellos y, en total
acuerdo con estos, disefiara cada una de las piezas que poblaran sus espacios.
Scarpa, fue asi guia de los diferentes artesanos con que colabor6 a lo largo de
su vida, casi al punto de ser sus propias manos. Charlaba con ellos
interminablemente, establecia una relacion de mutuo enriquecimiento hasta dar
con la forma y ajuste precisos. De este modo, su relacion podria llegar a
considerarse indisoluble.

Apenas escribid textos, a pesar de llegar a ser profesor del IUAV, ensefiaba
proyectando y pensaba dibujando. Pensaba con sus manos para guiar las del
artesano que finalmente daria forma a sus ideas.

23 SCARPA, Carlo. Opera Completa. Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol. Francesco
Dal Co. La arquitectura de Carlo Scarpa. Ed. Electa, Milan, 1984. Pag.28
24 Op. Cit. Pag. 19
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La materia sera por tanto fundamental para Scarpa, comprenderla hasta sus
ultimas consecuencias para poder modelarla, usarla, en definitiva, para
transformarla en material, y, siéndolo, estudiar su encuentro con lo otro,
propiciar la junta, para generar una arquitectura nueva.

““Scarpa interviene en el punto de contacto, donde los elementos se asocian /
disocian creando una nueva relacion. Un detalle fallido destruye la idea” *®
afirma Sergio Los.

(Que es Venecia sino interseccion, junta de densidades, gozne de flujos?

El detalle, recordando las palabras de Kahn, es inseparable del espacio que lo
acoge. El espacio tiene asi sentido por la totalidad de sus elementos. El detalle
es el que los ata al espacio, es la forma acabada del fragmento. Su precision es
la que lo relaciona con la naturaleza a la cual llega a adorar.

Asi, el gozne, liga el plano que se mueve al espacio al punto de hacerlos
inseparables. Su posicion, forma, material, y sonido cualifican de tal modo el
movimiento del plano y el modo como este relaciona estancias que podriamos
decir que condensa su energia.

En la obra de Scarpa reconocemos la junta por el detalle y por tanto los
elementos que conforman el espacio. Creando nuevas relaciones entre estos,
escuchando la tradicion para innovar, llegard Scarpa a crear nuevos espacios
donde habite la emocion, donde se transmita el misterio que toda obra de arte
contiene. (fig.109)

Raffaele La Capria explicaindonos el modo de descubrir la ciudad de Venecia
del escritor Predrag Matvejevic afirma que: “... el detalle es como el hueso a
partir del cual reconstruir el esqueleto entero. Su fragmento aislado, ya sea la
herrumbre de un pilote de hierro o su péatina, este sana o podrida la madera de
una viga, nos devuelve siempre la totalidad de la que ha sido desgajado con un

255 SCARPA, Carlo. L’opera e la sua conservazione. VI 2003. 28 novembre. Fondazione
Quereini Stampalia. Venecia 2004. Sergio Los. Progettare per Carlo Scarpa. Pag. 80

109 Mapa de fragmentos.
Tumba Brion. Coleccion Onorina Brion
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procedimiento similar al de la critica estilistica, en la que una frase o un
parrafo dan fe del texto integro”.”®

Asi es el detalle en Scarpa, un condensador de la energia del espacio.

““La forma para Scarpa surge de una serie casi infinita de descomposiciones en
que cada parte, cada elemento, quiere ser expresado segin su propia
individualidad, desde su l6gica especifica”,?’ afirma Josep Lluis Mateo.

Podriamos, por tanto, considerar el espacio como el hilo argumental, la materia
como las palabras con que se transmite, y las capas y detalles que lo forman
como los acentos que dando vida a esas palabras hacen que la obra trascienda,

que llegue hasta nosotros en forma de poesia.

¢ MATVEIEVIC, Predrag. La otra Venecia. Editorial Pre-Textos. Valencia. 2004. Pag 10
27T SCARPA, Carlo. L’opera ¢ la sua conservazione. Marco De Michelis. Recenti
pubblicazioni su Carlo Scarpa. I 1998 /II1. 2000. 28 novembre. Fondazione Quereini
Stampalia. Venecia 2002. Pag. 122

e Vidrio. Tiempo y materia

“Venecia es liquida, transparente, di vetro...” >

Ramoén Gaya

La laguna de Venecia, Murano y el vidrio son escala fundamental en el viaje de
Scarpa hacia las formas a través del material. Murano supondra para Scarpa el
aprendizaje del tiempo y la luz sobre el vidrio.

“Murano es experimentar prematuramente la existencia de otro Oriente, el
Oriente del agua, y desde el agua de Venecia, de Bizancio, de la civilizacién
mediterranea en la isla que estd en medio de la laguna, que desde hace siglos
es la fragua de ese vidrio limpio y oscuro de la ciudad de San Marcos.” afirma
Mazzariol. *“...El vidrio es el vehiculo y el medio y la clave para el gran texto
de agua y de piedra” **°, prosigue.

Venecia se crea gracias al equilibrio entre fluido y sélido. Es, por tanto, hija del
tiempo. El vidrio, materia basada en la fusion de diversos componentes,
encuentro de velocidad y temperatura, pasta y aire, serda ademas gracias al
hombre, reflejo de la historia de los habitantes.

Desde el siglo VII d.C., momento que se reconoce como el mas antiguo en que
aparece en el territorio lagunar una fabrica de vidrio con un horno de coccion
lateral, concretamente en la isla de Torcello,260 el uso del vidrio sera reflejo de
la sociedad veneciana, su gusto y su comercio, ¢ ird evolucionando hasta
nuestros dias.

8 GAYA, Ramon. Antologia. Seleccion y prélogo de Andrés Trapiello. Coleccién Obra
fundamnetal. Fundacion Santander Central Hispano. Madrid 2003. Pag. 85

2% SCARPA, Carlo. Opera Completa. Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol. Electa,
Milan, 1984. Pag. 13

20 TS0, Gianfranco. Il vetro di Murano. Arsenale editrice. Venecia 2000. Pag. 25
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“El antiguo cristal de Venecia era opaco e impreciso en sus formas, y estaba
tallado de un modo absolutamente torpe”,*®* explica Ruskin. “Los venecianos
inventaban un nuevo disefio para cada nuevo cristal que realizaban, y jamas
moldeaban un asa o una boquilla sin aplicarles nuevas formas de
imaginacion” prosigue, mostrando asi su gusto por la belleza de las formas en
contra de los acabados precisos e impersonales de los vidrios ingleses.

Si bien, con el tiempo el acabado se iria perfeccionando, la artesania, el cuidado
personal tras la pieza realizada, seguird siendo valor fundamental en las
fabricas muranesas.

La ciudad de Venecia, como apunta Ramoén Gaya, presenta a nuestros 0jos unas
caracteristicas similares al vidrio. Quizas por ello sea el material mas veneciano,
aquel que nos de la clave del texto escrito por soélido y liquido, piedra y agua.

Scarpa, que ya habia colaborado con la sociedad Capellin & Co. Maestros
vidrieros de Murano en 1926 para supervisar la construcciéon de un nuevo
edificio industrial y labores de consolidacion del Palazzo Da Mula, inicia su
experiencia en el uso del vidrio con la firma de Giacomo Capellin en 1927. En
un principio serd colaborador del artista muranés Vittorio Zecchin, por
entonces director artistico de la fabrica. Scarpa podra asi conocer de cerca el
trabajo del vidrio. Zecchin abandonard la fabrica, quedando Scarpa como titular.
El joven Carlo no escatimara tiempo en la investigacion de nuevos modos de
tratar el material y descubrir sus cualidades, queddndose hasta altas horas con
los maestros artesanos de la fabrica (fig.110).

En el tratamiento de la pasta vitrea y su acabado, el arquitecto manejara
diversas constantes: Tiempo, densidad, temperatura, disolucion, reflejos y
difusion de la luz por parte del vidrio en sus diferentes estados.

261 RUSKIN, John. Las piedras de Venecia. Consejo General de la Arquitectura Técnica de
Espafia. Editora nacional de Murcia. Valencia. 2000. Pag. 234

110 Interior de la vidrieria M.V.M. Cappellin & C. Murano
Palazzo da Mula. 1926-27

Desde entonces, Scarpa estard intimamente ligado a las manos que ejecutaran
sus disefios. Los maestros artesanos con los que trabajara seran seleccionados
por el arquitecto para llevar a cabo las diferentes obras. Arquitecto y artesanos
seran asi una suerte de empresa personal que Scarpa consideraba fundamental
en el desarrollo de sus trabajos.

““Sélo con el oficio y segin el oficio, el artista debe desarrollar su propio
pensamiento”,262 afirma Valéry. Asi hard Scarpa, investigar el material y
comprenderlo para poder trabajarlo, para poder desarrollar un nuevo modo de

usarlo. Scarpa pone asi a prueba el material.

262 Y ALERY, Paul. Scritti sull’arte. Il mio busto. Guanda Editore. Milano 1984. Pag. 174
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El vidrio veneciano se distingue tradicionalmente de otros tipos de vidrio por la
importante presencia de una mezcla de silice (sustancia vitrificante) y sosa
(oxido de sodio) que hace las veces de fundente, y de carbonato de calcio que
presenta una funcion estabilizante.

Gracias principalmente a la silice, la masa fundida solidifica lentamente y se
mantiene en estado pastoso durante un tiempo denominado “largo”. “En
términos de elaboracion, permite la compleja manipulacion en caliente de la
materia”,** explica Marino Barovier.

Utilizando este caracteristico vidrio “largo” en la mayoria de los casos, Scarpa
creard piezas que son verdaderos manifiestos del proceso de realizacion
artesanal que los genera. El arquitecto se aventura en el descubrimiento de la
materia para, una vez la conoce y sabe como manipularla, inventar. “Cerca de
una treintena de nuevos tipos de elaboracion y tejidos vitreos es el legado del
professore™, 2** afirma Carla Sonego.

El arquitecto se emocionaba hablando de aquel nuevo material con que habia
llegado a crear formas y texturas sorprendentes. “Después de la Academia,
encontré trabajo en una de las fabricas de vidrio de Murano. Aprendi a
trabajar con este material maravilloso (...). Conozco el vidrio y sé que se puede
hacer con él (...) Conociendo bien los materiales se pueden hacer muchas

cosas que no se aprenden en discusiones esotéricas”, **® afirmaba.

“Transparentes, a redecilla, pastosos, lechosos, negros dorados, negros irisados,
encamisados, con trazos verticales, regados, tejidos, granulados, lacados,
golpeados, irisados, velados, batidos, murrine opacas y transparentes, a

26 BAROVIER Marino. Il vetro a Venezia. Federico Motta editore. Milano 1999. Pag. 6
264 Carlo scarpa e il design. Carla Sonego.

SCARPA, Carlo. L’opera e la sua conservazione. I 1998 / III. 2000. 28 novembre.
Fondazione Querini Stampalia. Venecia 2002. Pag. 100

265 Entrevista a Carlo Scarpa. Realizada por Martin Dominguez en mayo de 1978 en
Venecia

SCARPA, Carlo. 1906-1978, Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.

Ed. Electa, Milan, 1984. Pag.197.

112 Trasparenti. Capellin & C. 1926-1931

113 A reticello. Capellin & C. . 1927
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) . . . 266
pinceladas, a manchas, tejidos, incisos o hilados”,“” son algunos de los

nombres que adoptan las piezas segiin el modo de realizarse (figs. 111, 112, y
113).

Sutilisimas piezas sopladas, cafias transparentes de vidrio de color, de seccion
sorprendentemente fina, unidas, texturas lacteas similares a la porcelana,
superficies similares al metal o con irisaciones de colores sorprendentes,
uniones de piezas previamente conformadas en caliente, fusiones de colores en
trazos o pinceladas y golpeos en la superficie aun sin endurecer, seran algunos
de los diferentes tratamientos o texturas artesanales que nos descubren el
manejo de las variables comentadas.

Durante este periodo Scarpa comienza a realizar piezas de mobiliario y disefios
de interior de tiendas y diversas casas, asi como a colaborar con el pintor Mario
de Luigi con el que realiza la reforma interior del apartamento de Ferruccio
Asta. Desde entonces, el modo de tratar el plano del arquitecto, constituira una
investigacion continua. El modo como recibe la luz y su reflejo, su cualidad al
tacto y su color, serdn motivo de innovacion en cada uno de los proyectos en
que colaborara con el pintor u otros artistas o artesanos.

En el plano y su textura, al igual que ocurre con el vidrio, se concentrard la
evolucion investigadora de la materia por parte del arquitecto.

La fabrica Capellin, debido a una gran crisis financiera hubo de cerrarse.
Scarpa por recomendacion del propio director, Giacomo, amigo de Paolo
Venini, se incorpora a la firma Venini & C., que por entonces ya habia
conseguido bastante prestigio.

En un principio colabord en la realizacion de diversas piezas con el director
artistico, el arquitecto milanés Tomasso Buzzi. En ellas comenzamos a ver las
formas sencillas de los vasos de Scarpa usando los colores caracteristicos de
Buzzi, “alga” o el “laguna”, basados en los colores de las aguas venecianas
(fig.114). La colaboracion con Buzzi fue muy breve y en 1932 Scarpa recibio la

266 SCARPA, Carlo. | vetri di un architetto. Marino Barovier.
Ed. Skira. Milan. 1997 Pags.192-200

oportunidad de asumir personalmente la direccion artistica. Continud
investigando sobre el color, técnica y materia.

Indiferente a la produccion industrial, siguid su vocacion experimental y
artesana, dedicandose a la investigacion de los materiales. De este modo cada
pieza serd una obra uUnica. En ella veremos la mano del artesano y maestro.
Cada pieza de Scarpa cuenta una historia, sobre la creaciéon formal, sobre los
materiales y su modo de imbricarse. “Permanecia en la fabrica mas alla de la
hora de clausura con el maestro Fei, su amigo, probaba nuevos materiales
capturando del fondo del crisol, todos los minerales que se habian

sedimentado”, %’ explica Marina Barovier.

Esta etapa que durd hasta 1947, nos dejara numerosas piezas de sorprendente
textura y modo de realizarse. Seran caracteristicos sus vidrios del tipo murrine,
tanto opacos como transparentes, realizados a base de secciones de tubos
vitreos soldados en caliente y posteriormente modelados, vidrios con bolitas,
soplados transparentes, corroidos, con puntos, bandas y otras filigranas y
bicolores en calma. Asimismo, Scarpa realizara una seric de vasos y copas
denominados chinos que semejaban la antigua forma de las porcelanas
orientales.

Scarpa comenzaba a mostrar su veneciana fascinacion por el oriente. También
Le Corbusier, en su Viaje a Oriente, describe, a sus amigos de los Talleres de
Arte de La Chaux-de-Fonds, fascinado, la artesania de la ciudad de Budapest:
““Ta conoces esas alegrias: palpar la panza generosa de una vasija y acariciar
su cuello gréacil, y luego explorar las sutilezas de su galibo. Las manos metidas
de nuevo en lo mas profundo de los bolsillos y los ojos medio cerrados, dejarse
embriagar dulcemente por el hechizo de los esmaltes, el estallido de amarillos,
el aterciopelado de los azules; fijarse en la agitada lucha de brutales masas

negras y de elementos blancos victoriosos...”,?* explica a su amigo Perrin.

267 Carlo Scarpa alla Venini & C. 1932-1947. Marina Barovier.
BAROVIER Marino. Carlo Scarpa. | vetri di un architetto. Ed. Skira. Milano. 1997. Pag. 39
28 Carta a los amigos de los “Talleres de Arte”” de la Chaux-de-Fonds
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Scarpa captura sensaciones similares, en este caso en vidrio. Quizas su
influencia sean las ocasionadas por la interaccion del agua con otras materias,
que, mediante el vidrio, se nos muestran como paralizadas en el tiempo.

Los diferentes tratamientos que Scarpa traslada al vidrio, no son otra cosa que
los momentos de agua que generan dichas sensaciones. El arquitecto las narra
desde la sinceridad matérica del vidrio, desde sus cualidades como material
para crear formas, desde su ‘“acuosidad”. Para ello se sirve de su
complementario, el fuego.

La creacion de las piezas pone de manifiesto la relacion con su naturaleza, el
tiempo y el encuentro de materias. En la mas sencilla pieza de vidrio
encontramos en Scarpa un amor por la textura, el modo sincero de mostrarse
del material y su manera de realizarse. ““Con Scarpa se siente algo més, debes
ir a tocar las cosas para hacerlas tuyas. Para mi, esta es la grandeza de su
leccién y su mensaje”,*®® afirma Arrigo Rudi, colaborador del arquitecto en
proyectos posteriores.

A nuestros ojos, las impresiones que generan son de una variedad sorprendente:
Innumerables bolitas de aire en el interior de un fluido, paralizadas, construyen
las paredes luminosas de los vidrios con tratamiento denominado a bollicine,
quizds uno de los vidrios mas “acuosos”. Limites de aire y agua
extremadamente delgados y minimos, como si de pompas de jabon se tratase,
son sus piezas denominadas soffiati trasparenti. Peliculas de gotas paralizadas
escurriendo por superficies vitreas semejan sus battuti y particulas suspendidas
en un agua calmada son las comentadas murrine. Finalmente, las piezas «a
macchie» parecen ser huellas del liquido, generalmente en el fondo coloreado
de la pieza (figs. 115y 116).

LE CORBUSIER. El viaje de Oriente. Colegio oficial de aparejadores y arquitectos técnicos
de Murcia. Artes Graficas Soler. Valencia 1984. Pag. 28

2% Carlo Scarpa e le arti. Orietta Lanzarini.

SCARPA, Carlo. L’opera e la sua conservazione. VI 2003. 28 novembre.

Fondazione Querini Stampalia. Venecia 2004. Pag. 113

114 A Bollicine. M.V.M. Venini & C. 1932-1936

115 Battuti. Venini & C. 1940

I

116 Murrine Trasparenti.
Venini & C. 1940
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Pero hay otras texturas que ni siquiera asemejan ser vidrio. Tal es el caso de las
piezas denominadas iridati, que presentan el aspecto plomizo de un metal
iridiscente y desconocido.

Con nuestro tacto, necesario para hacerlas “nuestras”, comprendemos ademas
su modo de realizarse. La mayoria de sus piezas, lejos de esconder su proceso
constructivo, lo fomenta dejando claras las marcas de “fusion, corte, batido o
incision”. Podremos asi recorrer con nuestros dedos la union de dos piezas de
similar seccion fundidas en caliente, técnica del incalmo, apreciar la apariencia
pétrea del leve martilleo de su superficie o deslizarnos por los surcos de sus
incisiones bien en paralelo, bien creando las formas mas variadas.

Observar una pieza de vidrio del arquitecto, supone un dialogo con la materia y
su modo de tomar forma, desde la transformacion de la arena silicea en pasta
vitrea, autentico magma hirviendo a 900°, hasta sus encuentros con el aire para
configurar un limite, y con otras pastas para fundir sus caracteristicas de
transparencia, color y brillo. En definitiva, un didlogo del tiempo y la pasta
gracias al calor, al aire, la luz y la mano del hombre.

Las formas, limites que adoptan las piezas, presentan tanta variedad como lo
hace su textura y color. Analizar la forma de una pieza es entender un limite
convexo, hinchado para contener.

La mano del maestro vidriero, realiza una combinacién de aire insuflado,
velocidad de rotacion y guia mediante diferentes herramientas, para ir
capturando la forma del limite de la pasta. Su razén de ser, al igual que el de
una pompa de jabon, se encuentra en lo que contiene, en el motivo de su
hinchazén.

Cuando Scarpa llevo a su hermano, una pieza de regalo para su futura mujer, se
la entregd diciendo: “He aqui el higado” 2" explica Gigi. Su hermano Carlo,
definia el objeto por aquello que contenia, que en aquel caso era patente debido
al tipo de pieza. ““Se trataba de un ‘“‘higado™ contenido en una copa verde,
transparente, (...) dos materias diversas reunidas, en un évalo excavado, que

% Quattro vetri di Carlo Scarpa. Gigi Scarpa.

BAROVIER Marino. Carlo Scarpa. | vetri di un architetto.. Ed. Skira. Milano. 1997. Pag. 21

118 Vaso inciso “verano”
Venini & C. 1942

119 Boceto de vaso inciso
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sorprende no solo como forma, color y luz, sino por su peso similar al de un
gran higado de animal”, prosigue Gigi.

El limite de esta pieza a incalmo, (fig. 117) muestra asi, mediante un cambio de
color y textura, un nivel similar al que generaria un contenido que se amolda,
que asume la forma del contenedor.

El limite, su textura, transparencia y color se relacionan asi con su contenido,
este éste 0 no. Muestra la quietud de su calmada junta, encuentro de vidrios.

El caso del plato realizado en vidrio transparente acquamare (fig. 111),
representa el sencillo encuentro entre sélido y fluido. Quizés sea el mas claro
ejemplo de coincidencia entre contenedor y contenido. El fluido, la pasta,
construye el movimiento paralizado de las ondas generados por un liquido a su
encuentro con un solido suelo. Recordamos las pilas en el Patio de Arrayanes
en la Alhambra, en que la coincidencia entre forma de agua y limite era
indisoluble. El plato de Scarpa también es liquido paralizado, sin gravedad.

El arquitecto, realizara diversas piezas incisas en donde no sélo sera un motivo
geométrico abstracto el que teja el vidrio (fig. 118 y 119). Su limite
transparente acogera motivos figurativos realizados mediante un chorro de
arena abrasivo que matiza su superficie, haciendo que dichas formas capturen
la luz de modo diferente al resto del limite.

Junto a uno de los dibujos preparatorios de dichas piezas, Scarpa realiza la
siguiente anotacion: “Te acuerdas de aquel verso de Valéry, creo, que dice “un
frisson entre deux chemises”.?™* El vidrio, como el agua, atrapa una vibracion,
un cambio de temperatura que lo agita, detiene la luz entre la pasta transparente
que lo envuelve.

Los vasos nombrados segtn las estaciones del calendario, asi como los dibujos
preparatorios de otras piezas, muestran formas curvas de hombres o mujeres,
frutas y otros elementos de la naturaleza que se enroscan y difractan en una

2! La arquitectura de Carlo Scarpa.” Un escalofrio entre dos camisas™. Francesco Dal Co
SCARPA, Carlo. Opera Completa. Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.
Ed. Electa, Milan, 1984. Pag. 31

geometria cubista. Estas figuras, se impregnan de la luz del ambiente en que se
situan. Capturandola resaltaran sobre el fondo cobrando asi vida. Si tenemos en
cuenta que el vaso se concibe como contenedor de un liquido, la abstraccion y
ruptura de sus formas podremos entenderla como una suerte de impresion
debida al “nadar” en su fondo acuoso. De este modo, el mundo imaginario de
las figuras cobrara vida gracias al agua y los efectos de luz. Se entrelaza asi al
mundo real.

Navarro Baldeweg, hablando de una copa de cristal, explica la fusion de los
mundos imaginario y real, gracias a la copa de cristal y su contenido: “Casi sin
darnos cuenta, los barcos (figuras incisas) invaden el oscuro medio fisico del
vino que se transforma en su mar. El vino se ha transmutado en el medio
marino de la imagen virtual. Esa maravillosa equivalencia y prolongacién de
lo uno en lo otro vienen proporcionadas por el arte” 2’ afirma.

Acercandonos a observar las figuras representadas podriamos vernos a nosotros
mismos. En ese momento, vaso, figura, espacio circundante y observador se
encuentran atrapados, entrelazados. Nosotros seremos como Narciso, y nuestro
reflejo cobrard vida en el mundo de luz de la difractada figura.

Asi es Venecia, como un gran vaso que teje diferentes realidades para, gracias
al agua, construir un mundo imaginario.

En una fotografia realizada en el Palazzo da Mula, (fig. 120) las imagenes de
Carlo Scarpa, Giacomo y Mario Capellin se funden habitando un mismo
espacio en que no sabemos cual es el reflejo y cual la realidad. Gracias al vidrio
los planos del Palazzo se funden para construir en nuestra imaginaciéon un
mundo magico tan real como el reflejado.

El vidrio, como pasta que es, se emparenta a lo liquido ya que es receptora de
cualidades formales, tactiles, de color y luminosas, para transformarse en
transparente, opaca, brillante, satinada, lisa, rugosa, sutil, espesa o incolora.

272 a copa de cristal.
NAVARRO BALDEWEG, Juan. Una caja de resonancia.
Editorial Pre-textos. Barcelona 2007. Pag. 17
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Asi lo entiende Stokes: ““...si las piedras de Venecia se consideran como olas
petrificadas, entonces, el vidrio veneciano, compuesto de arena veneciana y
agua, expresa la tensa curvatura de la fria profundidad del agua, las lentas,
quebradizas curvas de su débil agua traslicida” 2" explica.

El vidrio es, por tanto, al igual que el agua, fluido que asume. Haciéndolo
genera nuevas percepciones y realidades. Scarpa, gracias a su continua
inquietud también asume lo que le rodea para crear formas sorprendentes.

“Era increible la capacidad de mi padre de mezclar curiosidad en torno a un
argumento con aquella de rodearlo de todo lo que le llamaba la atencion para
activar un proceso creativo que se acercaba a la magia”,?*explica su hijo

Tobia.

Scarpa, veneciano, pasa horas escuchando las aguas de su ciudad. Sus piezas de
pasta vitrea serian asi una respuesta sensible a su medio. Escuchando con
atencion al agua, deja hablar al vidrio. Sus vidrios, podria decirse, relatan la
“acuosidad” de Venecia.

La relacion de Scarpa con la Venini, como “artista- alquimista”,”” tal y como
lo define Marina Barovier, ces6 en 1947. Con cuarenta y un afios, Scarpa
decide dedicarse por completo a la arquitectura, y partir al encuentro del
espacio envolvente desde la narracion transmitida por los detalles, los
materiales y su relacion con el tiempo. Conservara la relacion proxima con la

materia, su estudio sera mas bien un taller. ““(...) para hablar de su trabajo es 120 Carlo Scarpa, Giacomo y Mario Capellin.
preferible el uso de la palabra oficio més que la de profesién”,*’® afirma Dal Palazzo da Mula. Murano. 1928
Co.

2 STOKES, Adrian. The Quattro Cento and Stones of Rimini. The Pennsylvania State
University Press. University Park, Pennsylvania.2002. Pag. 20

274 Carlo Scarpa poeta a Murano. Tobia Scarpa.

BAROVIER Marino. Carlo Scarpa. | vetri di un architetto. Ed. Skira. Milano. 1997. Pag 15.
%75 Carlo Scarpa alla Venini & C. 1932-1947. Marina Barovier.

BAROVIER Marino. Carlo Scarpa. I vetri di un architetto. Ed. Skira. Milano. 1997. Pag. 40 Mondadori Electa Ed. Milano. 2007. Pag. 26

276 SCARPA, Carlo. Villa Ottolenghi. Francesco Dal Co.
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e Tradicién. Razoén creativa

“Quiero confesarme: Me gustaria que un critico descubriera en mis
trabajos algunas intenciones que siempre he tenido. Es decir una enorme

voluntad de estar siempre dentro de la tradicién™.?”

Carlo Scarpa

Desde su infancia, Scarpa escucha todo aquello que le rodea, especialmente la
riqueza de estimulos que su ciudad natal le ofrece. Lector sensible de lugares,
encontrara en Venecia su gran texto. A su historia, formas y atmosfera,
recurrird en numerosas etapas de su vida para explicar sus obras y las razones
que las generan. La sensibilidad del arquitecto respecto al arte, el espacio y la
historia, va poco a poco construyéndose gracias a sus lecturas, auténticos viajes
hacia el saber, y al intenso contacto con artistas y escritores.

“Desde el arte bizantino a Venecia, de la Secesion vienesa al Japén, de la
arquitectura organica a la neoplastica, del racionalismo a la racionalidad
renacentista de Piero della Francesca o de un Bellini, en todas estas
influencias, coherentes y concatenadas, Scarpa adquiria un “gusto moderno™
que contrastaba con su juicio critico”, *’® explica Luciana Miotto.

Scarpa basara asi su evolucién como arquitecto en su extraordinaria cultura
visual y el modo de responder a la tradicion®”’ que va encontrando a su paso en

277 Conferencia ofrecida en Madrid. Verano de 1978

SCARPA, Carlo. 1906-1978. Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.

Ed. Electa, Milan, 1984. Pag. 186

2 MIOTTO, Luciana. Carlo Scarpa. | musei.

Universale di architettura n°151. Testo & Immagine. Torino 2004. Pag. 38

27 Tradicion: Transmisién de noticias, composiciones literarias, doctrinas, ritos,
costumbres, etc., hecha de generacion en generacion.

Diccionario de la Lengua Espaiola. Real Academia Espafiola. Madrid 2001.

los diferentes proyectos. Scarpa, se inserta en ella, recibe el testigo del pasado
para transmitir una nueva realidad en forma de espacio, detalle o pensamiento.
Se enfrentara a lo existente, bien pieza artistica o espacio arquitectonico desde
el conocimiento y la sensibilidad, dejandolo hablar, o mejor dicho, como
afirmaria su admirado Valéry por medio de Eupalinos, “cantar”.**

El modo de ser, pensar y proyectar de Scarpa estd intimamente ligado a la
ciudad de Venecia. En ella, como vimos, toma contacto con el dibujo de
arquitectura y aprende sus espacios, va haciéndose, perteneciendo a su tradicion.
Para ello Scarpa, estudiara el detalle, el material que lo debe construir y su
relacion con el espacio. De este modo, el fragmento, en sus obras, dialogara
con el instante. El fragmento entendido como figura con identidad propia
perteneciente a un espacio. La suma y sucesion de instantes, de figuras en el
tiempo, sera la que construya las cualidades del espacio.

Scarpa obtendra asi formas nuevas de inusuales relaciones entre los diferentes
materiales. Aprehendera la historia y el lugar en que se produce y acentuard la
belleza existente en las cosas mostrando el protagonismo de lo nuevo, siempre
usado a modo de preciado complemento. Restaurar para Scarpa “no significa
tan solo reparar los viejos edificios, consiste en darles otra vida, de manera
que puedan vivir hoy y mafiana” %! explica Javier Gallego.

Constantemente perseguira ideas que mas tarde, a la hora de enfrentarse a los
encargos profesionales, sugerird en forma de metaforas a sus clientes. Desde la
metafora comenzaba el professore 2% el apasionante viaje de la aventura

proyectual.

280 Fedro: “...si has observado, en tus paseos por esta ciudad, que entre los edificios que la
pueblan, unos mudos son, otros hablan; y otros en fin, los mas raros, cantan”

VALERY, Paul. Eupalinos o el arquitecto. Colegio oficial de aparejadores y arquitectos
técnicos de Madrid. Artes Graficas Soler. Valencia 1982. Pag. 31

2! GALLEGO ROCA, Javier. La Imagen de Venecia en la Cultura de la Restauracion
Arquitectonica. Universidad de Granada, 2004, Pag. 30

82 Carlo Scarpa firmaba los proyectos como “Professore Scarpa”, y por este nombre le
llamaban los alumnos y colaboradores.
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Durante los afos 1935 y 37 tienen lugar dos acontecimientos fundamentales en
la formacion de Scarpa como arquitecto inserto en la tradicion cultural.

Por un lado, recibe su primer encargo importante en el ambito de la
restauracion, la renovacion de Ca’ Foscari, sede de la Universidad de Estudios
de Venecia, lo que le hace mirar frente a frente a la historia y sus formas para
buscar nuevas experiencias espaciales (fig. 121).

Por otro, elabora el primer diseflo de exposiciones de un modo autéonomo. Se
trata de la muestra de Orfebreria veneciana, en la loggetta, al pie del campanile
de la Plaza de San Marcos. Desde este momento, la labor de Scarpa como
creador de ambientes expositivos y muestras de importancia, serd cada vez
mayor.

En cada una de ellas, Scarpa estudiaria exhaustivamente las caracteristicas de
las piezas a exponer, para asi crear un espacio nuevo que las muestre y
relacione.

Hablando sobre su modo de intervenir en la rehabilitacion de Ca’ Foscari,
Scarpa apunta: “Lo importante del pasado no son tanto las soluciones que
proponian, sino los temas que se planteaban, los puntos criticos que hay que
resolver en todo el edificio”,”® dejando asi clara su posicion en relacion a la
necesidad de nutrirse del pasado para innovar.

Su intervencion en el portico de la planta baja marca una época en la historia de
la restauracion moderna. Scarpa capta el lenguaje del edificio alterado a lo
largo del tiempo y recupera sus auténticos valores despojandolo de las
alteraciones realizadas durante los siglos XVIII y XIX y libera el hueco de la
nueva carpinteria posterior que disefia independiente de la geometria de este.
Hace asi, que la celosia gotica de fachada respire, la deja Ser. Tras ella, el
arquitecto construye un universo formal propio en didlogo con lo existente. “El
cambio de materiales destaca los momentos diferentes del edificio. (...)

8 Entrevista a Carlo Scarpa realizada por Martin Dominguez en mayo de 1978 en Venecia.
SCARPA, Carlo. 1906-1978, Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.
Ed. Electa, Milan, 1984. Pag.198.

122 Filtros.
Ca’ Foscari. 1955
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La junta se resuelve claramente. Son temas que siempre han preocupado al
constructor. Solo que las soluciones son distintas a las que proponian otras

épocas”,?®* explica Scarpa.

La apertura hacia el Canal Grande se resuelve por medio de un plano de vidrio
cuya carpinteria establece su propio despiece geométrico. Se construye a modo
de leve velo tejido en madera, y parece pertenecer a la ligereza que desprende
el cortinaje que aparece tras ¢l. El plano de vidrio introduce el agua del canal en
el aula magna de Ca’ Foscari y refleja su luz, haciendo asi presente la silueta en
sombra de la pétrea fachada calada del palacio en el interior.

Unos afios mas tarde, 1955-56, el arquitecto retornara al edificio para introducir
un nuevo elemento. Un portico de madera tallada y vidrio que sirviese de
separacion entre el area de acceso, el espacio del aula hacia el canal y los
espacios interiores. Scarpa realiza de nuevo un filtro de luz y vistas graduable
mediante unos postigos moviles (fig. 122).

Sergio Bettini, hablando del modo de aparecer el agua en los espacios de
Scarpa, explica: “En Ca’ Foscari, el agua es la del Canal Grande, por tanto
“natural”, o al menos natural en situacion urbanistica. En el edificio actua,
calculadamente, como timbre particular de la luminosidad reflejada que
modula el claroscuro del pértico, de la escalera; lo articula con gran sutileza
en el tallado dibujo de la nueva arcada de madera y cristal, acoplada por

Scarpa a la antigua”.”®®

Las nuevas geometrias se atan al espacio sin perder su protagonismo
complementario. Asi proyectard Scarpa, sacando a la luz las energias del lugar
para atraparlas mediante soluciones constructivas que siendo protagonistas
subrayan el espacio.

284 Op. Cit. Pag. 198
285 |a Banca Popolare di Verona: Le Ragioni di un’assenza. Arrigo Rudi
GIOVANARDI, Renata. Carlo Scarpa e I’acqua. Cicero Editore. Venezia 2006. Pag. 183

Tras la primera intervencion en el palacio, se suceden unos afios en que el
arquitecto realizara diversidad de proyectos, si bien, pocos llegarian a
construirse. Contintia su labor de interiorismo, y comienza a tener encargos
relacionados con el montaje expositivo, por lo que seguird manteniendo una
relacion cercana con el objeto y su historia.

Gracias a las exposiciones, Scarpa tiene la oportunidad de renovar su interés
por las obras de arte, asi como experimentar soluciones espaciales diversas para
acogerlas y mostrarlas.

Para la XXIII Bienal Internacional de Arte, en el 42, elabora el montaje
expositivo de la muestra personal del escultor Arturo Martini, y realiza el
proyecto de reordenacién museografica para la Galeria de la Academia de
Venecia en 1945, lo que supone su destacado inicio en el modo de exponer
importantes piezas de arte. En el 48, para la IV Bienal, realiza el montaje de la
exposicion sobre Paul Klee, y en el 49 la Mostra Giovanni Bellini en el Palacio
Ducal.

Scarpa estudia exhaustivamente cada una de las piezas a exponer, las dibuja,
mide, observa la incidencia de luz e iluminaciéon adecuadas y analiza su
cromatismo y fuerza compositiva para crear la atmoésfera adecuada y encontrar
su colocacion precisa.

La Mostra Paul Klee, ubicada en una pequefia sala del Pabellon Central,
durante la Bienal de 1948, pasoé bastante desapercibida por la critica. Sin
embargo ejercié una gran influencia en el universo formal del arquitecto.

Las obras se contemplarian siguiendo un recorrido marcado por los quiebros de
unos paneles de madera que servian de passe-partout al cuadro expuesto.
Scarpa habia dibujado cada una de las piezas, estudiado su orden y proporcion
y tratado de diferente color sus fondos (fig. 123). La luz de la sala se
encontraba tamizada gracias a una lona traslucida a baja altura que facilitaba la
contemplacion intima de los cuadros, que, atrapados en el espacio por los
planos, aguardaban nuestra mirada dirigida previamente por Scarpa. La altura
de las dos “cintas” de paneles en que se encontraban inscritos, venia
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determinada por la dimension de las pinturas y por la altura de observacion : a
adecuada. '
“El hombre ve las cosas de la arquitectura con ojos que estan a 1,70 metros
del suelo”,? habia escrito Le Corbusier en Vers une architecture, “libro que
habfa determinado en Scarpa su primera reaccion cultural”,”®" explica Orietta
Lanzarini.

La colocacion de cada una de las piezas sigue asi un orden propio que el
arquitecto desvela para mostrarnos. ““Me gusta comprender la l6gica visual de
una obra antigua de dimensién importante. Es el mismo tipo de problema, pero
a otros niveles, que comprender la légica y funcionamiento de una ventana”,?®
apunta Scarpa, hablando de su relacion con lo preexistente. Asi obrara con cada
cuadro, si bien uno de ellos adquiere especial relevancia. Es el denominado
Emacht, realizado por el pintor en 1932. Contrastado sobre un fondo oscuro, se
situa al final de la cinta que quiebra su linealidad para mostrarlo. El cuadro y su
modo de exponerse capturan nuestra atencion.

Para Scarpa, exponer una pieza significa por tanto, escucharla, destilar su 123 Boceto de una de las paredes de la exposicion sobre Paul Klee.
energia contenida para generar un vortice que lo ate al espacio que la arropa. El Estudio de la posicién de las piezas. XXIV Bienal. Venecia 1948
cuadro y su plano pasan asi a formar parte de este espacio. Grafito y pastel sobre cartén. ACS.

Esta pintura causd, gran impacto en el arquitecto, tanto por su cromatismo

como por el modo de realizarse. Su imagen permaneceria en la retina de Scarpa

para posteriormente expresarse en sus espacios.

28 1 E CORBUSIER. Hacia una arquitectura. Editorial Poseidon. Barcelona. 1978. Pag. 32
27 ANZARINI, Orietta. Carlo Scarpa, L’ architecto e le arti.

Marsilio Ed. Venezia. 2003. Pag. 36

288 Entrevista a Carlo Scarpa realizada por Martin Dominguez en mayo de 1978 en Venecia
SCARPA, Carlo. 1906-1978, Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.

Ed. Electa, Milan, 1984. Pag.198.
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o Abatellis, lectura de la historia.

“La mejor instalacion museografica que he visto en mi vida™.?

Walter Gropius

En 1954 recibe el encargo de reformar y ordenar el Palacio Abatellis de
Palermo, como Galeria Nacional de Sicilia. En aquel momento, el edificio
realizado por Matteo Carnelivari (1488-1495) se encontraba en un estado
precario. Habia sido dafiado por los bombardeos de 1943 y se habian realizado
operaciones parciales de restauracion que lo habian dafiado espacial y
estructuralmente.

El proyecto, “fruto de un trabajo a cuatro manos entre el director del museo,
Giorgio Vigni y Carlo Scarpa”,?® explica Paolo Morello, muestra el célculo
preciso y exquisito del didlogo entre la historia y el nuevo modo de actuar del
arquitecto.

“La arquitectura del palacio no debe ahogar el museo que contendra, si bien
tampoco éste competira con ella; los dos elementos deberan convivir en
armonia, de modo que el visitante reciba una impresion natural vy
reposadal",?'91 transmitia Vigni a Scarpa en el momento del encargo del
proyecto. El resultado serd una obra maestra de la relacion entre envolvente y

piezas contenidas.

289 SCARPA, Carlo. An architectural guide. A cargo de Sergio Los.

Arsenale editrice. Verona 1995. Pag. 38

20 SCARPA, Carlo . Palazzo Abatellis. Edicién a cargo de Paolo Morello.

Editorial Vianello. Ponzano 1989. Pag. 99

21 SCARPA, Carlo Catalogo Carlo Scarpa. Mostre ¢ musei 1944- 1976. Case e paesagi
1972-1978. Ed. Electa. Milano 2000. Pag. 126

Scarpa dialoga con las piezas a exponer para llegar a generar un repertorio de
bellisimas soluciones nuevas. El arquitecto no se limita a exponer las piezas,
impone al espacio las leyes generadas por estas para su percepcion mas
adecuada. Prestara gran atencion al material utilizado en cada momento, a los
soportes de las piezas, a la luz que necesitan, al color que contrasta su figura y
al movimiento que debemos realizar para contemplarlas. Estudiaria sus
posibilidades perceptivas para huir de la creacion de un recorrido obligatorio,
dejando que el espectador fuese un elemento activador mas del espacio.

La distancia entre las piezas, entre éstas y el espectador, y la luz capturada por
sus formas en contraste con el fondo y su tiempo de contemplacién hacen de su
visita una experiencia Unica. Scarpa proyecta en el espacio para mostrarlo,
podriamos decir que lo hace en “negativo”, ya que de la observacion de cada
una de las piezas nacera su complemento, el modo de generar su sombra, el
contraste cromatico con su fondo para facilitar su lectura formal y por supuesto
su posicion relativa al espectador y a la luz. Incluso propondra diversos
“trucos” para que el visitante actlie, encuentre su luz “propia”. Los espacios
dialogan asi con el espectador.

El busto de Eleonor de Aragoén, una de las obras maestras de Francesco
Laurana, datada en el XV, que se encuentra colocado en el angulo de una sala
en un punto clave del recorrido, se nos presenta sin ningun artificio, “sélo con
luz, color, una colocacion a la altura del ojo y horizontal”’,?*? explica Miotto.

Scarpa, tras estudiar la forma, material y sombras de la pieza (fig. 124), realiza
una franja de estuco verde resaltando asi el blanco marmol del busto. Este se
expone como suspendido, mostrado mediante una bandeja de ébano sobre la
cual “flota”, apoyado sobre tres piezas de laton, dos de ellas ocultas a nuestra
vista. “Me preocupaba mucho articular las juntas, para explicar la ldgica

2 MIOTTO, Luciana. Carlo Scarpa. I musei. Universale di architettura n°151.
Testo & Immagine. Torino 2004. Pag. 45
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visual de la unién de cosas distintas™,**® apunta Scarpa. La junta, en este caso

de aire, hace que el busto de Eleonor quede suspendido de un modo magico,
casi irreal.

Compartiendo el mismo espacio, una cabeza de mujer, y el busto de un joven
(fig. 125), también de Francesco Laurana se adaptan a la luz, la buscan gracias
a su posible movimiento. Sera el visitante el que encuentre su sombra precisa,
el que los active y haga dialogar. Dotandolos de vida los ancla al espacio
definiendo un nuevo equilibrio. El busto del joven rota sobre el soporte
prismatico de madera que lo presenta a la altura de nuestros ojos, y la cabeza de
mujer lo hace sobre la escogida seccion circular que la muestra. Scarpa disefia
el movimiento de las piezas, su encuentro con el soporte y de éste con el
espacio. La arquitectura, entonces, como afirma Sergio Los, colaborador de
Scarpa, ““muestra un comportamiento, no un estado”, 2% del que somos
participes.

El control de la posiciéon de las piezas y su colocacion era fundamental y el
trabajo era continuamente contrastado con el director del museo. “Cuando vaya
a Palermo, es necesario definir con exactitud la colocacién, porque debemos
estudiar y pensar los colores, montaje y soportes; no es éste un museo en que
debamos improvisar, cada cosa debe estar bien pensada y bien ejecutada para
que perdure, aunque no sea inmutable...”,”” escribe Scarpa a Vigni en octubre

del 53.

3 Entrevista a Carlo Scarpa realizada por Martin Dominguez en mayo de 1978 en Venecia
SCARPA, Carlo. 1906-1978, Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.

Ed. Electa, Milan, 1984. Pag.198.

2% Progettare per Carlo Scarpa. Sergio Los.

SCARPA, Carlo. L’opera ¢ la sua conservazione. VI 2003. 28 novembre.

Fondazione Quereini Stampalia. Venecia 2004. Pag. 84

25 MIOTTO, Luciana. Carlo Scarpa. | musei.

Universale di architettura n°151. Testo & Immagine. Torino 2004. Pag. 46

124 Boceto del estudio del soporte del busto de
Eleonor de Aragén de Francesco Laurana.

Lapiz sobre papel (Fragmento)

Archivo Palazzo Abatellis

125 Cabeza movil. Francesco Laurana
126 Perspectiva hacia la sala de Laurana

Busto de Eleonor de Aragoén. Finales del XV
Palazzo Abatellis
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Las piezas encuentran tal acomodo en su nueva posicion, que parecen haber
sido creadas para su contemplacion exactamente como propone Scarpa
(fig.126). La necesidad de integrarlas en el espacio existente se transforma una

vez mas en virtud. La “decoracién”, considerada por el arquitecto en su doble
acepcion de belleza y utilidad, serd guia de los espacios expositivos.

“El vocabulario de la Crusca, en la palabra “arredo” sélo dice: “proveer de
lo necesario”. El Battisti afiade que arredamento se deriva del gotico “ga-
redam”, que significa *““cuidar”, y del espafiol “‘arrear” que significa
“adornar”... De estos términos, muy sencillos, procede el principio de
necesidad. Los elementos ornamentales son necesarios, de ahi el corolario:
tener cuidado de los adornos, de su conservacién y sobre todo de su belleza, lo
cual me parece un imperativo categérico para nuestra profesion” 2% explica
Scarpa durante la leccion inaugural del curso académico 64-65.

De este modo, ofreciendo belleza desde las necesidades expositivas de las
piezas y el espacio que los envuelve, Scarpa proyecta los elementos
constructivos que configuran la rehabilitacion del edificio. No es nuestro
objetivo hacer un recorrido exhaustivo por los detalles y espacios que éste
contiene, sino llegar a mostrar la capacidad creativa del arquitecto gracias a su
extraordinario modo de ver, lo que serd de gran importancia en el posterior
analisis de diversos espacios y piezas de agua.

De la precisa observacion de un detalle, casualmente en relacion con el agua,
Scarpa encuentra el modo apropiado y unico, para solucionar diversos
elementos constructivos.

Durante la busqueda del modo como colocar el fresco denominado el Triunfo
de la muerte (fig.127). Anénimo realizado a mediados del siglo XV, Scarpa
realiza numerosos bocetos para definir la posicion y la luz adecuadas para una

2% Decorar. Primera leccién dada para la inauguracion del afio academico 1964-65 en el
IUAV.

SCARPA, Carlo. 1906-1978, Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.

Ed. Electa, Milan, 1984. Pag. 182
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127 Triunfo de la Muerte. Detalle

128 Estudio del arquitrabe de la sala del Triunfo de la Muerte.
Archivo Palazzo Abatellis

129 Estudio de la escalera en voladizo. Archivo Palazzo Abatellis
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pieza de tales dimensiones. Finalmente se situara en el abside de la capilla del
Palacio. El recipiente hexagonal de la fuente de la juventud, representada en
perspectiva en la parte superior derecha, constituird un hallazgo para el
arquitecto. Dejandose llevar por su intuicion, trasladard su forma a las diversas
piezas que irdn acompafiando nuestro recorrido por el edificio.*”’

El dintel de entrada a la sala de Laurana (fig.128), los soportes de madera de
algunos objetos, el proyectado despiece de diversas carpinterias, los peldafios
de piedra en voladizo de la escalera situada en planta baja (fig.129) e incluso
los soportes de los nombres de numerosas piezas, juegan a recordarnos la
relacion entre las diferentes artes, entre las piezas y su envolvente, lo preciso
del disefio para cada lugar y el modo como cada material debe ser tallado,
despiezado o cortado.

Scarpa nos muestra asi sus capacidades creativa e intuitiva para proyectar,
gracias a su especial sensibilidad, espacios para la emocion.

Inventa trucos y juegos, y plantea un acercamiento a la arquitectura desde la
ludica sencillez del hallazgo.

7 Dato obtenido en conversacion mantenida con el artista Angelo di Garbo durante la
visita al Palacio Abatellis en agosto de 2005.

o0 Wright, maestro.

“Siempre he admirado a Mies y a Aalto, pero la obra de
Wright fue para mi como un “coup de foudre”. No habia
tenido nunca una experiencia comparable. Me arrastr6 como
una ola. Se puede comprobar en algunos de mis primeros

proyectos de viviendas™. *®

Carlo Scarpa

Scarpa conocia la obra de Frank Lloyd Wright desde los afios 30, a través del
repertorio de imagenes que estudiaba en las revistas de arquitectura en idioma
aleman y sobre todo gracias a la primera exposicion italiana de obras
wrightianas organizada en el ambito de la V Trienal de Milan de 1933. Wright
era una de sus mas admiradas personalidades en el mundo de la arquitectura.
En su trato de admiracion con el arquitecto americano, no sera ajeno a su modo
de entender la ciudad y su relacion con el agua.

Habia realizado diversos proyectos de clara influencia de Wright, de entre los
que cabe destacar el Pabellon del libro en 1950, en que el arquitecto construye
una pieza organica cuya estructura no esconde la similitud con la cubierta de
madera del campamento Ocatilla en el desierto de Arizona (1929) o de Taliesin
West (193 8).299 Sin embargo, la influencia del arquitecto americano va mas alla
de la forma arquitectonica que en algunos proyectos llega a reconocerse. Parece

2% Entrevista a Carlo Scarpa realizada por Martin Dominguez
Op. Cit. . Pag.197.

2 LANZARINI, Orietta. Carlo Scarpa. L’ architecto e le arti.
Marsilio Ed. Venezia. 2003. Pag. 99

132



haber una consonancia mental en la estructura del pensamiento de ambos
arquitectos.

Wright, en su texto El idioma de una arquitectura orgénica, ordena un
vocabulario de nueve palabras necesarias para el planteamiento de la nueva
arquitectura organica que tanto defendia. Para Wright, la naturaleza de las
cosas sera su principio inherente. Aquel que hay que descubrir para proyectar
espacios. “Antes de nada hay que estudiar la naturaleza de los materiales, la
naturaleza de los instrumentos y los procedimientos a disposicion y la Natura,
con la N mayuscula, del objeto que sera realizado”,** explica.

Lo orgénico implicara la fusion entre las partes y el todo en arquitectura. “La
poesia de la forma es tan necesaria para la gran arquitectura como el follaje
es necesario al arbol, las flores a la planta o la carne al cuerpo”** afirma, y
la tradicidon debe servir para ser un trampolin desde el que innovar, nunca
imitar. Para el arquitecto americano, “el ornamento es no sélo la poesia, sino el
caracter de la estructura revelado y realzado. Si no esta bien concebido, la
arquitectura es destruida por éste”, prosigue.

El espiritu debe habitar la arquitectura, pertenecer a ella, y asi generar la
verdadera tercera dimension que para Wright no es el grosor, sino “la

profundidad que existe como intrinseca al edificio”,**? escribiria en Taliesin.

Ambos anhelan encontrar aquello que Wright denominaba el “alma gréfica de
las cosas™, el misterio guardado por el dificil lenguaje de la arquitectura y que
como afirmaba Scarpa “si es buena, quien la escucha y la mira siente su

beneficio sin darse cuenta”.>®

390 Op. Cit. Pag. 114

391 E| idioma de una arquitectura organica

WRIGHT, Frank Lloyd. El futuro de la arquitectura.

Editorial Poseidon. Barcelona. 1978. Pag. 275

392 Op. Cit. Pag. 276

393 Mil cipreses. Conferencia dada en Madrid en el verano de 1978
SCARPA, Carlo. 1906-1978. Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.
Ed. Electa, Milan, 1984. Pag. 186

Ambos comparten la emocion por la arquitectura del Japon y diversas culturas
como los Mayas, Egipcios y Bizantinos, y persiguen la verdad de los materiales
como integrantes del espacio y su expresion del tiempo.

En relacion con su uso recordamos la interesante observacion del maestro
americano mientras visitaba la basilica de la isla de Torcello en el 51: “Wright,
en el abside de la basilica, se para e indica con el bastén una pieza del
basamento de piedra rojizo por la edad y el agua. No comprendiamos que le
habia llamado la atencidn. A continuacion dice: “Esto es lo que Sullivan
entendia por decoracién organica. Una decoracion que brota de la naturaleza
del material y del efecto del tiempo y del clima, no es una decoracion
implementada™ (...) Wright revelaba de golpe el mensaje de Sullivan (...) que
sofiaba con una decoracion que, en un lenguaje abstracto, manifestase la
esencia y la dinamica evolucion del material, su dureza, su grano, su colorido

diverso” 3% explica Bruno Zevi.

Wright aparece asi como episodio fundamental en la tradicién capturada por el
arquitecto veneciano para crear nuevos espacios.

En junio de 1951, Scarpa, que formaba parte de la Comision Ejecutiva para la
exposicion Frank Lloyd Wright: Sixty years of living architecture, dedicada al
arquitecto americano en el Palazzo Strozzi en Florencia, tiene la ocasion de
conocer personalmente al maestro americano durante su estancia en Italia.

La especial relacion entre los arquitectos va mas alla de la admiracion personal.
“El maestro americano se acerca a Murano y examina una coleccion de
objetos de vidrio. “Quiero este y ese... ademas, este, este y ese”. Eleccion

impecable. Todas las piezas, sin excepcion, son de Carlo” ** relata Bruno Zevi.

39 L ANZARINI, Orietta. Carlo Scarpa, L’ architecto e le arti.

Marsilio Ed. Venezia. 2003. Pag. 114

395 Dj qua o di |a dell’architettura. Bruno Zevi.

SCARPA, Carlo. Opera Completa. Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.
Ed. Electa, Milén, 1984. Pag. 271
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La vida de ambos arquitectos vuelve a unirse en un episodio memorable. El 11
de julio de 1952 muere Angelo Masieri, colaborador aventajado de Scarpa, en
accidente de trafico durante un viaje a América, precisamente tras visitar la
Casa de la Cascada. En este viaje, iba a proponer a Wright la construccion de
una casa en el Canal Grande. Por peticion de los familiares, Scarpa se encarga
de colaborar con el arquitecto americano en la fase ejecutiva del, mas adelante,
bautizado como Memorial Masieri.

El proyecto de Wright nunca se llevard a cabo, sin embargo, dada Ia
importancia del arquitecto, la novedosa propuesta planteada y su relacion con el
entorno, tendré gran trascendencia e influencias posteriores.

Wright envid a la familia Masieri su proyecto en febrero de 1953. De él cabria
destacar un dibujo del alzado principal al Canal Grande. Se trata de un dibujo
abstracto en que se muestra una textura arquitectonica en que prevalece al
vertical. Nada de €1, en un primer momento nos permitiria hablar de ventanas,
porticos o tejados. No se le escapaba a Wright la condiciéon frontal de la
arquitectura en una ciudad como Venecia y lo que dibuja cuando se le pide un
proyecto es precisamente eso, una fachada.

El dibujo, si bien reconocia la importancia de dicho elemento, poco tiene que
ver con la estructura formal de los palacios que se asoman al Canal Grande en
que los elementos arquitectonicos son absolutamente reconocibles. “Wright
parece querer eliminarlos, disolverlos en una textura continua que nos
permitiria hablar de arquitectura vaporosa, cuasi-atmosférica”,*” explica
Rafael Moneo.

El arquitecto americano propone para Venecia una arquitectura en la que queda
de manifiesto como ¢l “ve” la ciudad, en que prevalece la vertical. Tal
predominio quizas se deba al reflejo continuo de lo construido que tiene lugar
en la laguna. “La vertical acepta de buen grado la reflexion” afirma Moneo.
“Wright capta una componente visual crucial en Venecia y la convierte en
arquitectura. Esta urdimbre arquitecténica en la que prevalece la vertical, esta
presente siempre en una ciudad que parece haber hecho de las ventanas

3% MONEO, Rafael. Wright. Memorial Masieri, Venecia.
Coleccioén arquitecturas ausentes del siglo XX. Ed. Rueda. Madrid. 2004. Pag. 131.

géticas su emblema” ,**” prosigue, y como tal la entiende, al proponer un

espejo en la maqueta realizada para conmemorar su ausencia.’” (fig. 130) La
vertical se dobla, prosigue construyendo en el agua una nueva realidad.

¢ Te acuerdas del edificio que proponia Wright en Venecia? Wright no copiaba
las ventanas de los vecinos. Proponia una obra de su tiempo, sin olvidar que lo

esencial en Venecia era, y sigue siendo el agua”,*®® afirmaba Scarpa.

En 1960, un afio después de la muerte del maestro americano, Scarpa realiza el
disefio de la Mostra Frank Lloyd Wright en el Palazzo della Trienale de Milan.
Supone asi, un nuevo encuentro con el arquitecto que tanto le habia asombrado.
La zona expositiva se resuelve mediante un sencillo recorrido de paneles (fig.
131). Sobre ellos, a modo de grandes velarios suspendidos y retroiluminados,
Scarpa idea una atmosfera de luz, aire y misterio que investiga
pormenorizadamente. El resultado es un halo luminoso que eleva al visitante.
Digno homenaje a su admirado maestro.

Aun existe un nexo comun fundamental en la vida de los dos arquitectos, su
fascinacion por oriente y mas concretamente por Japoén. De hecho Wright,
como afirma Kevin Nute, era gran conocedor de los diversos conceptos del arte
oriental, gracias principalmente al Libro del té de Okakura, y concretamente a
su ceremonia y el modo de inscribirse en un espacio arquitecténic0,310 lo que
fue contrastando con sucesivos viajes a dicho pais.

Algo antes del final de su primer viaje al Japoén, a finales de abril de 1905
Wright visit6 el complejo de Nikko. Alli, segiin Nute, descubre el soberbio y
exuberante tratamiento de las diferentes superficies de los templos, y asi,
entendera que con la decoracion se puede transformar el espacio, hacerlo

7 Op. Cit. Pag. 132y 133

398 En relacién a la maqueta realizada por Juan de Dios Hernandez y Jesus Rey y
supervisada por Rafael Moneo con motivo de la exposicion Arquitecturas ausentes del siglo
XX. Galeria de exposiciones del MOPT. Madrid. 2004

39 Op. Cit. Pag.197.

319 NUTE, Kevin. Frank Lloyd Wright and Japan. Routledge. New York. 2000. Pag. 122
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oscilar y generar profundidad.®'' La repeticion de las piezas, su pertenencia a
una trama tanto en el plano como espacial y su modo de unirse hallard eco en
los espacios del arquitecto.

De vuelta en Estados Unidos, apenas un mes después de dicha visita, recibira el
encargo del Templo Unitario en el Oak Park, que comienza rapidamente a
disefiar. La relacion con diversos templos de Nikko es clara. (fig. 132) Su
planta estaria compuesta por dos piezas de proporciones similares tanto al
Taiyu-in-byo (1653), como al Tosho-gu (1634) y la vibracién de determinadas
partes de sus paramentos recordaria el ritmico tratamiento de las superficies de
Nikko y sus juegos de luz. En el interior, el uso de la madera subrayando y
ritmando los planos, nos traslada también al oriente de la Villa Katsura.

En el Unity Temple, proyecto admirado especialmente por Scarpa, Wright pone
en practica su pasion y reflexiones sobre oriente que poco a poco iria destilando
hacia un universo formal propio (fig. 133).

El arquitecto americano escribe asimismo diversos textos en relacion al arte
japonés. En 1906 realiza un breve articulo respecto a una exposicion en el Art
Institute de Chicago sobre grabados de Hiroshige, pero el texto mas importante
seria sin duda The Japanese Print: An interpretation by Frank Lloyd Wright,
realizado en 1912.

El arquitecto, que se declara fascinado por el modo artistico e irreal de
representar la realidad de los grabadistas japoneses, principalmente Hokusai e
Hirosighe, analiza el proceso de eliminacion de lo accesorio para llegar a
mostrar lo sustancial. “jHokusai miré al Fujiyama de 57 modos diferentes!
Pero nunca nos contd la verdad en ninguna de sus visiones” **? afirma Wright.
“El proceso de simplificacion de la forma ayuda a dramatizar el sujeto”,

prosigue.

311 Op. Cit. Pag. 149
312 0p. Cit. Pag. 107

130 Memorial Masieri.
Magqueta Exposicion
Arquitecturas ausentes del siglo XX

131 Estudio de la iluminacion y atmdsfera de
una sala de la Exposicion Frank Lloyd Wright.
Grafito y pastel sobre velina. Milan. 1960.
(ACS)
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Del mismo modo como Hokusai muestra en numerosos ejemplos la destilacion
geométrica de las formas de la naturaleza y del hombre de los grabados del
periodo Edo, (fig. 134) e influenciado por el libro The Grammar of Ornament
de Louis Sullivan, que ley6 con entusiasmo, Wright investiga sobre las plantas
de sus edificios, su espacio y decoracién. El ornamento, para Sullivan, se
elabora a partir de la observacion de la naturaleza. Ya que ésta es “una
agregacion de unidades geométricas elementales™ *** la decoracion nacera a
partir de una red geométrica sencilla que puede considerarse como una suerte
de hilo a partir del que elaborar formas.

El maestro artesano, segun Sullivan, sera el “sofiador de suefios, creador de
realidades, el mas grande de los artifices”,*** aquel capaz de generar arte
gracias a sus poderes naturales mediante sus propias manos. El hombre, cuyo
poder creativo esta intimamente basado en su poder de compenetracion con la
realidad circundante, “el poder para entrar en comunién con las cosas vivas e
inertes” 3% explica, sabra ver las lineas de energia de la materia para hacer que
lo rigido e inorgénico se transforme en fluyente.

Asi también proyectard Scarpa. Mas adelante, estudiando algunos de sus
proyectos, observaremos como el conocimiento de la sensibilidad de Wright y 133 Unity Temple. Interior. 1906 132 Relacién entre las plantas del templo
Sullivan, aflora en el obrar del arquitecto veneciano, concretamente en el modo Oak Park. Illinois. Frank LI. Wright. Taiyu-in-byo (Nikko) y el Unity Temple (Nute)

de usar el agua y los elementos constructivos que propone.
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314 SULLIVAN, Louis, H. Un sistema de ornamento arquitecténico acorde con una filosoffa i W AN A
de los poderes del hombre. Colegio oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de

Murcia. Artes Graficas Soler. Valencia. 1985. Pag. 22 134 Ryakuga Haya-oshie (1812-1815). Manual de dibujo. Hokusai.
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o Japon, influencias.

Tras un dia en completo silencio,
una de esas noches de luna
en las que no se puede dormir.*'°

Taneda Santoka

Hasta el afio 1969 Scarpa no visitard su admirado Japon. Alli descubrird sus
diferentes luces en forma de efectos y reflejos, y sentird sus materiales.

Tras la “emocion silenciosa” del aprendizaje gracias a la lectura, llegaria la
“inevitable contemplacion” de la belleza de aquellos lugares. Aquel viaje seria
fundamental en el desarrollo de su carrera y los encargos que llevaria a cabo a
continuacion.

Por tanto, para entender la relacion del arquitecto con el pais oriental,
trataremos de hacer un recorrido tanto por sus lecturas como por los lugares
que le influenciaron durante el viaje.

2
7t

135 Barco y Barco + agua. E. Fenollosa.

316 SANTSKA, Taneda. EI monje desnudo. 100 haikus.
Miraguano ediciones. Madrid. 2006. Pag. 23

Desde la lectura

La pasion de Scarpa por la sensibilidad oriental se habia satisfecho a lo largo de
los afios principalmente mediante la atenta observacion y lectura de sus libros,
y la asidua relacion con Ca’ Pesaro, entonces sede del Museo de Arte Oriental
de Venecia, inaugurado en 1928, el cual frecuentaba asiduamente.

En la biblioteca del arquitecto se encuentran treinta y seis libros relacionados
con el arte y el jardin orientales. Son de destacar, entre otros, numerosos
ejemplares del poeta Ezra Pound, vinculado a Venecia durante mucho tiempo
hasta su muerte, ensayos del conocido sin6logo Ernest Fenollosa sobre cultura
y lengua orientales y el Libro del té, de T. Okakura presente en diversas
ediciones y lenguas, como vimos también leido por Wright. Del maestro
americano conservaria una edicion de The Japanese Print.

Contaba asimismo con El Elogio de la Sombra de Junichir6 Tanizaki, diversos
libros de poemas japoneses, entre ellos Senda hacia tierras hondas, de Matsuo
Basho y diversas ediciones sobre arte, jardines y arquitectura japoneses, de
entre los que destacan Ore Giapponesi de F. Maraini (1957) y Taccuino
Giapponese de M. Gromo (1959).%"

En 1913, la viuda de Ernest Fenollosa habia entregado a Pound, amigo y gran
estudioso del arte y la poesia japoneses, los manuscritos chinos de su marido
para su correccion y posterior publicacion. En 1918 sale a la luz el libro El
caracter de la escritura china como medio poético. En él, Fenollosa explica
aspectos de la gramatica china que mas tarde tuvieron gran influencia en
occidente. De todo ello, Scarpa era buen conocedor.

Asi, la “esencialidad” de la gramatica de la poesia china en sus descripciones,
entendiendo por tal el intenso y sugerente modo de mostrar la accioén principal

317 PIERCONTI, J.K. Mauro. Carlo Scarpa e il Giappone. Strumenti ed elementi di una
riflessione. Tesi di dottorato. Universita Iuav di Venezia.
Dipartimento di Storia dell’ Archittetura. Tutor: Francesco Dal Co

137



y no las particularidades que la rodean resultaban de gran interés a Scarpa. La
accion se mostraba mediante las relaciones entre las cosas, y no como algo
independiente a estas como solia entenderse en la gramatica occidental. La
influencia de dichas afirmaciones llegd a ser de gran importancia en el
pensamiento de occidente. “El 0jo ve nombre y verbo como una sola cosa:
cosas en movimiento, movimiento de cosas, eso es lo que tiende a representar
la concepcion china” ,*'® explica Fenollosa.

Asi, por ejemplo, para expresar la palabra “onda”, se recurre a la escritura del
ideograma “barco” mas el de “agua” (fig. 135), y para expresar “remolino” se
utilizara el signo del “agua” mas la accién “moverse en circulo”, prosigue
Fenollosa. La novedad de esta lengua reside asi en la posibilidad de transmitir
mediante imagenes y la relacion entre ellas, y que mas tarde derivo en el
sistema de escritura Kanji del idioma japonés.

El sindlogo norteamericano llegara a conclusiones verdaderamente
interesantes; “‘La lengua china ha pasado de lo visible a lo invisible a través
del mismo procedimiento que utilizaron todos los pueblos antiguos. Este
procedimiento es la metafora, el empleo de imagenes materiales para sugerir
relaciones inmateriales. (...) La metafora, reveladora de la naturaleza, es la
sustancia misma de la poesia”,’"’ afirma.

El modo de entender los espacios de Scarpa, y transmitirlos a través de su
extremada sensibilidad poética, se basard en gran parte en la metafora y la
sorprendente relacion entre las diferentes piezas y detalles. Su fascinacion por
oriente y el conocimiento de su arte estardn sin duda, como veremos mas
adelante, presentes en las decisiones del arquitecto.

Isozaki quiere ver como uno de los principales destinos buscados por Scarpa
durante su posterior y ultimo viaje a Japdn, las ruinas de la desaparecida ciudad
de Hiraizumi, destruida en el siglo XII, y quizas también el destino del gran

318 FENOLLOSA, Ernest / POUND Ezra. El Caracter de la Escritura China como Medio
Poético. Visor Libros. Madrid. 2001. Pag. 35
319 Op. Cit. Pags. 50-51

poeta del XVII Bash6.*® Lo cierto es que la trascendencia dada al viaje a
oriente, concebido desde el punto de vista simbdlico de la visita a otra realidad,
y el modo de concentrar la atencidn del espacio en el mas pequefio de detalles
como un murmullo de agua, el canto de los pajaros o el sonido de los pasos,
encuentra en los haikus de Basho y su Viaje hacia tierras hondas referencia
clara de su sensibilidad.

El haiku es la manifestacion quintaesencial de un modo de concebir el lenguaje
para transmitir aquello que sucede. “Haiku es simplemente lo que esta
sucediendo en este lugar, en este momento™,**' explica Basho, que dejé un gran
legado de haikus y escritos, si bien lo mas importante es que los llegaba a vivir,
y haciéndolo, los plasmaba en el papel.

Como se parece
a su reflejo en el agua

el iris.>?

Matsuo Bashé

Del mismo modo, Scarpa dibujaba aquello que sentia. La inevitable
contemplacion de la belleza le llevard a construir nuevos espacios.

320 E[ ltimo suefio. Arata Isozaki

SCARPA, Carlo. Das Handwerk der Architektur.

Editado por Peter Noever. Ediciones del MAK. Viena, 2003. Pag. 69.

32l BASHO, Matsuo. Haiku de las cuatro estaciones (Prefacio de Francisco F. Villalba).
Miraguano ediciones. Madrid. 2002. Pag. 12.

322 primavera

Op. Cit. Pag. 13
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Desde el viaje.

En agosto de 1969 se inauguraba una muestra de disefio de mobiliario italiano.
El montaje corrié a cargo de su hijo Tobia, que destind la dotacion econdomica
del trabajo a pagar el viaje al padre, siempre deseoso de experimentar en vivo
aquello que habia conocido a través de los libros.

Scarpa habia preparado meticulosamente el itinerario a realizar tras la visita a la
muestra. La parte mas interesante del viaje comienza por tanto tras su clausura.
Quizas debamos entenderlo como un viaje mas alld del aprendizaje, un viaje
como transformacion, ya que “(...) en Japon el viaje simboliza la purificacion,
metéafora de la impermanencia”,’* afirma Mark Cannata.

Los libros Horas japonesas y Cuaderno japonés seran sus guias de viaje,
encontrandose este segundo completamente subrayado por el arquitecto, que
durante el periplo va realizando diversas fotografias de aquello que captura su
atencion. De este modo, en términos generales, los espacios que recorre estan
claramente datados.

Entre otros, visitara Ryoan-ji (figs. 136 y 137) y el Pabell6n de Oro (Kinkaku-
ji) (figs. 138 y 139), al norte de Kyoto, la Villa Katsura y los santuarios de
Nara e Ise.

La intensa mirada de Scarpa ante el jardin seco (Kare-san-sui) de Ryoan-ji nos
da una idea del viaje interior que supuso su encuentro con los espacios
conocidos mediante las imagenes de sus libros. Realiz6 diversas fotografias de
las piedras, el movimiento paralizado de la arena a su alrededor, la patina que el
tiempo otorga al muro perimetral, y el shakei, paisaje prestado sugerido mas
alla de su limite.

323 CANNATA, Mark.. Carlo Scarpa and Japan. The Role of the Humanities in Design
Creativity. International Conference EMMTEC, University of Lincoln. New Zeland.
November 2007

136 Ryoan-ji. Kyoto. 1969.
Junto a Aldo Businaro

137 Ryoan-ji. Kyoto. Jardin
(f: C. Scarpa)

138y 139 Kinkaku-ji. Kyoto
(f. C. Scarpa). 1969
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El sereno mar de arena rastrillada captura su interés. Las quince piedras son
fragmentos de un todo imposible de percibir desde un tnico punto de vista.
“Solo quien haya completado en su interior lo incompleto, comprendera la

verdadera belleza”,”** afirma Kazuko Okakura en un pasaje de su descripcion
sobre la ceremonia del té. El fragmento y su modo de relacionarse en busca de

la armonia sera una busqueda continua en la labor creativa del professore.

Los testimonios sobre el viaje de Scarpa, coinciden en mostrarlo
verdaderamente conmovido. Asi, una vez cruzada la puerta de acceso a la Villa
Katsura, “se arrodilldé y se persignd, estupefacto ante tanta, sublime,
belleza”,** explica su amigo Magistretti.

Scarpa se muestra fascinado por experimentar unos espacios que ya habia
estudiado. Las paginas del libro de Gromo se encuentran subrayadas
intensamente en el momento en que se explica el acercamiento a la Villa.

“El parque se podria inscribir practicamente en un cuadrado, 160 por 180
metros, medidas claramente modestas. Aquel terreno era plano, no lejos de un
pequefio rio entre ciénagas; y el acceso es una entrada cualquiera, inserta en
una concavidad de un muro de cerramiento cualquiera. Pero apenas
traspasado el umbral, se accede a una armonia que hace olvidar todo. Cinco
pequefios lagos se alimentan uno al otro (...)”,**® escribe Gromo. Scarpa queda
conmovido por el modo de capturar la naturaleza, de mostrarla secuencialmente
a nuestra mirada para trasladarnos a otro mundo, de transformarnos

gradualmente haciéndonos pasar de un recinto a otro.

Segun explica Tobia, los detalles, el rito, la exquisita sencillez de los materiales,
los efectos de la luz y el sinfin de estimulos que construyen el espacio de la
Villa sorprenden y emocionan a su padre. “Haber estudiado los pasos de mi

324 OKAKURA, Kazuko. El libro del té. Miraguano Ediciones. Madrid. 2001. Pag. 78
323 PIERCONTI, J.K. Mauro. Carlo Scarpa e il Giappone.

Tesi di dottorato. Universitd [IUAV di Venezia. Tutor: Francesco Dal Co. Pag. 16

326 Op. Cit. Pag. 16

140 Katsura Kyoto.

Antiguo Shoin. Interior
Planos de fusuma, difraccion.
(f: C. Scarpa). 1969

141 Katsura. Shokintei
(f: C. Scarpa).

142 Katsura. Shokintei
Agua y fuego
(f: C. Scarpa).

143 Katsura. Shoin
Terraza de la Luna
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padre en la visita a Katsura permitiria, hoy, disponer de una pelicula completa.

El lugar destinado a hervir el agua para la ceremonia del té, el revoco
realizado mediante la pulpa del arroz, la calidad de la madera, sus encajes,
una sinfonia de exclamaciones, expresiones continuas, del tipo: mira esto,

comprendes, te parece, que habil. Una historia infinita™,””’ relata.

El pautado del entramado geométrico de los fusuma, del interior del Shoin de la
Villa, que fotografia buscando la relacion difractada de sus lineas en el espacio
(fig. 140), la relacion de los espacios interior y exterior del Shokintei sin
solucion de continuidad y la sutileza del tratamiento de sus pavimentos y su
relacion con el movimiento del hombre (fig. 141), la pureza de las geometrias
que acogen fuego y agua en el espacio destinado a celebrar la ceremonia del té
y el exquisito uso de materiales no necesariamente ricos’> (fig. 142), la magica
luz capturada por los shoji, o el brillo de la luz reflejada en sus paramentos
interiores, y en el magico rincon de contemplacion que la Villa esconde. La
Terraza de la luna (fig. 143), donde su reflejo, hagetsu, y la precisa posicion
del hombre definen el lugar. Gracias al agua, su luz genera una realidad quizas
mas bella que el propio astro. El hombre ocupa asi un espacio realizado a su
medida, vivo, que se modifica segin su uso y la necesidad de luz o vistas.

Scarpa va mas alla de la superficie, estudia de cerca cada material y su modo de
realizarse, de hecho visitara la labor de los artesanos durante la realizacion de
los tatami de los que toma atentas instantaneas. La labor de sus manos, la
percepcion de la huella del obrador, serd reconocible en las diferentes texturas
que la Villa nos ofrece. El material, mostrara por tanto su verdad. Asi, también

327 Tobia scarpa. Trevignano, 30 de Abril de 2004

Op. Cit. Apéndice.

328 a belleza encontrada por los maestros del té en la simplicidad de los materiales utilizada
segun el maximo refinamiento, se define segun el término wabi-sabi, que auna dos aspectos
de una misma realidad, austera y en comunion con la naturaleza y el hombre. Wabi en
relacion a un estado de la mente y Sabi en relacion a aquello que nos rodea, bien objetos bien
el ambiente que ocupan.

KEANE, Mark P. Japanese Garden Design. Tuttle Publishing. Boston. 1996. Pag. 76

ocurrira en sus obras, en que artesano y arquitecto trabajaran en tan estrecha
relacion que no llegaremos a distinguir la mano autora.

La sencillez y perfeccion del modo de realizarse y encontrarse los materiales
estara muy presente en las obras del arquitecto. ““El valor de una obra consiste
en su expresion, cuando una cosa esta bien expresada su valor se eleva
mucho”,**’ afirma Scarpa.

En la técnica, el modo de capturar la esencia de la materia, radicara gran parte

del secreto de la belleza que Scarpa busca en cada uno de sus proyectos.

Gracias a su sensibilidad, Scarpa, actla como caja de resonancia del entorno
para crear formas y texturas de gran belleza. Una resonancia similar a la
perseguida mediante la contemplacion de las energias naturales que nos rodean
en los espacios circundantes a los pabellones de la Villa Katsura.

Unos dias después de las emociones vividas en Kyoto visitard Nara. Como guia
de viaje oficiara de nuevo el Cuaderno de Gromo. “Todavia existen esculturas
y arquitecturas milenarias, en un marco incomparable de vegetacion y agua.
Amplios jardines se extienden y se insindan por doquier gracias a lagos
serpenteantes y canales, mirando al azul del cielo que siente cercano el mar
del sur”,®° subraya Scarpa, que realiz6 numerosas fotografias, y quedé
fascinado por el modo de realizar los detalles de carpinteria de los aleros y
cubiertas de sus templos y puertas. La repeticion continua de sus elementos
siguiendo una trama espacial y las diferentes juntas entre estos, a buen seguro

fasciné al arquitecto (fig.144).

329 ; Puede ser poesia la arquitectura?

Conferencia dada en la Academia de Bellas Artes de Viena el 16 de noviembre de 1976
SCARPA, Carlo. 1906-1978, Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.

Ed. Electa, Milén, 1984. Pag. 183
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Como vemos los pasos de Scarpa y Wright se encuentran en el tiempo. Sin
embargo, uno de los espacios del Japon que mas influencié al americano fue
Nikkd, ausente en el itinerario del arquitecto italiano. “Para Scarpa las dos
referencias son Katsura e Ise, mientras que para Wright es Nikkd” **! aclara
Pierconti. Quizas eso explique la mayor profusion en la vibracion de los planos
del maestro americano durante su primer periodo, a diferencia de la exquisita
sobriedad de Scarpa, sobre todo a partir de su viaje al Japon.

Una ultima imagen condensa la intensa influencia de Scarpa de su admirado
oriente. Se trata quizas de la ultima fotografia tomada en vida durante un
Festival de los Crisantemos en noviembre de 1978, practicamente el dia
anterior al fatal accidente (fig. 145). Scarpa, precisamente ante la flor que en
oriente simboliza larga vida y conocimiento, observa y toca levemente, apenas
acaricia un encuentro formado por tres cafias de bambu anudadas. Su
admiracion por el material y su modo natural de entenderlo, para construir,
estan presentes en la imagen. Esta arquitectura habla con la naturaleza, no la
somete, utiliza sus leyes a la vez que muestra la sensibilidad del hombre
artesano. Se construye gracias a la comprension del detalle, capaz de expresar
por si mismo el espacio al que pertenece. Un detalle generado por un encuentro.
Un nudo de energias ordenado que Scarpa parece capturar, o quizas irradiar.
Scarpa nos muestra la clave del espacio. Toca la junta, el vacio que pone en
valor aquello que liga. El fragmento en didlogo con el espacio buscando su
armonia.

144 Nandai-mon. (XIII). Nara. (f.a.)
Puerta de acceso al Todai-ji. Interior.

145 Festival floral de los crisantemos.
Noviembre de 1978.
Ultima foto de Carlo Scarpa.

331 PIERCONT]I, J.K. Mauro. Carlo Scarpa ¢ il Giappone.

L L . . , Prefectura de Gunma. Japon.
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PRIMERAS TRAZAS DE AGUA.

“A mi me gusta mucho el agua, quizds porque soy
veneciano...” >

Carlo Scarpa

Scarpa, continuamente recordaba su origen veneciano y su gusto por el liquido.
Desde sus primeras obras podemos comprobar como el agua, de uno u otro
modo, es tenida en cuenta. En muchas ocasiones, el arquitecto la utilizara como
un material constructivo mas del espacio y por tanto fundamental para su
comprension. El agua, amiga de la luz y los sonidos, portadora de sus leyes, en
unos casos nos deleita con su presencia fisica, en otros, a pesar de su ausencia,
también genera formas.

Scarpa, creador, gracias al dibujo, a través de la lenta reflexion para destilar
progresivamente la forma, dibujara el agua y sus efectos. Estudiaremos a
continuacioén los primeros espacios en que esta aparece para cualificarlo.

Uno de sus primeros proyectos, realizados durante la etapa de completa
dedicacion a la arquitectura tras su paso por la Venini, muestra el dibujo de un
lugar de agua. Se trata del proyecto de distribucion para las Oficinas de la
Agencia Transadridtica en la Plaza de San Marcos, fechado en 1947 y no
construido (fig. 146).

332 Mil cipreses. Conferencia dada en Madird en el verano de 1978
SCARPA, Carlo. 1906-1978. Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.
Ed. Electa, Milan, 1984. Pag. 186

146 Proyecto para Compaiiia Transadriatica.
San Marcos. 1947.

Scarpa dibuja el agua en la perspectiva con que muestra la imagen principal del
proyecto. Ocupa el primer plano, lo que nos hace entender su importancia. No
solo se situa en el espacio principal de acceso y recepcion de las oficinas, sino
que adopta una forma particular. Recortando el suelo, propone un pequefio
estanque. Debemos recordar que nos encontramos en San Marcos, un espacio
afectado por el fenomeno del acqua alta cuyo modo de entrada en la Plaza es
precisamente el subsuelo. El agua brota desde abajo, la ciudad late al ritmo del
agua que la atrapa.

La forma que limita el agua es hexagonal, precisamente la misma que la de la
estructura que tras recorrer el techo del recinto, construye el resto de elementos
que definen el espacio. De este modo, el agua queda claramente vinculada a
este, llena uno de sus elementos, ocupa asi un lugar especifico y contribuye a
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crear una atmosfera. Scarpa dibuja unas plantas que de ¢l brotan. Lo natural, la
vida, tiene en el agua su lugar.

El limite del dibujo presenta asimismo forma hexagonal. El arquitecto nos hace
asi participes de su juego. Su invencion, le permite pautar el espacio, ordenarlo
a su merced y dotarlo de contenido.

Volveria a utilizar esta forma en diversos proyectos, y también retornara a San
Marcos, esta vez para construir uno de sus proyectos mas conocidos, el negocio
Olivetti.

El modo como Scarpa comienza a utilizar el agua ird evolucionando y
adecudndose a cada uno de los espacios. Asi, la modificacion de la luz y el
sonido que el uso del agua conlleva, seran fundamentales para la comprension
de sucesivos proyectos.

e Sonidos de agua

o Patio del Palazzo Centrale. XXVI Bienalle.
Jardin sonoro

Hacia cuatro afios que Scarpa habia comenzado su fructifera relacion con la
Bienal de Venecia para la que realizaria numerosos montajes.

Con ocasion de la Exposicion sobre Tiepolo, desarrollada de junio a octubre de
1951, se habian realizado algunas modificaciones en el Palazzo Centrale de los
jardines de la Bienal, entre ellas la creacion de un nuevo patio tras la supresion
de algunas salas del ala norte que se encontraban unidas al cuerpo principal.
Sera en 1952 cuando Scarpa realice la ordenacion de tal espacio, que seria
usado como sala expositiva al aire libre. ““La intencion del arquitecto era crear
un espacio dinamico, ligado al transito y al mismo tiempo ofrecer reposo al
visitante” ,*** explica Orietta Lanzarini. En la obra construida, estos dos
aspectos, en apariencia contradictorios, se reflejan por un lado en la marquesina
trilobulada, concebida a modo de escultura, y por otro en el jardin inferior, de
clara geometria rectilinea. Scarpa construye asi un espacio en que suelo y techo
se modelan de modo diverso. Tres grandes pilares en forma de almendra sirven
de nexo entre ambos.

El arquitecto estudia con precision la incidencia de la luz en el patio para
mostrar la naturaleza de los diversos elementos que lo integran: Las paredes
perimetrales de ladrillo visto, los pilares revestidos de rugoso mortero, el suelo
de piezas de hormigoén lavado, los planos vegetales y las laminas de agua
ubicadas estratégicamente bajo los vacios de la marquesina-escultura (fig. 147
y 148).

Dicha marquesina se apoya realmente sobre tres esferas de acero apenas
perceptibles desde abajo, unidas a los tres grandes pilares de forma de almendra,

333 LANZARINI, Orietta. Carlo Scarpa, L’ architecto e le arti.
Marsilio Ed. Venezia. 2003. Pag. 125

144



resultado de la interseccion de dos circulos, confluencia de movimientos, piezas
en torno a las que se sucede el movimiento. La parte superior de los pilares,
hueca, tiene la funcion de albergar plantas. Esta estructura aérea, maciza,
parece asi apoyada sobre lo vegetal. La junta es, como en otros espacios de
Scarpa, protagonista, el aparente vacio existente entre pilares y marquesina
flotante es aprovechado para albergar vida. Lo mas fragil y cambiante parece
asi sostener un elemento de sorprendente equilibrio que desafia la gravedad,
creandose el efecto de una ingravida escultura para el visitante.

Asi lo entendio el escultor Alberto Viani, que, no sin ciertas quejas, accedié a
exponer sus piezas bajo la marquesina del arquitecto. “Nunca se han visto

esculturas bajo una escultura”,*** afirmo al ver el patio.

Scarpa usa los materiales como si de una sinfonia se tratase. Los estudia
pormenorizadamente para que, formando un todo, puedan llegar a escucharse
con independencia. La relacion que se establece entre ellos, es decir su
encuentro o junta, serd una vez mas lo que construya el espacio. El modo de
introducir el agua sigue esta premisa, ligando las piezas mediante el sonido.
Estamos por tanto ante un “jardin sonoro”.

Los vacios de la marquesina permiten la percepcion de los paramentos del patio
al tiempo que ofrecen a la luz el perimetro de la superficie del suelo. En estas
zonas localizara Scarpa pequefios estanques a modo de recortes. Donde el suelo
se elimina, aparece el liquido. No existird por tanto borde, sino su ausencia. Las
piezas de hormigén que lo configuran parecen flotar al llegar al liquido, lo que
le confiere un cierto caracter subterrdneo.

El agua ocupa las entrafias de la tierra y, liberando el suelo, brota. Ocupa
determinados espacios del suelo al que pertenece, siguiendo su ley ortogonal.
Seran cuatro las piezas de agua que pueblen el espacio. Una de ellas de agua
oscura, profunda, longitudinal, ocupa uno de los laterales. En ella, la vegetacion
acuatica encuentra lugar entre reflejos, el resto son laminas de escasa

34 Op. Cit. Pag. 128
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149 Surtidor de sonidos. (d.a.) 2006

148 Jardin sonoro. 1952
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profundidad, apenas un fondo himedo en leve depresion que sirve de
instrumento de sonido y luz vibrantes. Una de ellas acompaia en su geometria
al anterior, es su obertura. Otros dos, de menor dimension, descubren su sonido,
como eco del precedente, escondidos tras los pilares. Acompafian el recorrido
del patio, por entonces poblado también por las esculturas de Viani.

Si calificamos de musical este sorprendente espacio creado por Scarpa, se debe
principalmente al modo como hace sonar al agua para envolvernos. El
arquitecto disefla unos aros metalicos de laton, a modo de platillos bajo los
surtidores de agua, de forma que vibren al golpeteo constante de esta que por
gravedad cae desde lo alto (fig. 149).

Cuatro instrumentos ocupan el vaso longitudinal profundo y oscuro, son fondo
sonoro. Otros tantos lo hacen en la lamina superficial que le precede. Gracias a
la diferencia del agua de la que brotan, el sonido de fondo del prolongado
gotear tras el golpeteo con el platillo, presenta mayor gravedad en el caso del
agua profunda, permaneciendo como contrapunto del anterior. A la diferencia
de sonido se une la vibracion, que si en el agua oscura genera ondas y la
ruptura continua del reflejo, en el agua cefiida genera un constante vibrar de luz.

Mediante el detalle, Scarpa construye un universo de sensaciones, un espacio
complejo y completo en el que nada sobra ni se contrapone. El agua cualifica el
espacio mediante luz y sonido, de modo que s6lo podamos comprenderlo a
través del recorrido y nuestro movimiento. El espacio adquiere asi
caracteristicas similares a la musica.

0 Pabellon de Venezuela.
Susurro de agua, cautivo.

El proyecto del Pabellon de Venezuela en los Jardines de la Bienal, tuvo un
desarrollo dificil. Los plazos propuestos por el cliente se pospusieron en
repetidas ocasiones, incluso hubo de aplazarse la inauguracion a la Bienal de
1956, cuando en realidad debia haberse realizado sido durante la anterior de
1954.

Scarpa estaba inmerso en la realizaciéon de otras obras de importancia como el
encargo de la recuperacion del Palacio Abatellis. Ademads, su tiempo creativo
no coincidia en absoluto con los intereses politicos. El edificio se concluy6
finalmente el 4 de junio de 1956.

A pesar de la tardanza fue muy bien aceptado dada su ““belleza y diferencia
respecto a los otros por su originalidad™,*** explicaba Romolo Bazzoni,
encargado de aquella Bienal.

El proyecto tuvo un proceso creativo acorde al tiempo utilizado, Scarpa realizd
diversos estudios hasta dar con el definitivo Pabellon, situado junto a los
pabellones ruso y suizo, cuyos limites comparte y tiene presentes.‘‘El proyecto
supuso cuatro fases de elaboracién, desde una primera de gusto wrigthiano, a
una segunda que recordaba a Mies, para llegar a un tercera en que aparecian
tres salas rectangulares y finalmente al actual”,** sefiala Giuseppe Mazzariol.
Si bien el proyecto presenta numerosos elementos de gran interés que llegaran a
convertirse en constantes del hacer del arquitecto, como el modo de disponer
los pilares o el modo de tratar la luz, nos centraremos en el agua como razoén
de ser de diversos espacios.

335 Carta de Romolo Bazzoni, encargado de la Bienal a José Campbell Santana, jefe de
servicios de la embajada venezolana en Roma.

LANZARINI, Orietta. Carlo Scarpa, L’ architecto e le arti.

Marsilio Ed. Venezia. 2003. Pag. 139.

36 Op. Cit. Pag. 140
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Desde los bocetos de la segunda solucion, Scarpa concede un espacio " e

significativo al agua. El proyecto, quizas influenciado por el pabellon de ‘g P i | o e o e,
Holanda, construido por Rietveld en el paseo central de los jardines en 1953, : J ' 4 S 1y
comenzaba a desmembrarse en piezas en torno a un espacio central o vacio que _
las cose. Dicho vacio se encuentra ocupado por lo que acabard siendo una b L 5 _-' —
marquesina y el agua junto a un espacio abierto. Para mostrarla, Scarpa usa el AL ' T
grafismo de una espiral de trazo rectilineo representando un pequefio estanque
en el corazon de las piezas (fig.150). El modo de dibujarlo expresa tanto el
cambio de textura, como la profundidad y movimiento que el liquido lleva
implicitos. El agua, ya desde el dibujo, se propone como elemento vivo, sus
ondas construyen el movimiento y por tanto los cambios de luz y sonido del
interior. El uso de la seriacion concéntrica de lineas para representar el agua ya
habia sido utilizado por el arquitecto en el pequefio estanque situado junto al
Pabellon del Libro realizado para la Bienal de 1950. 150 Estudio 2? solucién. Fragmento 151 Estudio 2° solucién. Fragmento

Grafito sobre vegetal. 439 x 743 Grafito sobre vegetal. 376 x 374

En versiones posteriores, las piezas de que se compone el proyecto van
simplificandose al tiempo que se van haciendo claramente independientes. . g =
Entre ellas se dibujan elementos diversos que parecen ser lugares de agua, '
siempre dibujados a modo de remolinos. La posicion de estos varia, pero
siempre busca la articulacion de los volumenes (fig. 151)

En la denominada tercera solucion, el vortice da paso a su maxima
simplificacion en forma de dos circulos intersecados, punto de encuentro de
energias. El agua ocuparia definitivamente un lugar privilegiado. Debia ser una

pieza en que convergiesen las relaciones entre los elementos que conforman el
espacio.

En una variante de esta solucion, el vortice, adoptard la forma de una espiral
concéntrica encajada entre dos piezas, si bien en un lugar algo mas apartado .
que el anterior, protagonista desde la vigilancia de los espacios (fig. 152 y 153).

152 Estudio 3" solucion. Fragmento 153 Estudio 3* solucion. Fragmento
Grafito y pastel sobre vegetal 452 x 37  Grafito sobre vegetal. 446 x 375
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En la solucion definitiva, (fig.154) los volimenes encuentran su lugar mediante
un leve desencaje. Tan soélo dos piezas permanecen, y entre ellas una
marquesina comprime el espacio y sirve de transicion. El acceso se produce a
través de la denominada sala de dibujos, espacio delimitado mediante paneles
de madera y vidrio moviles, quizas influencia de su admirada Casa Schroder.
Junto a la sala, en el espacio exterior liberado por su cubierta de pesada
apariencia, entre esta y el perimetro del pabellon suizo, encuentra su lugar la
pieza de agua que finalmente se realizara mediante un sencillo recorte cuadrado
en el suelo.

Scarpa, en el plano definitivo, representa el agua mediante lineas paralelas,
concéntricas al perimetro rectilineo. En su centro dichas paralelas disminuyen
su cadencia. El pequefio estanque, perteneciente al plano de suelo, canta al agua
que de ¢l brota, y consta de dos profundidades, dos tipos de agua que ofreceran
diferente vibracion y sonido.

El espacio pretendia ser “una Unica vasta sala compuesta de dos semisalas.
Desde el interior seran también visibles el cielo y la naturaleza
circundante™,*’ segun precisa Scarpa. El edificio se construye asi a modo de
recintos que pautan un espacio que fluye y que se relaciona con el entorno
natural de los jardines. El recinto de acceso al pabellon en que se encuentra la
pieza de agua, es un lugar de pausa y descanso. Un espacio en que reposar,
pensar y recobrar fuerzas, en definitiva un oasis, un lugar que canta a la
luminosa alegria del agua.

Junto a la sala de dibujos, tras los grandes paneles méviles que la conformaban
a modo de antesala, se dejaba entrever un espacio sonoro. Los paneles de
madera, bien opaca, bien a modo de celosia, configuraban un espacio vivo y
moévil que se desmaterializa. Las esquinas no existen, el limite desaparece para
dejar penetrar el entorno, su sonido y su luz. Precisamente en la esquina
ocupada por el agua, Scarpa proyecto tres piezas moviles de vidrio transparente
de forma que sonido y luz se percibiesen también desde el interior.

337 LANZARINI, Orietta. Carlo Scarpa, L” architecto e le arti.
Marsilio Ed. Venezia. 2003. Pag. 151.

155 Bienal. 1956.
Vortice de sonidos junto a la sala de dibujos.

156 Gargola doble. Vista hacia la Laguna
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El sonido partia de una sorprendente pieza de forma espiral situada en el borde
entre las aguas superficial y profunda. Aquellos vortices dibujados en las
diferentes etapas del proyecto, parecen finalmente materializarse en este
instrumento de agua. Aquel “dibujo en el aire o vortice paralizado”, expulsaba
diminutos chorros recibidos por el agua profunda en vibraciébn sonora,
amainada a continuacion por el agua laminar que inunda una huella recortada
en el suelo (fig.155).

Se trataba por tanto mas que de una pequefia fuente, de un instrumento de
susurros situado en la confluencia de los espacios interior y exterior mediante
un recipiente realizado en el mismo suelo de hormigén lavado, presionado,
recortado y perforado para recibir al agua.

El agua presente, vibrando, es protagonista del jardin, pero también
encontramos otros lugares de agua en el proyecto. Comprobamos asi la riqueza
de relaciones, encuentros, en definitiva, juntas que se establecen entre las
piezas solidas, de agua o aéreas. “Para obtener algo hay que inventar
relaciones” **® explica el arquitecto en su conferencia de Viena.

El perimetro del edificio configura un espacio en que siempre estd presente
aquello que ocurre tras ¢él, la arboleda circundante que precede al fondo el agua
de la Laguna. El horizonte natural aparece recortado tras el muro de fondo y a
través de las fisuras de los techos de las dos piezas principales. El edificio se
apropia por tanto del entorno transformandolo en paisaje prestado. Incluso
podriamos decir que se hace natural ya que el tratamiento del perimetro, alli
donde no aparece la estudiada vegetacion,” es un hormigdn cercano a la
natural formacion de una piedra y su sucesivo desgastarse debido a los
fendomenos de la naturaleza.

338 Primera leccién dada para la inauguracion del curso académico 1964-1965 en el
Instituto de Arquitectura de Venecia

SCARPA, Carlo. Opera Completa. Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.

Electa, Milan, 1984, Pag. 282

339 scarpa realiza un boceto en que se refleja tanto la posicién como las especies que debfan
poblarlo.

La lluvia tiene también su lugar en el recinto. Dos grandes gargolas dobles
modelan su forma desde el grueso canto de la cubierta de la sala de dibujos
para verter sus aguas junto al perimetro mencionado (fig.156). La gargola brota
de la cubierta, es su prolongacioén, muestra el camino dual de huida al agua de
lluvia, sefiala su obligado destino.

El suelo, de hormigon lavado y arido de rio realizado in situ, se recorta, al igual
que el pequefio estanque, dejando paso a la tierra que sera asi receptora del
agua vertical.

Hacia un afio que Le Corbusier habia finalizado la iglesia de Notre Dame du
Haut en Ronchamp. Aquella cubierta definida gracias a la canalizacion de las
aguas de lluvia hacia una gargola doble y su posterior vertido en el
sorprendente pozo, a buen seguro habia fascinado a Scarpa.

Mas adelante volveremos sobre esta referencia, el ciclo de agua que encierra, y
su modo de conformar la arquitectura gracias al liquido.

Los dos lugares de agua, sonora y vertical, dejan su huella a modo de recortes
del suelo en el que hallan su encuentro. Hacen asi del pequeio jardin-oasis, un
espacio ligado al agua, su ciclo y a la naturaleza.

El Pabellon de Venezuela, sufri6 diversas reformas sin escrupulos, hasta que en
la bienal de arquitectura de 1996 fue rehabilitado por el arquitecto italiano,
colaborador de Scarpa, Francesco Rovetta. Sin embargo, el jardin y la magica
relacion existente entre interior y exterior, conseguida gracias a los paneles de
madera méviles y al agua, no llegaron a conservarse.
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o Reflejo, limite.

o Ampliacion de la Gipsoteca Canoviana. Possagno
Gracias, luz.

En el segundo centenario del nacimiento del escultor Antonio Canova en la
localidad de Possagno, se le encarga a Scarpa, la realizacion de un nuevo
espacio para albergar diversos yesos del escultor. Fue un proyecto no exento de
polémica debido a la ya reconocida lentitud creativa de Scarpa en relacion a las
previsiones de tiempo del cliente. Incluso, el soprintendente lleg6 a lamentarse
de haberle encargado el proyecto a Scarpa, ““si bien ha hecho una cosa buena e
interesante, nos ha hecho desesperar con su lentitud y el sustancial aumento de
presupuesto”,340 explicaba. La ampliacion, inaugurada en 1957, se finalizara

mas tarde debido a presentar inacabados diversos revestimientos.

Se trata de una ampliacion, situada junto al edificio de planta basilical del
arquitecto Giuseppe Segusini, realizado entre 1831 y 1836, pero el resultado es
una experiencia museografica nueva, diferente a todo lo anterior.

La pendiente del terreno llevd a Scarpa a articular el recorrido del visitante
gracias a la seccidén segun su inclinacion. Por otro lado, las piezas a exponer,
los yesos de Canova, reclamaban “luz, mucha luz 3 explicaba el arquitecto.
“Indudablemente alguien que tiene una cosa blanca, yeso por ejemplo, para
hacerla resaltar deberia realizar un fondo oscuro: Es bastante espontaneo
pensar asi. Sin embargo, no por polemizar contra la razon tradicional, sino

por intuicién, me pareci6 que serfa mejor realizar el fondo blanco™ ** afirma.

39 SCARPA, Carlo. Catélogo Carlo Scarpa. Mostre e musei 1944- 1976. Case e paesagi
1972-1978. Ed. Electa. Milano 2000. Pag. 139

3! MIOTTO, Luciana. Carlo Scarpa. | musei.

Universale di architettura n°151. Testo & Immagine. Torino 2004. Pag. 51.

32 GIOVANARDI, Renata. Carlo Scarpa e I’acqua.

La luz natural sera asi la razon de ser del proyecto, guia del espacio y sus
“habitantes”, y Scarpa construird un espacio fluido en que los diferentes tipos
de luz, acorde a las piezas a exponer, generan los espacios.

Para iluminar la opacidad de aquellas esculturas, Scarpa utilizard varios trucos
y jugara con la perspectiva. Por un lado “recortara el azul del cielo” ** como
¢l mismo afirma, dejara entrar la naturaleza en el interior. Para ello, por un lado,
inventa unas piezas de vidrio, recortes de aire paralelepipédicos tanto al
exterior como al interior que encauzan la luz desde lo alto. Por otro libera una
fisura de aire entre ambos edificios que permite a la luz rebotar en el paramento
vertical de la basilica. La lectura de los diferentes tipos de luz indica asi el

camino a seguir.

La forma longitudinal del proyecto hace que la vista se dirija hacia el fondo.
Alli, el arquitecto idea un nuevo espacio de luz para colocar una de las piezas
mas representativas del museo, el yeso de Las tres gracias.

El extremo transparente del edificio hace que el espacio, gracias a su
perspectiva convergente y al uso de otra pieza de vidrio, se disuelva
gradualmente en luz, al tiempo que introduce el entorno natural en el espacio
interior. Se trata de un paisaje prestado, una imagen de la naturaleza
circundante enmarcada con precision que ““quizds sea uno de los primeros
ejemplos en que Scarpa introduce una vista de este tipo”,** explica Dodds,
afirmando que se trata de la roca de Asolo, elemento natural que de nuevo
capturarda Scarpa como fondo en otros proyectos. En la actualidad, el
crecimiento sin control de la vegetacion no permite que dicha vista tenga lugar.
El espacio de la sala se prolonga gracias a la continuidad de los muros
perimetrales, y al pavimento que delimita un estanque que sucede al suelo sin
apenas otro borde que el paramento transparente (fig. 157).

Cicero Editore. Venezia 2006. Pag. 36

33 MIOTTO, Luciana. Op. Cit. Pag. 51.

3 DODDS, George and TAVERNOR, Robert. Body and Building.
The MIT Press. Cambridge, Massachusets. 2002. Pag. 245
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Bajo el agua, tras el vidrio, se insinlian unos escalones. El fondo comienza a
subir, buscando la inversion del movimiento en el interior de la sala hasta llegar
a un pequefio jardin, a la altura precisa de la Ultima cota de la sala. El agua
define asi su profundidad a modo de reflejo sumergido del interior.

La intencion es introducir en el museo la luz reflejada en el agua, “para
hacerla vibrar sobre la pieza de las tres gracias y darle movimiento” **® afirma
el arquitecto, respondiendo asi mediante luz y agua a las demandas del espacio
para crear un lugar de contemplacion, del yeso.

Las tres gracias ocupan Su espacio entre los muros, que se prolongan en el
exterior ofreciendo su transformacion gradual, bajo la luz que la pieza de vidrio
que remata el volumen deja derramar. Se hallan junto al agua, de la que reciben
su luz rebotada que inundando el espacio les da vida (figs.158 y 159).

La relacion de todos estos elementos y el encuentro de luces, crea una
atmosfera de una magia especial. El reflejo de la escultura en el vidrio, hace
que habite el exterior ocupado por el agua. Las tres gracias parecen asi flotar, y
el fondo escalonado del estanque, gracias a su simetria con el interior se
confunde con el suelo que pisamos.

El espacio gracias a agua y luz se tensa. Su magia nos transforma.

3% GIOVANARDI, Renata. Op. Cit. Pag. 36

158 Reflejo, Gracias. Renata Giovanardi. 1975

159 Desde el estanque. Gianfranco Battistela

151



o Casa Veritti. Udine
Estanque natural

Tras la muerte de su amigo y colaborador Angelo Masieri, el abogado Luciano
Veritti, pariente de Masieri, decidi6 encargar el proyecto de su casa a Scarpa.
Veritti era gran conocedor, tanto de la obra del arquitecto veneciano, que ya
habia colaborado en la realizacion de una tumba pantedén en Udine para su
familia, como de la obra de Frank Lloyd Wright. Su casa supone un episodio de
acercamiento formal de Scarpa a la influencia del maestro americano.

Tanto el proyecto, desarrollado en diversas etapas y propuestas diferentes,
como la obra se prolongaron durante largo tiempo. Desde 1955 hasta 1961,
fecha en que fue ocupada incluso sin estar finalizada por completo.

Ubicada en una estrecha y alargada parcela a las afueras de la ciudad de Udine,
Scarpa, desde la primera version, utiliza el circulo como base sobre la que
trabajar y generar formas. El arquitecto cierra el espacio hacia el norte, zona en
que se encontraban ya realizadas varias edificaciones de viviendas, abriéndolo
y rompiendo su geometria hacia el sur, tanto por disfrutar de mayor espacio
libre, como por razones de soleamiento.

Scarpa, como en otras ocasiones, realiza una trama ortogonal sobre la que ir
estableciendo relaciones entre elementos. En el encuentro de los circulos con
esta, ira desgranando los diferentes espacios.

En una primera version, el proyecto se desarrollaria mediante una planta
formada por dos circulos, y tendria una altura menor al proyecto definitivo.
Cada una de las areas circulares albergaria la zona de noche y zona de dia,
estando unidas mediante una galeria acristalada.

Observando el dibujo realizado por Scarpa, son varios los detalles que nos
hacen detenernos en esta propuesta (fig. 160). La casa aparece delimitada por
un circulo que en su parte norte se resuelve como piel opaca perforada
puntualmente. Al sur, el espacio se divide en piezas que se asoman a lo que
parece un estanque. El acceso a la vivienda se produce en su punto medio a
modo de puente, dejando agua a ambos lados.

160 Primera propuesta. Borde de estanque en disolucion.
Lapiz y pastel sobre carton. Fragmento. (ACS)

161 Segunda propuesta. Anotacion: ““ventana sobre el agua™.

Lapiz y pastel sobre vegetal. Fragmento. (ACS)
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De otra parte, el limite de lo s6lido con el estanque crea un denteado perimetral
coincidente con la trama reguladora que parece plantear un encuentro difuso, en
disolucion, de liquido y solido imbricados.

La influencia de los proyectos realizados por Wright es incuestionable. El
proyecto, si bien se sirve de la trama ortogonal como herramienta, se resuelve
mediante una fluidez orgénica lejana a lo que podria haber sido un damero mas
cercano a un edificio de marcado caracter racionalista.

El proyecto, a peticion de los clientes, se simplific6 mucho, y el programa
vividero se compactaria en una de las piezas, quedando la otra para su uso
como jardin de invierno.

En sucesivas propuestas, Scarpa comienza a investigar la ruptura de dicha
trama, a la vez que mantiene la forma del estanque anterior a la casa, y va
desarrollando una, relacion de transparencia de la zona vividera respecto al
agua cada vez mayor (fig. 161).

En la propuesta final, la geometria circular tan sélo se mantiene en la zona
destinada a vivienda que se desarrolla en dos plantas (fig.162). La casa sigue
por tanto definiéndose a partir de dos elementos semicirculares, un muro que
cierra la casa por el norte y un estanque al sur. El edificio, en la fachada del
estanque, se construye segun una geometria girada cuarenta y cinco grados, a
modo de proa, aparentando asi surcar la 1amina de agua.

El proyecto de Frank Ll. Wright para un Kindergarten en Oak Park, 1926,
propone asimismo una proa que se adentra en un estanque, cuya geometria
parte del mismo edificio (fig.163). Se realiza mediante composicion de
verticales que se prolongan en su reflejo para asi anclarse al liquido. Debemos
recordar asimismo la casa para David Wright, en Phoenix, Arizona, 1950, que
se proyecta a partir del desarrollo de circulos como geometria base.

El universo formal del maestro americano, también alcanzara a numerosas
soluciones constructivas y decorativas utilizadas en la solucion final, como el
tratamiento de los trece gruesos pilares técnicos y estructurales que pautan el
espacio, realizados en hormigén prefabricado.

162 Casa Veritti
Solucion construida.
Planta baja

163 Proyecto de Kindergarten.
Oak Park. Illinois. 1926.
Lapiz de color sobre papel calco

0 Cial Lol

164 Limite de agua (f.a.) 2007
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Estos tres elementos presentan un acabado segun una geometria que recuerda
las grandes pilastras utilizadas en el Hotel Imperial de Tokyo de Wright
realizado en 1915 y posteriormente demolido.

El agua en la Casa Veritti, modifica por completo la relacion espacial entre
interior y exterior. Como veiamos, la zona de estar se orienta hacia el sur donde
Scarpa realiza un estanque. Esta, a modo de proa, se abre en su totalidad a la
luz mediante una gran carpinteria de madera a doble altura. En planta primera,
los dormitorios se asoman sobre esta al tiempo que lanzan sus vistas hacia el
exterior, a modo de balcon en la zona cubierta y como terraza volada en el
exterior sobre el estanque.

Vista desde el acceso a la parcela, la casa permanece separada de nosotros por
el agua. Scarpa estudia cuidadosamente el encuentro de edificio y estanque. Por
un lado lo hace flotar, dejando que el agua contintie bajo la sombra liberada en
las zonas de estancia. Por otro, lo introduce en el liquido, lo ancla. La ilusion de
“navegar” parece asi cierta.

Tan solo el acceso a la vivienda, situado en el extremo del estanque, aquel en
que su limite curvo pasa a ser muro, prolonga su interior para invitarnos a
entrar. Una pasarela cruza el estanque sin tocar el agua. La casa es entonces
definitivamente barco anclado, flotando, quizés isla, en cuyo mar podriamos
“llegar a bafiarnos” ,** como recuerda la actual propictaria de la casa
hablando sobre su infancia en la casa de sus padres.

Por el contrario, el limite del estanque es leve y preciso (figs.164 y 165). Un
filo de mortero lavado de perfil inclinado que debia desaparecer bajo el césped
marcaria la linea de separacion entre tierra y agua. Su paramento, lejos de ser
vertical, se inclina para desaparecer a nuestra mirada. El estanque adquiriria asi
un caracter de paisaje, y aparece como si de un pequefio lago de bordes
naturales se tratase. Navegando, su unico borde solido lo muestra la casa.

346 Testimonio obtenido en conversacion mantenida con Alessandra Veritti, hija del cliente,
junto a su casa. Udine. Marzo de 2007
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Scarpa utiliza el agua como elemento fundamental del proyecto, y lo dibuja en
cada una de sus propuestas como una pieza mas de este, coloreandola de azul
solido, continuo, profundo.

La reverberacion de la luz en el estanque sera perceptible desde la zona de estar,
que modificara por tanto su luz. La carpinteria se encontraba despiezada de tal
modo que podia abrirse practicamente en su totalidad. El limite del espacio
desapareceria para dar asi paso a los reflejos que poblarian los vidrios segun
incidencias variables. Unidos a la reflexion de la luz en el agua, y su posible
vibracion mediante unos pequefios chorros casi al filo de la superficie del agua,
el espacio quedaria transformado en una “caja de milagros” que nos envuelve.
“En la casa Veritti, (el agua) es inventada, se ha transportado alli, (...) pero el
resultado figurativo es del mismo orden (en referencia a Ca’ Foscari): este
coin de nature, captura la inaprensible variabilidad del tiempo atmosférico, de
un modo vivo y brillante (...). El agua al exterior lame, ribetea las cortinas; al
interior se refleja en la estructura con una intensidad y una variacion de
claroscuros tal que no se habria podido conseguir con la sola luz directa del
aire...” ¥ explica Sergio Bettini.

El agua en la Casa Veritti, es también reflejo. Asi lo demuestra el despiece de
la carpinteria de madera, de predominancia vertical para continuarse en la
profundidad del agua (figs. 166 y 167). Asi también habia proyectado Wright el
memorial Masieri, buscando su reflejo en el canal.

Quizas este proyecto podria por tanto considerarse un recuerdo, homenaje a
ambos, el maestro y su pupilo y su lugar de encuentro, la ciudad de Venecia. En
ella Scarpa realizaria unos aflos mas tarde las obras que a nuestro juicio le
consagrarian como maestro de la materia, como artesano del agua utilizada
como instrumento para emocionar.

37 GIOVANARDI, Renata. Carlo Scarpa e I'acqua. Cicero Editore. Venezia 2006. Pag. 183

167 Hacia el agua. Sobre el agua
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2.2 LAPERTENENCIA AL LUGAR. SCARPA'Y VENECIA.

“Soy un bizantino que ha llegado a Venecia pasando por Grecia”. 3

Carlo Scarpa

Viajero incansable y lector continuo, Scarpa tendra siempre presente su ciudad
natal. Para él Venecia y sus aguas eran un lugar de referencia constante cargado
de estimulos. Su viaje creativo por el mundo de las formas se mirara siempre en
la luz de sus aguas y su modo de articular los espacios.

Sera en Venecia donde encontrara sin duda la mayor fuente que alimente su
creatividad. En ella se ha mantenido viva la artesania, la delicadeza de sus
espacios y construcciones y sobre todo su relacion con el liquido. El arquitecto,
construyendo, parece trasladar a sus espacios las emociones capturadas en sus
aguas.

La pasion de Scarpa por el liquido permanecido durante toda su vida y se
manifestd en numerosos proyectos. Si anteriormente observamos la repuesta
del hombre al medio natural de Venecia, y como la ciudad recogia las leyes del
agua como materia, observaremos a continuaciéon la respuesta de un creador,
hijo de sus aguas.

En los espacios estudiados hemos comprobado como el agua es utilizada por el
arquitecto para cualificar espacios, no como mero atributo, sino como parte
indispensable, integrante de estos. Desgranaremos a continuacion los proyectos
que en el periodo de su madurez arquitectonica, desde 1957 a 1968, se llevaron
a cabo teniendo la ciudad de la Laguna como referente.

3 MURPHY, Richard. Carlo Scarpa & Castelvecchio.
Arsenale Editrice. Venezia 1991. Pag. 14

En todos ellos las aguas de la ciudad estan presentes de uno u otro modo. En
unos casos, es su agua misma la que los genera, en otros, a modo de metafora,
el agua, o incluso su ausencia, nos indica su pertenencia a Venecia.

El estudio que Scarpa aplica al liquido, es componente esencial de su poética.

Su obra puede contarse a través de los materiales utilizados, la sensibilidad con
que los comprende y su evolucion en el tiempo. Haremos de este modo, un
recorrido por las aguas de Venecia considerandolas material, buscaremos las
reflexiones del arquitecto y nos emocionaremos con sus espacios y los detalles
que los pueblan.

156



METAFORA VENECIANA

“Jamas imponia; lo Unico que Carlo hacia, después de haber visto el
lugar y haber escuchado una o dos veces a su interlocutor, era
proponer: casi siempre una idea basica bajo forma de metéfora. Y al

igual que hacia en la escuela con el alumno, empezaba su viaje”. 3*°

Giuseppe Mazzariol

3% La vida de Carlo Scarpa. Giuseppe Mazzariol y Giuseppe Barbieri.
SCARPA, Carlo. 1906-1978.Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.
Ed. Electa, Milan, 1984. Pag. 14

e Ciudad. llusiones liquidas

0 Tienda Olivetti. Plaza de San Marcos.
Espejismo acudtico

“Construir una tarjeta de visita en la plaza mas bella del mundo™.**°

Asi recibié Scarpa, de manos de Adriano Olivetti, en 1957 presidente de la
compaiiia, el encargo de mostrar ante todo un lugar emocionante, emblema de
la compaiiia.

Bajo las Procuratie Vecchie, el arquitecto realiza uno de los magistrales
episodios espaciales en que nos mostrard una “arquitectura de recorrido”.**
Se trata de una sorprendente secuencia de creaciones y un exquisito uso de los

materiales y las relaciones que establecen. (fig.168)

El agua, segin hemos estudiado, genera numerosas formas que responden a su
potencial capacidad de creacién. Lo seco, por contraposicion, esconde el
anhelado liquido. Son por tanto, numerosos los espacios que nos remiten a un
origen humedo, o materiales que por su “liquidez” emparentamos con un existir
fluido. En ellos, la ilusion que generan, nos hace entenderlos como liquidos.
Scarpa creara, precisamente desde Su Venecia, un espacio ilusorio alli donde
convergen las diferentes aguas que construyen la ciudad, en la Plaza de San
Marcos.

Al exterior, el negocio, que se sitlia en una esquina de los soportales de las
Procuratie Vecchie, cualifica la estructura existente mediante los matices que
los diferentes materiales le otorgan en dialogo con la historica fabrica. Laton,

359 Mil cipreses. Conferencia dada en Madrid en el verano de 1978
Op. Cit. Pag. 187.

3T MARCIANO, Ada Francesca. Carlo Scarpa.

Estudio Paperback. Gustavo Gili. Barcelona.1985. Pag. 80
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madera de teca, piedra de Istria y las transparencias y reflejos de los vidrios
enrasados al exterior, construyen la intervencion.

Su fachada lateral, que en un principio podria parecernos de menor importancia,
nos ofrece un exquisito rincon gracias al tratamiento del revestimiento y a la
ubicacion del logotipo del negocio. Una pieza de Istria, con la palabra
“Olivetti” en relieve, captura los sucesivos lavados del agua vertical en la
fachada del edificio (fig.169). La accion del agua ensombrece progresivamente
las rugosidades de la piedra, y aclara el nombre del negocio en Istria pulida.
Gracias a esta, el tiempo queda capturado, detenido. El agua vertical y su
progresivo lavado, material constructivo de la volumetria de la fachada del
edificio en que se inserta, es también aqui utilizada por Scarpa para generar
volumen.

En el interior, diversos acontecimientos insolitos llaman la atencion de nuestro
guidén de agua. Scarpa resuelve la pequeia dimension del local introduciendo
otra planta. Debido a la escasa altura libre existente, realizard un vacio que
relacione ambos niveles. El espesor de aire que los une se tensiona mediante
unas piezas de piedra que forman escalones, o mas bien graduan dicho espesor.
Las piezas, de marmol de Aurisina, muestran su seccién maciza, que, al quedar
suspendidas, perteneciendo al aire lo pautan (fig.170). Su forma asimétrica, en
cascada, resulta de ““‘una fluidez proxima a la rampa de la Biblioteca
Laurenziana™ ,>** segiin afirma Sergio Los (fig.171). La escalera de Miguel
Angel contrasta la blanda geometria de su zona central, que aparenta
derramarse segun escalones en forma de remolino, con unos laterales de
marcada rectitud que parecen conducirla, y con la poderosa y rectilinea
envolvente del espacio.

169 Lavados. (f: Antonio Martinelli) 170 Niveles. (f: Klaus Frahm)

332 SCARPA, Carlo. Texto de Sergio Los. Ed. Benedikt Taschen. Colonia 1994. P4g. 96
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La escalera de Scarpa también se derrama, sus piezas suspendidas varian su
dimension a medida que llegan al suelo, y su ultima huella se amplia para
recibirnos. Podriamos asi considerar ambas escaleras como surgidas de un
movimiento fluido paralizado, en disolucién con el medio.

En Venecia, segun hemos estudiado, las cotas de aire y agua se relacionan del
mismo modo, mediante la disolucion de la topografia pétrea de las fondamente
en el agua de los canales. El tltimo escalon, aumentando su dimension, parece
asimilarse al espacio de contacto con el agua, a un lugar de transicion entre lo
solido y lo liquido, quizds un embarcadero.

Si observamos con detenimiento el suelo del espacio Olivetti, veremos que se
trata asimismo de una ilusion acudtica. Realizado a partir de la colocacion
artesanal in situ, de pequefias teselas de pasta vitrea de diferentes colores, vibra
y parece serpentear como lo haria una leve lamina de agua (figs.172 y 173).

El uso de esta técnica proviene del periodo en que el arquitecto realizaba piezas
de vidrio en Murano, resultando comparable a la elaboracién de las murrine, asi A el s \ N\~
como de la influencia recibida del estudio del artista Paul Klee (fig.174 y 175). e

Scarpa habia desarrollado el montaje de su obra en la XXIV Bienal de 1948,
seria una fuente duradera de inspiracion. Desde el inicio, el arquitecto
demuestra comprender a fondo las caracteristicas formales de la obra del pintor. 1 _ o |
Estudia la fuerza que irradian cada uno de los signos que pueblan el espacio 'ﬁ
figurativo, una dimension sin tiempo ni lugar, donde ritmo y geometria parecen : i : 3 «F
gobernados gracias al uso estructural del color. El espacio Olivetti, podria . o/
considerarse como la traduccion a diversos episodios arquitectonicos de las : :
invenciones de Klee. H <
La fuente de que bebe Scarpa para disefiar el terrazo a la veneciana resulta '
claramente reconocible. Se trata del lienzo titulado Emacht, que ocupaba un
lugar primordial en la exposicion del 48. En el pavimento del negocio Olivetti Al T
percibimos el salto de escala de la composicion de puntos y lineas ideada por el '
pintor suizo sin que pierda en absoluto su intensidad.

171 Biblioteca laurenziana. (d.a) 2002 172 Olivetti. Formas de agua. (d.a.) 2004

173 “Acqua alta”
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“Una pincelada de color se convierte en una tesela de mosaico, mientras las
lineas que cortan el espacio figurativo se transforman en los objetos que
pueblan el espacio arquitecténico”,*>* explica Orietta Lanzarini.

Como si de sus murrine se tratase, piezas que representan en su textura el
movimiento paralizado del liquido, Scarpa parece querer trasladar el nivel
liquido de la cercana Plaza de San Marcos, frecuentemente inundada durante
las acque alte. La tienda se eleva asi 31 cm. sobre el de la plaza, mostrando su
defensa respecto al agua que inunda el exterior.

La consideracion del suclo como un fluido, concretamente la cota inferior,
aquella apegada al terreno, se reflejard en futuros proyectos de Scarpa, como la
zona de acceso de la Querini Stampalia, alli donde desembarca el puente sobre
el canal, y el suelo entendido como topografia liquida solidificada a diferentes
niveles en la Villa Ottolenghi.

El modo de concebir lo sélido desde lo liquido, hace del espacio generado por
la relacion de los niveles que conforman su espesor lo que Anton Capitel ha
dado en denominar “‘espejismo acuatico”,”* o la evocacion del agua en
espacios en que no se encuentra presente. Capitel lo muestra en los edificios
sobre pilotis que Le Corbusier realizd y que parecen desarrollarse sobre planos
horizontales abstractos, como de agua.

El espacio Olivetti también posee en el agua su principal metafora para

construir un espejismo real.

Aun hay lugar para que otro acontecimiento nos asombre. Se trata del modo
como aparece fisicamente el liquido.

El agua sera el preciado elemento del que se sirve Scarpa para construir una
joya misteriosa en el lugar en que confluyen las miradas, junto al acceso y

333 LANZARINI, Orietta. Carlo Scarpa, L’ architecto e le arti.
Marsilio Ed. Venezia. 2003. Pags. 40-42

33 CAPITEL, Antén. Las formas ilusorias en la arquitectura moderna.
Ediciones Tanais. Madrid. 2005. Pag. 79

174 Pavimento 1957-58

175 Emacht. 1932
Paul Klee
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perfectamente visible desde el exterior. Se trata de una pieza en que el liquido
relaciona varios elementos entre si y a su vez a estos con el espacio circundante

El agua brota escondida, observamos que Scarpa, si bien muestra su nacimiento,
propone un agua quieta, mostrada mediante una pieza de piedra, que la sefala
como si de un recipiente se tratase, una suerte de pozo (fig.176). Un marco de
Istria sefiala impertérrito el liquido sin llegar a tocarlo y muestra el nacimiento
del reflejo que se construira a continuacion.

Scarpa realiza una pieza mévil que delata su funcion de mascara. Debia mostrar
a través de su apertura circular la vibracion del agua y su sonido. El recipiente
de latéon que oculta, de forma trapezoidal y fondo inclinado, presenta pendiente
contraria a la direccion del agua. De este modo, la vibracién quedaria contenida
en su parte profunda, ofreciéndose quieta a la losa de marmol negro de Bélgica
en que desemboca y a la que, calmada, se cifie.

Para construir el reflejo, Scarpa sitia una escultura organica de Alberto Viani.
El Desnudo, realizada en 1955, posa sus curvas doradas sobre el nitido espejo
en que el marmol parece transformarse.

“(...) Se realizara en bronce natural y se pulird como un coche. El arquitecto
Scarpa la ha imaginado sobre una base de marmol negro de Bélgica en una
pila. El agua llegara a cubrir toda la superficie de la pieza y asi, la escultura
se repetird reflejandose (te he hecho un dibujo esperando haberte explicado
este montaje tan refinado, yo todavia no me imagino si la escultura estara bien
o resultara otra cosa). Me fio del ingenio de Scarpa™, **° explica el mismo
Viani.

*“*Scarpa ha situado la escultura de Viani en un espacio que es totalmente suyo,
de arriba a abajo, la ha situado sobre un espejo de agua y marmol negro con
la que obtiene otra dimensién de profundidad (por su seccidén, su vaciado
oblicuo en forma de arco, su elaboracion perfecta, ““egipcia”, representa un
episodio formidable), y mientras daba a la escultura un basamento : 177 Piedra, agua, reflejo.
extraordinariamente vivificante, como no hay parangén en ninguna otra s Boceto. Fragmento. CS

176 Manar oculto.
Funcionamiento (f.a.) 2004

355 SCARPA, Carlo. Catélogo Carlo Scarpa. Mostre e musei 1944- 1976. Case e paesagi
1972-1978. Ed. Electa. Milano 2000. Pag.30
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escultura moderna, la colocaba en el punto visual méas estratégico, inevitable,
en el punto de convergencia de todas las visuales externas e internas, laterales
y verticales.

Aislando la condicién visual del interior (este es el motivo de la adopcién del
agua: para que se deba girar alrededor), prescribiendo el recorrido obligado
segun el desarrollo formal de la escultura, esta se impone al espectador, en un
lugar donde no se puede mas que circular, circulando, la escultura domina
todo el ambiente externo, incluso el de la arquitectura scarpiana, pértico,
plaza, placeta lateral””, **® apunta Carlo Ragghianti, miembro del comité de
direccion de la revista Zodiac, demostrando que, desde luego, Viani podia
fiarse del arquitecto. Scarpa realizé un autentico homenaje a su amigo escultor.

La tension del espacio converge en la escultura y ain mas si cabe en su
organico reflejo. Es una “forma que captura espacio, sin sustraerlo”,*’
explica Pierconti, relacionandolo con el concepto de madori existente en la
cultura japonesa, que tanto influy6é al maestro. La pieza de piedra se vacia
siguiendo la geometria precisa de un plano inclinado con un corte curvo en uno
de sus bordes (fig. 177). Scarpa dota asi de profundidad al agua, la pieza negra
posee espesor, que serd por tanto morada del reflejo de la escultura. Scarpa
habia dibujado este mundo sumergido en una perspectiva de su interior
realizada durante el proyecto (fig. 178).

La creacion de esta profundidad acompaiada por el reflejo, demuestra el interés
por los valores del agua quieta. De hecho, en un principio, la pieza por la que
brota no existia y se incluy6 avanzado el proyecto.

Se trata por tanto de un instrumento de reflejos que captura nuestra atencion,
construido como encuentro de geometrias para hacer del agua elemento
generador de ilusiones.

3% Op. Cit. Pag.30

337 PIERCONT], J.K. Mauro. Carlo Scarpa e il Giappone. Strumenti ed elementi di una
riflessione. Tesi di dottorato. Universita [UAV di Venezia.

Dipartimento di Storia dell’ Archittetura. Tutor: Francesco Dal Co. Pag. 38

%
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179 Fuente del bevedero. Luis Barragan.
Las Arboledas. México D.F. 1959
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La calma del agua que refleja la escultura de Viani nos hace recordar la Fuente
del Bebedero del arquitecto Luis Barragan, realizada en el fraccionamiento de
Las Arboledas, en el Estado de México en 1959 (fig.179). Barragan construye
un elemento fundamental en la composicion de planos, luz y sombra. Gracias al
agua, esta pieza captura la luz del entorno, atrapa el espacio, condensa sus
energias. Barragan, para explicar la razon creativa de sus espacios, recurre a sus
recuerdos en que se presenta el liquido. Recuerdos de una arquitectura
espontanea, creada sin la necesidad de arquitectos. “En la vigilia y en el suefio
me acompafiado a lo largo de mi vida el dulce recuerdo de fuentes
maravillosas; las que marcaron mi nifiez; los derramaderos de aguas
sobrantes de las presas, los aljibes de las haciendas, los brocales de los pozos
en los patios, las acequias por donde corre alegremente el agua, los pequefios
manantiales que reflejan las copas de los arboles milenarios y los viejos
acueductos, que desde lejanos horizontes traen presurosos el agua a las
haciendas con el estruendo de una catarata”,®® explica en su discurso de
aceptacion del Premio Pritzker.

Barragan busca en estos lugares de agua, la magia que trasladar a sus proyectos.

La Fuente del Bebedero es tan solo un abrevadero para caballos construido a
modo de muro horizontal de reflejos, una pieza que parece ser de agua soélida.
En ella se mira el paisaje, lo captura. El agua, condensando el paisaje, otorga la
cuarta dimension al espacio.

El arquitecto japonés Fumihiko Maki relaciona el encuentro de las diversas
formas puras utilizadas por Scarpa, con el Shokintei ubicado en los jardines de
la Villa Katsura en Kyoto, en que se produce un encuentro de formas y
contrarios.”” Agua y fuego, que comparten momentos de privilegio durante la

358 Discurso de aceptacion del Premio Pritzker. 1980
BARRAGAN, Luis. Escritos y Conversaciones.

El Croquis Editorial. El Escorial 2000. Pag. 60

3 SCARPA, Carlo. Revista A+U. Tokio. 1985. Pag. 207

ceremonia del té, se presentan juntos en la misuya®. La pila de agua y el hogar
para el hervido usan, seglin propone Okakura en el Libro del Té*®*! marcadas y
opuestas geometrias para configurar un lugar de especial importancia. De la
pieza para albergar agua y fuego en la casa del té, fotografiada por Scarpa
durante su visita a la Villa, (fig.142) se desprende el resto del espacio. Ubicada
con precision en el suelo, buscando su relacion con el movimiento de las
personas, de ella “brota” el espacio que la circunda, podriamos decir que
condensa las energias en ¢l contenidas.

En el espacio Olivetti, el agua es usada por Scarpa como metafora de la ciudad
pero también como materia que da vida a los elementos descritos. Su esencia es
la que propone la forma de las piezas que fisica o conceptualmente construye.
El professore se sirve asi del agua como ilusién para emocionar, y las formas
de este espacio, quizas un jardin de piedra y agua, se generan gracias a su
“condicion inspiradora”.

3% Misuya: Antecamara donde se preparan los utensilios necesarios para el servicio de té
antes de llevarlos a la sala.

OKAKURA, Kazuko. El libro del té. Miraguano Ediciones. Madrid. 2001. Pag. 63

361 «En |a sala de té el miedo a la repeticién esta presente siempre (...) Cuando el té se sirve
en una tetera redonda, la marmita donde hierve el agua sera angulada.”

OKAKURA, Kazuko. El libro del té. Miraguano Ediciones. Madrid. 2001. Pag. 79
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0 “El sentido del color y el dominio de las aguas”. Turin
Palazzo del Lavoro. Pabellon del Veneto en la exposicion
Italia 61

“En aquellas islas, se encontraron una naturaleza privada de
plasticidad, sin montes ni arboles, solo agua y aire: elementos
puros, inmateriales, de color. Y la forma de esta ciudad, toda
construida por el hombre, comienza del mismo terreno en que

se asienta, la sofiaron florecer de agua y aire (...)”.*%

Sergio Bettini

En Turin, para la muestra de las regiones de 1961, Scarpa recibié como encargo
realizar un espacio que representase Venecia, o mejor dicho su espiritu. Debia
trasladar al visitante la “venecianidad” en su sentido mas poético.

Venecia, como hemos visto, es luz natural capturada en la superficie de sus
aguas. Como explica Bettini, es sabia estratigrafia de una precisa seleccion de
materiales, colores y sonidos. Scarpa se propuso recrear este ambiente mediante
la trasposicion de las caracteristicas naturales de la ciudad y su laguna, y lo
hizo con una potencia lirica extraordinaria en forma de jardin interior.

“En nuestro interior llevamos grabada la veneracion por los elementos, por el
agua, por la luz, por el aire: una profunda veneracion por el mundo animal y
por el mundo vegetal” *** afirma Louis khan en su conferencia titulada “La

362 BETTINI, Sergio. Venezia. Nascita di una citta.

Neri Pozza Editore. Vicenza 2006. Pag. 59

363 KHAN, Louis L. Escritos, Conferencias y Entrevistas. Alexandra Latour.
El Croquis Editorial. El Escorial 2003. Pag. 158

181 Lampara, cielo, reflejos. Turin. 1961
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naturaleza de la naturaleza”, precisamente el mismo afio en que el professore
construia el pabellon. Seis afios mas tarde, lo conoceria personalmente. Scarpa,
del mismo modo, consultara la naturaleza de su ciudad para descomponerla en
elementos y construir una sinfonia de piezas seleccionadas. Los elementos y
sus juntas inspiraran la ornamentacion y con ella el detalle, la culminacion de la
adoracion a la naturaleza.*®*

El arquitecto, usara los elementos precisos para construir un recorrido de
estimulos poéticos, y utilizara los materiales con la sabiduria del artesano desde
su sensibilidad de arquitecto. Para mostrar la atmosfera de Venecia Scarpa se
sirve de contados elementos, variables representantes de los principales
estimulos que construyen la atmosfera de la ciudad. De un lado el agua,
descompuesta en luz y sonidos, nos trasladard la magia de los canales y la
laguna. Muestra su “dominio” formal en la ciudad. De otro el cielo y su luz
cambiante quedaran capturados en el nuevo espacio creado, mostrando el
“sentido del color”.

La exposicion se encontraba en el interior de un pabellén de horizonte limitado.
Para modificarlo, debia construirse una atmosfera envolvente independiente del
contenedor mediante nuevos diafragmas. El arquitecto recorta los paramentos
verticales siguiendo leyes propias independientes del contenedor.

Un primer diafragma transforma la luz proveniente del exterior mediante
franjas verticales de piezas de vidrios de diferente textura y color y acusada
acuosidad. (fig.181 y 182) Se realizan mediante guias de plomo, de marcada

verticalidad que atrapan piezas de vidrio soplado de diferente rugosidad y color.

La luz, gracias a la textura y descomposicion de las piezas, se transforma en
vibracion paralizada, una suerte de lineas que refractan luz y color. Scarpa,
gran conocedor de las artes del vidrio por su experiencia afios atras en la
Capellin y la Venini, traslada al vidrio un color que, lejos de la uniformidad,
muestra su proceso creativo fluido. Parecen ser por tanto un reflejo acuoso y

364 Adecuacion basada en las palabras del poema Louis Khan a la obra de Carlo Scarpa.

182 Vidrieras. Luz acuosa.

183 Canales. Reflejo capturado (f.a.)
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vibrante, apenas un recorte de agua de alguno de los canales venecianos
(fig.183).

Scarpa pretendia recortar también el techo del pabellon, *“deseando que una
porcion de cielo abierto, factor de luz y color variables, penetrase en el
ambiente y jugase con el estanque de agua situado bajo é1”,** explica Pier
Carlo Santini (fig.184).

En los bocetos del proyecto previos a su desarrollo final, los unicos que se
conservan, ya que los primeros croquis de la creacion de la obra se han perdido,
la relacion entre cielo y agua y el modo de crear una atmosfera de luz, estan
presentes. El espacio interior seria asi una suerte de impluvium que no llegé a
realizarse por problemas técnicos. Sin embargo Scarpa construyé un nuevo
cielo por medio de la Iuz, rompiendo el techo y espesando el aire.

Disefi6 una gran lampara compuesta de multitud de poliedros de vidrio de
Murano de seccion hexagonal, que realizo la firma Venini. Debemos recordar
que en Venecia, las vidrieras de los huecos de gran cantidad de palacios e
iglesias, se realizaban segun la superposicion de piezas circulares de vidrio, por
lo que la visiéon del exterior quedaba distorsionada, y su luz capturada en
aquellos “recortes atmosféricos” (fig.185)

La multiplicacion de sus piezas tridimensionales y su tonalidad, “gris cielo de
Venecia”, debian hacer que la luz, espesando, quedase paralizada descolgando
asi sus infinitas gotas sobre el agua (fig.186).

Un segundo diafragma delimita y compartimenta los espacios interiores sin
llegar a cerrarlos permitiendo en todo momento que nuestra vision fluya.
Flotando, se recorta en el aire siguiendo una pauta generada por un mosaico
policromo de Mario de Luigi, artesano colaborador de Scarpa en diversos
proyectos, realizado mediante una cuadricula de pequeias piezas cuadradas de
vidrio opaco blanco que se salpica mediante diversas piezas de color haciendo
que vibre.

365 Revista ZODIAC n° 9.
SANTINI, Pier Carlo. Un"opera disfruta di Carlo Scarpa. 1962. Pag. 157
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184 Estudio de la entrada de luz, diafragmas y niveles de agua.
Lapiz sobre papel vegetal. ACS

186 Recorte atmosférico.
Capilla de la Dolorosa. Venecia

185 Lampara de gotas.
Venini & C. 1961
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“En las teselas de vidrio, el color se transforma en luz””,*® afirma Caterina De

Luigi. El diafragma, de este modo, se esfuerza por hacerse luminoso, cobrar
vida, ser movimiento congelado. Como pretendia De Luigi, es ligero, libre de
peso.’*’ El mosaico, no es otra cosa que luz vibrante sobre los quebrados
paramentos de los edificios junto a los canales.

El arquitecto establece una nueva naturaleza y construye una atmoésfera de luz
gracias al vidrio mediante diferentes formas: Vidriera, mosaico vibrante y
lampara de gotas de luz.

Scarpa recorta también el pavimento, dejando que el agua horizontal lo ocupe.
El plano uniforme del pabellon se transforma en varios niveles que capturan
diversos tipos de agua. Un lugar de aguas dibujado en el suelo mediante lineas
paralelas que ocupa el centro del espacio.

El agua, segiin observamos en los diferentes croquis, toma forma mediante
rectas que van deshilachando un laberinto inicial, situado tras el segundo
diafragma hasta configurar un estanque de mayor dimensién bajo la gran
lampara (figs.187 y 188). El agua brota callada. Tres plataformas elevadas,
concéntricas de forma cuadrada la contienen practicamente quieta, el reflejo las
hace solidas. Las paredes de su pieza central, vaciada, muestran una serie de
circulos brillantes que al paso del agua debian dejarse mover y por tanto
producir un leve tintineo.

La inferior, prolonga uno de sus lados para hacerla llegar a un estanque girado
a 45 grados y bordes escalonados en que el agua, inquieta se muestra en
continuo sonar. Su profundidad, en algunos dibujos previos, aparece
compartimentada sin llegar a aflorar a la superficie. En cuatro partes en un caso,
en otro conteniendo un circulo a su vez subdividido en porciones.

368 |1 Mosaico de Mario De Luigi . Caterina De Luigi Bianchi.

SCARPA, Carlo. Alla Querini Stampalia. Editore Il Cardo. Venecia. 1996. Pag. 31

367 De Luigi, en ocasiones habia enunciado su concepto de Mosaico como una liberacion de
la superficie o pared de su peso.

Op. Cit. Pag. 34

188 Interior del Pabellon.
Luz y agua vibrantes.
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Diversos chorros, provenientes de los brazos de un sorprendente elemento
construido a modo de diafragma curvo de apariencia natural mediante un
entrelazado de unas barras metalicas, convergen en el plano de agua generando
un constante golpeteo que inunda el espacio de sonidos. De este estanque, el
agua se conduce mediante diversas gargolas ubicadas en cada una de sus
esquinas, hacia una gran lamina de agua cuyo limite es el recorte en el suelo del
pabellon.

La gargola implica control de sonido, continuo y calmado, vibracion leve y
contrapunto al golpeteo sonoro del que proviene. Se construye asi un agua
continuamente rizada, que sin romper el reflejo, lo hace vibrar. Sobre ella el
gran pedazo de cielo, y en sus aguas el color reflejado de las vidrieras
exteriores. El lugar en que las aguas desembocan, final de su ciclo, constituye
un elemento que transforma por completo las cualidades atmosféricas del
espacio gracias a la convergencia de reflejos y su movimiento.

Serd el agua quien se convierta en principal protagonista del espacio. Al
presentarse en sucesivos remanso y rizado, puebla de sonidos el ambiente al
tiempo que multiplica la luz proveniente de lo alto. Al distribuirla rebotada por
paredes y techo, inunda el aire, se hace atmoésfera.

El recorrido realizado a través de las aguas del pabellon podria ser asi un
recorrido por las aguas de Venecia. El pabellon, al igual que la ciudad, propone
un recorrido sin solucion de continuidad de unos espacios que desembocan en
otros. Asi son las calles de Venecia, asi es su red de aguas.

Quizas el laberinto inicial represente la calma del fluctuante nivel de sus
canales, agua practicamente quieta, levemente dirigida, generadora de reflejos
en los que habita la geometria de piedra de la ciudad. Junto a ellos el tintineo de
los circulos metalicos apropiandose del agua, haciéndola inica, nombrandola,
como nombrada es el agua de los canales a su paso por umbrales, barcas,
gondolas o escalones.

El intermedio quizas muestre el ajetreo sonoro del gran canal, poblado de
estimulos de agua y luz, en donde el liquido es medio por el que hacernos
llegar un sinfin de sonidos.

La lamina final muestra un agua atmosférica, de vibracion leve, colmada de
color y generadora de irisaciones y reflejos que rebotando inundan el ambiente
salpicando las paredes. Una luz tantas veces plasmada por los pintores, quizas
de la gran superficie de luz y cielo que es la Laguna.

El espacio seria asi metafora de la ciudad que vio nacer a Scarpa. El arquitecto
reconstruye gracias a diversas piezas el ambiente de Venecia, y muestra como
el elemento que lo gobierna no es otro que el agua. El hombre no hace sino leer
su potencial y dotarla de sentido. La exposicion de Turin supone una nueva
relacion de las variables espaciales que configuran la ciudad. El cielo, sus aguas
y su luz son atrapadas por Scarpa en una caja magica similar a como la ciudad
de Venecia lo ha hecho a lo largo del tiempo gracias a la mano de hombre y
naturaleza.

Observando con detenimiento las diferentes piezas, advertimos su relacion con
la cultura visual del arquitecto y las diversas influencias recibidas,
principalmente de los maestros de la Bauhaus Paul Klee y Josef Albers.

Hacia trece afios que Scarpa habia realizado el montaje de la exposicion sobre
Paul Klee para la Bienal, por lo que el arquitecto era un gran conocedor de la
obra del pintor suizo. Su influencia queda patente en el modo de tratar el
espacio. La Venecia que Scarpa nos muestra presenta diversos paralelismos con
el modo de entender la realidad de Klee.

En su libro Bases para la estructuracion del arte, Klee analiza las energias que
pueblan el planeta y estudia el modo como representarlas y trasladarlas al papel
de un modo abstracto. El pintor estudia los movimientos orogénicos, la
circulacién de los fluidos por la tierra, los remolinos de aire y agua y la
interaccioén del hombre y su creacidén con su entorno, como el movimiento de
los barcos en el agua o la rueda hidraulica. Incluso llega a investigar la relacion
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directa del hombre en contacto con los fluidos, como los golpes dados por un e = —
nadador en el agua o la circulacién de la sangre en nuestro interior.>*® X =
Klee observa las leyes que rigen la realidad que percibimos. Para ello establece
su estructura basada en la repeticion de unidades siguiendo direcciones y ritmos
determinados. Mediante lineas, flechas o nliimeros, genera equilibrios de
fuerzas que pueblan las diferentes dimensiones del espacio.

En su dibujo remolinos y exclusas (fig.189), realizado dejando simplemente
deslizar la pluma por el papel, representa un liquido mediante lineas de
ondulacion variable. Su fluir, representado por la vibraciéon de las ondas,
depende de aquello que encuentra a su paso. Las exclusas, lineas que tienden a
la recta, recogen la energia de las aguas, la dirigen y a su vez reciben su fuerza
deformandose. El equilibrio de fuerzas queda asi representado por la
descomposicion de las variables que las generan, y toman la forma de lineas.

En 1927 el pintor suizo habia realizado una serie de dibujos a pluma en que se
representaban diversas ciudades y paisajes mediante lineas y vectores. De entre
ellos destaca la sorprendente e imaginaria ciudad de Beride o villa del agua
(fig.190).

La ciudad es invencidn suya, pero recuerda en numerosos aspectos a la ciudad
de Venecia. Klee realiza un fondo de lineas paralelas para representar la base
de agua sobre la que se asienta la ciudad. Se trata de un entramado que teje las
diferentes formas que configuran el espacio. Klee, en la leccion del 23 de
octubre de 1923 en la Bauhaus de Weimar, partié de una red como modelo para
mostrar la posible articulacion de los elementos de un cuadro, y la compar6 con
la técnica de elaboracion de las telas, sus nudos y su tejido. **

Esta relacion entre tejido y pintura queda patente en Beride. Como si se tratase
de uno de los celebres encajes, que desde el siglo X VI realizaban las

189 Remolinos y exclusas. 1929
Paul Klee

Pluma sobre papel. 11 x 30 cm.
Coleccion particular.

190 Beride. Ciudad de Agua.
Paul Klee. 1927

Pluma sobre papel Ingres.

16,3 x 22,1 cm.

Fundacion Paul Klee. Berna.

368 K LEE, Paul. Bases para la estructuracion del arte.

Ediciones Coyoacan. México D.F. 1995. Pags 31 a 51

3% Da Venezia a Beride. Sulla morfogenesi geometrica e ornamentale nell’arte di Paul Klee,
con particolare riguardo all’architettura di Carlo Scarpa. Osamu Okuda

A.A.V.V. Studi su Carlo Scarpa 2000-2002.

Ed. Regione del Veneto y Marsilio. Venezia. 2004. Pag.180.

191 Fuego al atardecer. Paul Klee. 1929
Oleo sobre tabla. 37 x 36 cm.
Museum of Modern Art. New York
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bordadoras de Venecia y Burano, Klee hace vibrar el espacio gracias a los
nudos que atan las lineas que lo delimitan y al movimiento y la dimension
generada por el nimero y direccion de éstas.

Unos afios mas tarde, tras el viaje a Egipto realizado en diciembre de 1929,
realiz6 diversas pinturas en que muestra paisajes mediante el encuentro de
lineas verticales y horizontales en proporciéon matematica que crean franjas.
Una vibracion resultado de la abstraccion de la atmosfera que crean. Fuego al
atardecer, (fig.191) representa uno de los fantasticos creptsculos que Klee
debio vivir en Egipto. La precision de la recta y la sucesiva subdivision de los
rectangulos de estudiada proporcién, fractura las variables que componen la
realidad que percibimos, difractan sus lineas de fuerza, pautan el aire y la
muestran como mosaico de colores imbricados.

Klee probdé numerosas técnicas y modos de representacion, a lo largo de su vida,
y tuvo gran interés por el uso del color y la luz. "Dejo ahora el trabajo. Me he
compenetrado del ambiente de una manera tan suave, que, sin esforzarme, me
siento cada vez mas seguro. El color me domina. No necesito ir en busca de él.
Me posee, lo sé bien. He aqui el sentido de este momento feliz: yo y el color
Somos uno. Soy pintor",370 escribi6 Paul Klee en su Diario, el jueves 16 de abril
de 1914, en Kairuan. Acababa de cumplir treinta y cuatro afios, hacia una
década de su entrada formal en el mundo del arte, pero no se sabia ni se sentia
pintor, a pesar de haberse lanzado a este oficio, de manera sistemdtica, desde
1907; el sol africano terminard, en la ardiente primavera del 14, por convertirlo
en lo que ansiaba ser.

Klee concedia gran importancia a su relacion con la materia y el modo de
descubrir y hacer perceptibles leyes universales en sus lienzos. “El arte no
reproduce lo visible, sino que hace visible™ ,*”" explicaba en un articulo al poco
tiempo de entrar en la Bauhaus. Klee, asimismo, recordaba como a los nueve

370 paul Klee el pintor de la realidad invisible.

Jorge Glusberg. Director del Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires
www.arteuniversal.com

3 KLEE, Paul. A cargo de Susana Partsch. Editorial Taschen. Colonia 2007. Pag. 16

afios, habia repasado en el restaurante de su tio las vetas del tablero de una
mesa de marmol hasta reconocer figuras en ellas.

Asi obra Scarpa, estudiando las variables que componen la realidad veneciana.
Ordenando los espacios segun una estudiada geometria ortogonal, paralizando
la luz seglin un tejido de piezas de vidrio, atrapando el agua y los reflejos en la
dimension creada a partir de las lineas concéntricas que producen los niveles
liquidos, y construyendo el reflejo segin un damero de vidrios de color
difractados. En definitiva, encontrando las vetas por las que la ciudad de
Venecia canaliza la energia.

Estas seran asimismo las pautas seguidas por Joseph Albers.

En el verano de 1923, Albers se hizo cargo del taller de pintura en vidrio de la
Bauhaus sucediendo asi al pintor suizo, anterior director artistico. Alli
continuara sus estudios sobre las diferentes densidades del vidrio, su
luminosidad, tono y grado de transparencia, ya comenzados afios antes de su
incorporacion.

Las primeras obras de Albers en vidrio y los cuadros del Paul Klee del primer
periodo de la Bauhaus muestran tales semejanzas que es imposible resolver
cual influyo en el otro o si se tratd de un intercambio mutuo.

Los primeros frutos de la obsesion temprana de Albers por la composicion en
vidrio pertenecen a la tradicién de la vidriera medieval y estaban realizados
mediante fragmentos de vidrio de diversas formas, tamafios y densidades, que
actiian como areas de color cuidadosamente articuladas sobre el negro de los
marcos metalicos (fig.192). Albers desarrollé una nueva técnica. Recurrié al
vidrio fusionado con una fina pelicula de vidrio de color. En lugar de usar acido
para tratar su superficie, utilizaba arena a presion, lo que le permitia obtener
contornos mas definidos de lo que podria haber conseguido mediante otros
tratamientos quimicos. Albers, en la Bauhaus, inventd nuevas formas de
trabajar el vidrio.“Inventd una técnica para tratar con chorro de arena capas
de vidrio que estaban fusionadas (...) Comenzaba con una lamina de vidrio
opaco de color blanco lechoso, recubierto con una capa del espesor de un

170



cabello de cristal de otro color: rojo, amarillo, negro, azul o gris (...) Encima
de este, Albers colocaba una plantilla, luego aplicaba el chorro de arena para
eliminar las partes que la plantilla dejaba expuestas (...) normalmente afiadia
otro color con pintura y finalmente cocia la pieza en un horno para fijar la
pintura” , explica Nicholas Fox Weber. “Albers consigue una luz de calidad
notable (...) Es una luz reflejada por una superficie opaca que produce la
ilusién de ser luz que brilla a través de un medio traslicido. Pensamos que la
fuente principal de luz se encuentra detras del objeto, mientras que en realidad
proviene del lado en que nos encontramos”,*"? prosigue Weber.

Albers no s6lo se centra en materia y textura, sino que da gran importancia a la
modulacion del espacio gracias a la geometria y al color. Crearia auténticos
“climas de color” gracias a sus estudiadas geometrias pautadas que, al igual que
Klee, tratan de capturar las lineas de fuerza de las atmosferas que queria
representar.

Durante un viaje a Biarritz en 1929, coindicente en el tiempo con el del pintor
suizo a Egipto, realiza numerosas fotografias de los elementos naturales que
capturan su atencion. Albers, como podemos observar, queda fascinado por el
dibujo del viento en la arena, el ritmo de las olas rompiendo en la playa, o por
la vibracion generada por el discurrir del agua durante el movimiento de las
mareas (figs.193 y 194).

En 1931, trasladando las impresiones capturadas en su viaje al sur de Francia,
realizo la pintura sobre vidrio tratado con chorro de arena denominada En agua
(fig.195). En ella convergen tanto la innovacion material del artista como la
representacion abstracta del movimiento del liquido. Se trata de Ia
yuxtaposicion de tonos y lineas horizontales rectas con lineas curvas que hacen
que las primeras difracten generando asi la vibracion acuosa del plano. Sin
embargo, “No era una abstraccion derivada de una experiencia en la
naturaleza. Su nombre se eligio, después de que la composicion estuviese

372 ALBERS, Josef. Vidrio, color y luz.
IVAM Centre Julio Gonzalez. Valencia 1995. Pags. 19y 20

192 Grid Mounted. 1921
Josef Albers.
The Josef Albers Foundation

193 Biarritz. 1929. Josef Albers.

194 Pequefias olas. 1929.
Josef Albers. 22,7 x 14,5 cm.
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finalizada, porque me recuerda el movimiento de las plantas acuéticas™,*”

explica Albers.

De este modo, entendemos el caracter de sus obras no era estrictamente
cientifico, se dejaba llevar, deambular por sus impresiones y sensaciones
acumuladas durante sucesivas experiencias y viajes, para mas tarde sacarlas a la
luz. Hablando con un alumno, preguntandole acerca de la composicion que se
encontraba realizando, y tras no obtener respuesta de éste, Albers reunio al
resto de la clase y dijo: “Le he preguntado que estaba pintando, y él se niega a
contestarme. Por (ltima vez voy a preguntarle, ;Que esta usted pintando?
iVenecia!, contesto el alumno. jEso es lo que pensabal, concluyé Albers y se

fue de la habitacion”. *7*

La relacion de Albers con el material, su extremado conocimiento del vidrio, su
modo de entender la creacidon como si de una aventura, no exenta de cierto
juego, se tratase y su uso de la precisa geometria para apoyar sus
composiciones, hacen que no dudemos en la influencia que tuvo en la
arquitectura de Scarpa y su modo de modelar los materiales.

Los vidrios, la vibracion acuosa que proponen, el modo de infundir vida a la
malla regular que captura la luz, y el uso del color en el Pabellon de la
Exposicion de Turin de Scarpa, plantean la misma preocupacion por la creacion
de una atmosfera que envuelve al espectador.

Desde el conocimiento exacto de los materiales, desde la artesania, llega Albers
al arte por la emocion. Asi hard Scarpa.

313 A.A.V.V. Josef Albers: To open eyes. Frederick A. Horowitz and Brenda Danilowitz.
Ed. Phaidon. Londres. 2006. Pag. 247
37 Op. Cit. Pag. 247
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195 En agua. 1931. Josef Albers.
Vidrio con chorro de arena. Josef Albers Museum. Bottrop
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Existen diversos lugares de atmosfera envolvente gracias a la luz y al agua que
podriamos considerar precedentes del espacio realizado por Scarpa. Nos
referimos a los espacios que la cultura arabe, tan admirada por el arquitecto,
nos ha dejado a lo largo de siglos, y que encontramos en lugares tan distantes
como la Alhambra de Granada o el Palacio de Topkapi de Estambul.

Las salas de Dos Hermanas y Abencerrajes del Patio de los Leones deben en
gran parte su magia al agua, su reflejo y a su vibracién producida por los
surtidores. El liquido multiplica la luz, que inunda los paramentos de palabras y
los techos de mocarabes (fig.196). La luz, gracias al agua, nos envuelve.

La decoracion geométrica de paredes y techos, una constante en la arquitectura
arabe, proporciona, en palabras de Oleg Grabar, “lo que podrian llamarse
ilusiones, es decir, impresiones y efectos distintos de los medios
arquitectdnicos y decorativos empleados para crearlos”.”” La Alhambra es
una sucesion de elementos concebidos para ser contemplados aisladamente, en
su modo de relacionarse, buscando emocionar, se genera la ilusion.

La luz, que multiplicada y rebotada recorre el aire de las salas, encuentra
acogida en el reiterado juego de mocarabes, frecuentemente llamados también
estalactitas o panales. Para acentuar el juego de luz, se emplean azulejos en
diferentes lugares que contribuyen con su vibracion y color a generar la ilusion
de un mundo sofiado. De este modo, la luz descompone el espacio, generando
la envolvente atmoésfera buscada.

En el Bafio Real de la Alhambra (fig.197), edificado por el sultdn YusufI en el
siglo XIV, como bafio privado del palacio, al igual que ocurria en la mayoria de
los bafios arabes, la luz, conformada por las pequefias aperturas estrelladas, se
adheria al vapor de agua en suspension inundando el espacio. Las minusculas
gotas de este construian los haces de luz y facilitaban su reflexion hacia el resto
del espacio, y el tiempo, gracias al agua quedaba modificado, detenido. El
poeta Ibn al-Yayyab habia compuesto un poema que debia haberse colocado

37 GRABAR, Oleg. La Alhambra. Iconografia, formas y valores. Pag. 124.
Traduccion de Antonio Almagro Céardenas. Alianza forma. Editorial. Madrid 1980. Pag. 185

196 Cupula de mocarabes. 1834
Sala de Dos Hermanas. La Alhambra
Grabado sobre acero en O. Jones y J. Goury

197 Lluvia de luz
Baiios de la Alhambra (f.a.)
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junto a su puerta, en €l se evoca la dulce atmosfera envolvente creada por fuego
. 376
y agua en que apenas existe la gravedad.

En la arquitectura islamica, la decoracion no se limita a recubrir superficies;
contribuye ademas a transformar el espacio. El espacio lo define la superficie y,
como esta estd articulada por la decoracion, hay una intima conexiéon en la
arquitectura islamica entre espacio y decoracion.

Para Owen Jones, “La Alhambra esta en la cima de la perfeccién del arte
hispano musulman™*”’, no pudiendo encontrarse otra obra tan adecuada para
ilustrar la Gramatica del Ornamento, propuesta a mediados del XIX. En ella,
Jones muestra la intima relacion entre la idea constructiva y cada detalle de la
ornamentacion de la superficie.

La intima relacién entre la envolvente construida por Scarpa en el pabellon, el
material utilizado y su geometria, nos permiten entender el espacio ligado a la
tradicion, cercano a su amado oriente. Scarpa obrara haciendo que cada
elemento esté vivo en el espacio. Su vibracion continua la pone la luz gracias al
agua. Luz que, como veiamos, penetra en el pabellon por una gran lampara de

376 «“Entra, en nombre de Dios, en la mejor de las casas, / lugar de la pureza, lugar de
reflexion. / Son los bafios de la Casa Real que han hecho / con cuidado grandes
inteligencias. / En ellos el fuego tiene dulce calor / y el agua, fuentes que manan. / En ellos
se cubren los deseos, / pues te bastan los dos contrarios: el agua y el fuego. / Los vestidos se
quitan aquia alegremente / y el primero de ellos es el de la gravedad. / Ala ha ennoblecido
este lugar por medio de su / sefior, cuyas obras brillan como el sol d epleno dia. / jQuien
como nuestro sefior el sultdn Abu I-Hayyay! / jContinue su reinado con tal alto fuego!”
(Ibn al-Yayyab)

RUBIERA, Maria Jesus La Arquitectura en la Literatura Arabe.
Editora Nacional. Madrid. 1981. Pag. 103

377 GALERA ANDREU, Pedro. La imagen romantica de la Alhambra.
Ediciones El Viso. Madrid. 1992. Pag. 180

cielo, como si se tratase de una clipula invertida de gotas solidas o mocéarabes,
luz que se filtra mediante vidrios de color que buscan ser reflejo en el agua, y
que se adhiere a las paredes gracias a su vibrante ritmo de colores ceramicos.
Las variables que construyen el espacio se descomponen para envolvernos. La
luz, el tiempo, los colores, los limites de las cosas aparecen multiplicados
formando pequefias piezas que agrupandose forman un todo.

Somos asi capaces de viajar a los lugares de agua de Venecia desde un interior
en Turin gracias a la descomposicion de las variables espaciales y materiales
que Venecia nos brinda.

Verificamos asi el punto de partida en que hablabamos de Scarpa como creador
de espacios para hacernos comprender la naturaleza y los lugares a que
pertenece. Scarpa, para realizar un espacio efimero utiliza la misma intensidad
que si de uno permanente se tratase. Quizas, trasladando la esencia de Venecia,
lo que consigue sea capturar el imperecedero espiritu de la buena arquitectura.
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e Umbral de piedray agua

En Venecia, el paso de lo solido a lo liquido se produce gracias al nivel
establecido por la piedra. Su modo de tallarse o desgastarse, gradua la
transicion, es su umbral.

El fenomeno del acqua alta ofrece espesor a este umbral y el tiempo, pasa a
formar parte de él, enriqueciendo asi su diversidad formal.

Estudiaremos a continuacion dos proyectos que contienen sendas piezas de
agua. Construidas en piedra, basan en el nivel y la profundidad su metafora de
la ciudad como umbral de piedra como transicion hacia el liquido.

o Casa estudio Scatturin.

Durante la segunda mitad de los afios 50, Scarpa, cuyo titulo de estudios no le
permitia inscribirse como arquitecto, tuvo diversos juicios por supuesto abuso
de la profesion. El abogado encargado de su defensa, Luigi Scatturin, entabld
amistad con el arquitecto y le encargo6 la reforma de la ultima planta de un
palacio del XVIII, un piso de unos 250 metros cuadrados originalmente
destinado al uso del servicio de la residencia nobiliaria. En él, debian convivir
la residencia del abogado y su familia, con un pequefio despacho profesional.*”®
En 1962, Scarpa desarrolla un proyecto muy cuidadoso, en que las unidades
espaciales presentan en techos, paredes y suelos, tratamientos superficiales
diversos, estudiados segun su grado de reflexion, textura y color. Estudia
asimismo los huecos exteriores, transformando en auténticos cuadros las vistas
de los aleros y cubiertas cercanos.

Cada uno de los espacios se relaciona con el sucesivo mediante el preciso
disefio de los diafragmas. Scarpa desarrolla un variado repertorio de modos de

378 SCARPA, Carlo. Atlante delle architetture. Centro Internazionale di studi di architettura
Andrea Palladio. Regione del Veneto. Marsilio. Venezia. 2006. Pag. 174

il

198 y 199 Umbral de agua. Respiracion de los canales
Inmueble en Calle degli Avocatti. Venecia (f.a.). 2007
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acceder, adentrarse, pasar de un espacio a otro. La junta, encuentro entre lo fijo
y lo mévil, condensa asi el movimiento que se produce a través de los espacios.
Para Scarpa, la apertura de un diafragma supone algo mdas que su simple
resolucion, significa “el secreto de un encaje inaparente, que se rompe y
recompone con la magia de un apoyo”,*”® afirma Marta Mazza.

Paneles practicamente ocultos, camuflados en la pared y sin muestras de su
posible funcion, puertas a modo de cuadros de materiales diversos que
contrastan con el resto del paramento, o dobles puertas que juegan a esconder el
umbral, son algunos de los ejemplos de las piezas que el arquitecto encuentra
para condensar el espacio, su nexo de unién, como veiamos, junta, gozne,
charnela o bisagra.

En el extremo del espacio central, junto a la zona de estar y biblioteca se
encuentra el comedor. Junto a un hueco de ventana, lo que parecia ser otro de
los sorprendentes diafragmas, el arquitecto disefia una exquisita pieza de agua.

A requerimiento del abogado, Scarpa debia introducir el sonido del agua en la
estancia.”® En la Gltima planta del edificio, el espacio mira al cielo, y la
relacion con el agua de los canales practicamente no existe. Es en la planta baja
del palacio donde percibimos su movimiento a modo de ciclico respirar
(figs.198 y 199).

La puerta de agua permite la entrada del liquido en el vestibulo de acceso, un
borde de Istria construye un vacio que acoge el agua en su pleamar,
permitiendo asi la entrada al sonido del agua y a la luz rebotada. Las estancias
del abogado parecen acoger del mismo modo, otro umbral de agua.

Recogida por un muro curvo que construye su limite, una piedra ofrece su
vaciado al agua. Su borde, asimétrico, adopta la forma fluida del muro al que

37 |dea, progetto, realizzazione: nuove note su Carlo Scarpa alla Querini Stampalia. Marta

Mazza

SCARPA, Carlo. Alla Querini Stampalia. Editore Il Cardo. Venecia. 1996. Pag. 41

380 Testimonio obtenido en conversacion con el abogado Luigi Scatturin en su casa. Calle
degli avvocati. Venecia. Marzo de 2007.

200’ Lugar de agua. Comedor
Venecia (f.a.). 2007
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200 Casa Scatturin: 1. Acceso oficinas 2. Acceso Vivienda
3. Despacho 4. Sala de estar 5. Comedor 6. Cocina 7. Dormitorio

176



parece empujar. Se abre asi hacia la estancia comedor a la que muestra su
contenido (fig.200 y 200°).

Su interior vaciado, presenta diversas huellas definidas por el nivel de agua. De
este modo, las profundidades, refuerzan el caracter variable del nivel horizontal
y hacen que la transparencia del liquido adquiera mayor relevancia. En la parte
superior, un rebaje perimetral sirve como franja de contencion de la posible
variacion del nivel superior del agua que podria deberse a la eventual
colocacion de recipientes en el interior para mantener su temperatura fresca
(figs. 201 y 202). Se trata de un dibujo s6lido que muestra su camino al liquido,
lo guia.

Dos elementos metalicos ocupan su profundidad. Una surgéncia horizontal
regulable y el nivel de huida del agua, transforman la pieza en un instrumento
de sonidos y tiempo ya que a la diferente fuerza del pequefio chorro, se une la
variacion del nivel del agua (fig.203).

El nivel horizontal variable, que modela los bordes de los canales en la ciudad
y el umbral de agua de acceso a los edificios, dan forma también a esta pieza de
agua y piedra. El sonido, que inunda el vestibulo de los edificios, aparece aqui
también como fondo sonoro. Siendo ciclico orientaria nuestro tiempo, seria
clepsidra que dirige el tiempo del espacio.

La pieza de agua Scatturin, ocupando un espesor de muro mas, seria metafora
de un umbral, de agua, luz y sonidos.

201y 202 Piedray agua. Niveles (f.a.)

203 Instrumento de sonidos. (f.a.)
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0 Acceso al Instituto Universitario de Arquitectura
Proyectos 1966, 1969,1972. Obra 1985

La reestructuracion del acceso al IUAV, lugar en que Scarpa habia ensefiado y
llegado incluso a ser director, fue realizado tras su muerte por su discipulo
Sergio Los en 1985. El proyecto proponia la ordenacion del acceso al edificio,
y la creacion de un espacio de descanso previo (fig. 204). Scarpa elabor6
diferentes y sucesivas versiones del proyecto, si bien, serd principalmente la
realizada en 1972 la que se llevara a cabo.

La zona de acceso al Convento dei Tolentini, lugar en que se enclava el
Instituto, es proyectada por Scarpa como si de un espacio mas en la ciudad se
tratase. Quedaria asi configurado al modo de uno de los campi existentes en la
ciudad. Un pequefio espacio urbano para el encuentro de los vecinos, que se
serviria de las caracteristicas superficies inclinadas para favorecer la escorrentia
y la recogida de las aguas pluviales. Scarpa pretendia asimismo limitar el
espacio, realizar un jardin cerrado. Gracias a las inclinaciones de los pafios
realizadas mediante piezas ceramicas, el espacio se hace intimo. Su inclinacion
sera variable, y tendra como maxima altura la cota de la puerta de acceso, pieza
corredera realizada en hormigoén y encajada en la seccion frontal de lo que seria
una nueva topografia. Desde el interior dicho corte llega a desaparecer, ya que
es el pavimento el que absorbe dicha altura.

“Durante los trabajos de restauracion del Convento, se encontrd una puerta
realizada en piedra de Istria, los planes eran usarla como entrada a la escuela
desde el campo préximo™,®* explica Sergio Los. Scarpa, a pesar de haberle
encomendado su restauracion, “jamas considerd su uso “‘natural”, es decir

pasar a su través™, continua.

381 SCARPA, Carlo. An architectural guide.
A cargo de Sergio Los. Arsenale editrice. Verona 1995. Pag. 82

O j

204 Propuesta definitiva. 1972 (CS)
Grafito sobre papel de copia. Archivo Carlo Scarpa

Fue considerada por el arquitecto como si se tratase de una pieza de museo que
habia que mostrar, poner en valor, y por tanto tratar de un modo mas complejo
e intenso. Su modo de entender la historia, tradicion en la que se encuentra
inmerso, se relaciona asi con los proyectos de rehabilitacion del Palacio
Abatellis o Castelvecchio para su uso museistico.

Scarpa busca la sorpresa y el modo de contemplacion de la pieza. La puerta
quedara asi, transformada en escultura, si bien conservard su significado de
paso, de umbral, de cambio al atravesarlo (figs. 205, 206 y 207).
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El arquitecto dibuja el sugerente y vetusto portal en horizontal, busca varias
posiciones cercanas al camino de acceso, para finalmente ubicarlo en la misma
direccion, esto es, segun su jamba en paralelo a nuestro caminar, como si
habiendo pertenecido al muro, hubiese mdas tarde caido, para permanecer
recostado junto al césped.

Su umbral horizontal, sera recipiente y contendra agua. Scarpa en un principio
plantea un espesor liquido, para mas tarde ir construyendo su profundidad
mediante diversas lineas rectas concéntricas a modo de ondas.

En estas formas escalonadas paralelas descubrimos tanto el gradual acceso al
agua de los pavimentos de Venecia como la profundidad laberintica de la obra
grafica de Albers en la serie de litografias denominada Graphic Tectonic
realizados en los primeros afios de la década de los 40. En la pieza Introitus,
perteneciente a dicha serie, el diferente grosor de las lineas parece mostrar la
profundidad de lo que puede ser una entrada (fig. 208).

En diversos cuadros del pintor suizo, Paul Klee, encontramos asimismo
composiciones de lineas paralelas concéntricas semejando puertas. Tal es el
caso de Arquitectura del bosque, y Un jardin para Orfeo, ambos realizados en
1926, o la comentada Beride. Los grupos de lineas paralelas usadas por Klee
segun interseccion de planos, sugieren los mas variados espacios, desde muros
en perspectiva o pilares de madera a puertas. En la acuarela Arquitectura del
bosque, (fig. 209) quizas se trate de ““una puerta de un posible castillo que nos
muestra la entrada a un mundo nuevo y diferente”,*** explica Douglas Hall,
quizés el de nuestra ilusion.

Scarpa proyecta un borde de hormigén que delimite lo seco de lo liquido. Su
proximidad variable a las jambas pone en valor la puerta como objeto artistico
cargado de contenido. En unos casos permite que emerja del agua, en otros la
hace ser limite. Incluso liberando un vacio en su interior, como deja plasmado
en diversos dibujos, Scarpa propone la existencia de plantas. La puerta de Istria

382 KLEE, Paul. A cargo de Douglas Hall. Editorial Phaidon. Londres 2003. Pag. 70

205 Umbral de agua.
(f: Klaus Frahm)

206 y 207 (f.a.)
Graduacion liquida
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sera asi contenedora de diversos mundos, la gradual y misteriosa profundidad
del agua y la vida de lo vegetal en continuidad con esta.

El espesor de la puerta del convento muestra la gradual profundidad hacia el
paisaje sumergido mediante pequefios escalones. Realizadas en otro material,
hormigoén pulido, subrayando asi la diferencia entre el recipiente y su contenido,
entre el objeto expuesto y su nueva funcién. En su interior, el laberintico
graderio construye la profundidad y con ello la sombra, facilitando la aparicion
del reflejo.

Las jambas de Istria, dando paso a la profundidad escalonada diluiran su limite
en agua al igual que la rivera de las fondamente lo hacen en los reflejos de los
canales.

La puerta de agua en el nuevo acceso al IUAV pone asi de relieve los limites
entre los diferentes materiales, piedra, aire y agua. Es muestra de como las
formas que el agua propone de modo natural en la laguna y en la ciudad son
utilizadas por el maestro para generar un mundo personal. La disolucion del
limite, al tratarse de un umbral, es utilizada como invitaciéon o sugerencia al
descubrimiento de un mundo que se encuentra en continuidad con el nuestro.
La puerta de agua del IUAV sera por tanto metafora de la ciudad de Venecia.

Scarpa reflexiona, como hara en otros proyectos, sobre el umbral, acceso a un
nuevo espacio que nos transforma. En proyectos como la Querini Stampalia,
los negocios Olivetti y Gavina o el acceso al museo Castelvecchio, el umbral es
un espacio que adquiera gran importancia. Scarpa lo propone como un lugar, un
espacio de transicion, una junta, un elemento fundamental que una los mundos
exterior e interior.

El agua y la puerta como metafora del inicio del camino hacia Ia
transformacién estd presente en numerosos ejemplos usados por diversas
culturas. La puerta es generalmente sinébnimo de entrada a una nueva vida,
elemento que propone un viaje. El agua, junto a ella y la naturaleza que en este
caso encierra, adquiere si cabe mas importancia como liquido dador de vida en

208 Graphic Tectonic
Josef Albers. 1941-42
Tinta sobre papel milimetrado

209 Arquitectura del Bosque
Paul Klee. 1926

Acuarela. 26,7 x 39,5 cm.
Coleccion privada
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relacion a la transformacion del individuo. En el caso del IUAV, mediante el
conocimiento.

Las formas representadas en las pinturas del artista Guillermo Pérez Villalta en
su serie Albercas también sugieren un viaje a otra dimension, quizas a la de
nuestro propio suefio. Como ejemplo la Cisterna con escalones (fig. 210),
necesariamente horizontal en la realidad, se representa en perspectiva egipcia.

La imagen adquiere por tanto una verticalidad que desafia la gravedad. La
alberca, entendemos que se transforma en umbral a atravesar. Se presenta
conteniendo liquido, que percibimos debido a la gradual transparencia de los
elementos en escalera que el artista plantea. ““Se crea otro espacio dentro del

contenedor, como si existieran dos mundos”, 3 explica Pérez Villalta.

El pintor Jesus Conde, en su serie Umbral, propone el incognito paso a otra
realidad, sugerida tras diversos elementos porticados reconocibles. Es
concretamente en su cuadro titulado Mezquita de Cordoba (fig. 211) cuando,
haciendo aparecer al agua, la composiciéon adquiere una magia especial. La
capacidad de transformacion del liquido, que gracias a la luz refleja y a su
caracteristica material diluye, hace que esta pieza esté cargada de contenido
simbolico. “El espectador es invitado a franquear las puertas de la

imaginacion”, ** afirma Ignacio Henares.

Del uso del liquido con caracter simbolico por parte de Scarpa incidiremos mas
adelante. No obstante traspasemos ese umbral de agua, Scarpa nos invita a
descubrir ese otro mundo de ilusion que el agua encierra.

38 PEREZ VILLALTA, Guillermo. Lugares e invenciones.

Catalogo de la Galeria Soledad Lorenzo,. Madrid. 1994. Pag. 13

384 Memoria y signo artistico en Jests Conde. Ignacio Henares Cuellar
CONDE AYALA, Jests. Umbral. Pinturas.

Catalogo numero 190. Caja Granada Obra Social. Granada 2004. Pag. 8

210 Cisterna en escalones. 100 x 70 cm.
Guillermo Pérez Villalta. 1994
Técnica mixta sobre carton pegado a tablex.

211 Mezquita de Cérdoba.
Jesus Conde Ayala. 2004
Oleo sobre tabla. 39 x 25,5 cm.
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AGUAS DE VENECIA

A lo largo de los siglos se ha establecido un fructifero didlogo entre sus
pobladores y el liquido. Scarpa, observa las aguas de su ciudad, comprende sus
leyes. Lee el texto escrito por el liquido en los materiales que la forman, que
como el mismo afirma, le cautiva.

En diversos proyectos, realizados en Venecia, sus aguas “naturales” forman
parte del espacio, este se hace caja de resonancia de aquellas, captura su
potencial, su energia, saca a la luz los “dragones” que en ella habitan. Al
hacerlo imbrican la arquitectura al agua para hacerla indisoluble.

e Planta bajay jardin de la Fundacién Querini Stampalia. 61-63

“Las casas de Venecia son unos inmuebles con nostalgias de barco: de
ahi sus plantas bajas a menudo inundadas. Satisfacen el deseo de un

domicilio estable y de nomadismo”. %

Paul Morand

El proyecto para la Fundacién Querini Stampalia supone un verdadero
manifiesto del modo de concebir el espacio por parte del arquitecto. El hecho
de encontrarse en Venecia y tratarse de una rehabilitacion, hacen que la
intervencion dialogue con la historia de la ciudad, con su tiempo y sus aguas.

El proyecto ocupa una posicion central en la vida de Scarpa, tanto
cronoldégicamente como en su evoluciéon como arquitecto. Relacionada con
otros proyectos en que el modo de responder a la historia tiene gran
importancia, como el Palacio Abatellis, la Gipsoteca Canoviana, o el Negocio
Olivetti, tendra gran influencia en proyectos sucesivos como la rehabilitacion
de Castelvechio o el espacio monumental Brion.

El Palacio Querini Stampalia edificio realizado durante la primera mitad del
siglo XVI, era sede desde mediados del XIX de la Fundaciéon Cientifica. Se
habian realizado numerosas modificaciones, que si bien no afectaron a la
fachada, fueron poco a poco cambiando su fisonomia interna. La planta baja se
encontraba en avanzado estado de deterioro debido al constante flujo y reflujo
del acqua alta y su patio interior abandonado.

Ya en 1950, Manlio Dazzi, entonces director, contactd con Scarpa para
desarrollar algunas ideas sobre la planta baja. De aquella relacion se conservan

385 MORAND, Paul. Venecias. Ediciones Peninsula. Barcelona. 1998. Pag. 142
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diversos dibujos de posibles actuaciones en la zona del jardin, muy lejanas a lo
que finalmente llegd a proyectarse.

Fue Giuseppe Mazzariol, amigo de Scarpa, profesor en el Instituto
Universitario de Arquitectura de Venecia (IUAV) y director durante los afios
sesenta de la Fundacion, el artifice del encargo del proyecto. Segun explica el
mismo Mazzariol en la revista Zodiac, el proyecto se articuld en torno a cuatro
elementos fundamentales: hacer accesible el palacio desde la pequefia plaza
frente a él mediante un nuevo puente, una entrada con desnivel para hacer
frente al acqua alta, el vestibulo del “portego”, crujia junto al canal, y el jardin
(fig.212). Finalmente también se realizo la rehabilitacion de la escalera que une
la planta baja con la biblioteca y la pinacoteca.

La reestructuracion llevada a cabo por Scarpa hace de esta obra una de las
principales transmisoras de las formas que el agua adopta en la ciudad. Tratara,

de “descubrir los secretos de Venecia”,*®® afirma Francesco Dal Co.

La sucesion de sus espacios representa el paso gradual de lo liquido, publico,
exterior, al patio ajardinado, intimo, interior. La sucesion canal, portego, sala
principal y patio jardin, establece un didlogo con el agua y la luz similar a la de
la ciudad en sus espacios de agua y canales en relacion con los abiertos campi a
través de los humedos soportales. Los espacios, representan a la ciudad y
Scarpa, en todo momento actuara en ellos escuchando su entorno y las leyes
que lo rigen.

“Seria facil hablar de las diversas influencias de Scarpa, Wright, Hoffman,
Japdn, de Stijl, pero para mi, la mayor inspiracién deriva de los fenémenos
Unicos que se dan en la ciudad de Venecia. Hay muchos ejemplos de esta

reinterpretacion en la Querini”,**’ explica Richard Murphy.

3% Genie ist Fleiss. La arquitectura de Carlo Scarpa. Francesco Dal Co
SCARPA, Carlo. 1906-1978. Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.

Ed. Electa, Milén, 1984. Pag. 62

387 Querini Stampalia: un microcosmo veneziano. Richard Murphy

SCARPA, Carlo. Alla Querini Stampalia. Editore Il Cardo. Venecia. 1996. Pag. 46

212 Fundacion Querini Stampalia. Planta baja. (d.a)

1. Puente 2. Puerta de agua 3. Atrio 4. Portego. 5. Espacio inundable
6. Aula Luzzato 7. Instrumento de agua 8. Brocal. 9. Estanque

10. Huida de agua
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El proyecto de Scarpa relaciona los diferentes espacios mediante su progresivo
descubrimiento y mediante la junta hace dialogar los elementos que los
componen. Propone su renovacion sin necesidad de destruirla y deja hablar a la
historia siempre desde la tension que desprende lo nuevo junto a lo viejo.

“En esa obra, me preocupaba mucho articular las juntas, para explicar la

I6gica visual de la unién de cosas distintas”,*® explicaba el professore.

Dada la complejidad del proyecto, realizaremos un recorrido por sus espacios e
iremos analizando los diferentes fragmentos de que consta por separado. Lo
haremos desde su relacion con el agua, para llegar a entender que es
precisamente esta la materia que los relaciona en continuidad. Descubriremos
que, del didlogo con las aguas de la ciudad, surge realmente el proyecto.

3% Entrevista a Carlo Scarpa realizada por Martin Dominguez en mayo de 1978 en Venecia.
SCARPA, Carlo. 1906-1978, Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.
Ed. Electa, Milan, 1984. Pag. 198

Agua horizontal, reflejo, aérea. Accesos.

La zona de acceso se conforma por la convergencia de las circulaciones de la
ciudad, peatonal y acuatica, en el portego, en contacto directo con el agua del
canal. De un lado, las puertas de agua del palacio, ocupando el lugar de las
originales, reciben el movimiento horizontal de la marea, permitiendo su paso
al interior. El limite entre interior y exterior literalmente desaparece.

De otro, un delicado puente permite el acceso peatonal desde el campiello
proximo. El puente, serd “junta” que une dos mundos, aproxima el edificio al
peaton.

Scarpa, desde el comienzo de las conversaciones con Mazzariol, tenia presente
el agua y su ciclico movimiento. Ante la sugerencia del amigo cliente de dejar
fuera el acqua alta, el arquitecto responde dejandola fluir, invitandola a Ser, a
impartir su dictado. Asi recordaba el director aquella importante decision:

“Una mafiana del 61 en la Querini, cuando le pedi que el acqua alta se
quedase fuera del atrio del Palacio, sede de la Biblioteca, él, mirdndome
fijamente a los ojos después de una pausa de atencién a mi demanda: “dentro,
dentro el acqua alta; dentro como en toda la ciudad. Solo se trata de
gobernarla, de contenerla, de usarla como un material luminoso y reflectante:
iVeras los juegos de luz sobre los estucos amarillos y violeta del techo, una
maravilla!”. Los 0jos sonrientes y la gran felicidad de comunicarme un don: la
solucion del problema, y ademés la belleza, el juego, el encanto de lo

inesperado”. **

Las puertas de agua, caracteristico acceso de los palacios venecianos desde el
canal, en muchas ocasiones permitian el acceso del agua a su interior,
generando asi un espacio en que se registra el “respirar” de la ciudad. Asi

3% Carlo Scarpa alla Querini Stampalia: ieri, oggi, domani . Giorgio Busetto.
SCARPA, Carlo. Alla Querini Stampalia.. Editore Il Cardo. Venecia. 1996. Pag. 14.
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obrara Scarpa. En el “respirar” del agua encontrard las leyes que dirijan sus
formas.

Las puertas, ligeras, tamiz que deja pasar el agua y vela la vision, parece
haberse disefiado desde la observacion de la vibracion de la luz en el oscuro
liquido del canal. Se construyen mediante un tejido geométrico formado por
piezas cilindricas horizontales de laton sobre una trama vertical de piezas
rectangulares de hierro. Se produce asi el efecto de un vibrar de elementos
horizontales brillantes, atado a una red oxidada de grecas. (figs.213 y 214)
Quizas estemos ante uno de aquellos dibujos de Klee en que una red de finas
lineas atrapaba piezas de mayor grosor, generando asi una vibracién que,
espesando el aire, dejaba ver la forma buscada.

Scarpa parece querer paralizar el movimiento del rizado de la superficie del
agua, que al encontrarse con el reflejo de los edificios, peina la imagen en
horizontal. El filtro, al igual que en el cuadro de Dali, la Metamorfosis de
Narciso, en que la flor se construia desde su reflejo, se realiza a partir del
espesor de agua inferior, aquel que alberga el reflejo rizado de las fachadas,
hace sdlido el vibrar del reflejo

En el proyecto para el Memorial Masieri en el Canal Grande, (fig.215) tantas
veces nombrado por Scarpa, Frank Lloyd Wright dibuja una fachada en que la
linea vertical, prolongandose en el agua gracias a su reflejo, teje el edificio al
agua, el ritmo de este se prolonga en la vibracion de aquella. En definitiva,
parece construirse a partir de la progresiva solidificacion del liquido. Scarpa
mismo, hablando del proyecto, lo define como pieza que ““surge del agua” .
La fachada y su reflejo parecen ser uno, la una del otro brota (fig.183). Asi
proyecta Scarpa las puertas de agua, haciendo soélido el vibrar de un reflejo.

Como bien sostenia Scarpa en su conversacion con Mazzariol, el acceso de
agua de la Querini se construye para mostrar la luz reflejada.

3% Un’ ora con Carlo Scarpa. Documental de la RAI 3. 1972/73

Y.

215 Memorial Masieri. Venecia
Frank L1. Wright. Marzo 1954
Lapiz sobre papel
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La luz natural, rebotada en la superficie de agua durante el dia, riza el techo
estucado de la sala de acceso. Durante la noche le sucede un efecto similar
gracias a un “truco espacial” introducido por el arquitecto. Scarpa realiza una
pieza de bronce situada en el suelo, que lanza, por sus aparentemente aleatorias
perforaciones, motas de luz al techo estucado salpicando el ambiente de luz y
reproduciendo la reverberacion de la luz en el techo (fig.216).

Las piezas del espacio, los materiales usados y su relacion con el agua y la luz
muestran asi la ilusion de la materializacion del reflejo.

El acceso peatonal, a través del puente, ““gozne fijo entre la terra ferma del
campo y la envolvente transformada del palazzo”, ** segin Frampton, supuso
para Scarpa un largo trayecto a través de numerosos dibujos e ideas, lo que
refleja la importancia a él concedida.

Se trata de uno de los pocos elementos del proyecto absolutamente inventado,
ya que no existia anteriormente. ““El Unico puente nuevo que sigue un lenguaje
contemporaneo en nuestra ciudad” afirma Tobia Scarpa, “En la confrontacion
esta la belleza de lo extraordinario”,*** concluye.

El acceso peatonal se realizaba por la calle lateral, una vez cruzado el canal por
el puente de piedra. La decision de acceder directamente al edificio desde el
campiello implicaba hacerlo por una ventana, ademas, existia una apreciable
diferencia de cotas entre la calle y el interior del palacio, lo que dificultaba su
realizacion. Desde el primer momento, el arquitecto busca la forma mediante la
madera y el metal como materiales que expliquen su diferencia respecto al
préoximo y masivo puente de piedra y ladrillo.

De este modo, se recuperaria el material con que se realizaban los primeros

puentes en la ciudad, recordemos que incluso el Puente Rialto era un puente

31 Carlo Scarpa y la veneracion de la junta.

FRAMPTON, Kenneth. Estudios sobre cultura tecténica.

Editorial Akal Arquitectura. Madrid. 1999. Pag. 285

392 HORTUS CONCLUSUS. Carlo Scarpa e la Querini Stampalia. Un film di Riccardo de
Cal. Fondazione Querini Stampalia. Venezia. 2007

216 Instrumento de reflejos. 217 Gargola. (CS) 29,6 x 72 cm. Copia heliografica.
(f: Prosdocimo Terrassan)  Archivo de la Querini Stampalia

218 Gargola (f.a.) 2007

219 Puentes.
(f: Guido Pietropoli)
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levadizo construido en madera hasta la primera mitad del XVI en que se
sustituy6 por el actual.

El puente se construye a partir de dos arcos levemente curvados, sobre los que
se apoyan los planos de los escalones y la plataforma superior. Esta pieza ligera,
que en su diferencia material se muestra apoyada, casi aérea, de clara referencia
al Japon, descansa sobre dos estribos de piedra que lo reciben a ambos lados
que pertenecen a los solidos bordes del campo y el zocalo del palacio. Su forma,
precisa, debe al paso de la gondola su curvatura, y su superficie, también
curvada, permite que el agua resbale por ella (fig.217).

El puente de metal y madera se resuelve mediante una tecnologia marinera, de
barca o balsa, se independiza de la piedra, quiere ser del agua, flotar sobre ella.
El puente de Scarpa necesita del agua de Venecia, por ella es concebido. No es
puente sélido sobre el que tan solo vadear el canal, es puente sobre el que sentir
el agua que bajo el fluye.

En la fachada del palacio observamos un tercer elemento que lo hace dialogar
con el agua del canal. Scarpa disefid6 dos gargolas bajo la cornisa (figs.218 y
219). Se trata de dos piezas que buscan su independencia respecto de las formas
del edificio existente. Incluso su sujecion se oculta tras la cornisa,
ofreciéndonos asi la imagen de dos seres vivos aparentemente posados en aquel
lugar. Su exagerada longitud, muestra la necesidad de alejar el agua de lluvia
que al caer en el agua del canal desde tanta altura salpicaria la fachada, pero
también la expresion de la canalizacion de las energias naturales que en tantas
ocasiones Scarpa reflejard a lo largo de su obra. No es Venecia ciudad de
gargolas, salvo en algunos lugares, como su sucesion bajo las balaustradas de la
fachada de San Marcos. Supone por tanto un elemento distintivo que a buen
seguro conocia el arquitecto.

El detenimiento con que Scarpa estudia cada detalle queda patente en la seccion
de dichas gérgolas. El agua se separa en dos canales intersecadas que expulsan
asi un doble flujo de agua. Lo dual serd muy usado por el arquitecto, como mas
adelante veremos, llegando a constituir simbolos de gran importancia en el
espacio en que se insertan.

Ya su admirado Le Corbusier, hacia unos afios, habia realizado la gargola doble,
como nariz de toro, en la Iglesia de Notre Dame du Haut en Ronchamp, como
pieza en que desemboca la recogida de las aguas de su cubierta-nube. El
arquitecto suizo conocia la obra de Scarpa, ya que, durante su viaje para
explicar el proyecto del nuevo hospital,.apenas inaugurada la reestructuracion
de la galeria, Mazzariol le invita a visitar el palacio. “Es notorio el interés y
admiracion incondicional expresado por Le Corbusier™, *** explica Mazzariol,

apuntando algunos detalles de la obra, como el mosaico de Mario de Luigi.

La lluvia, el agua aérea de la que también se nutren las formas de Venecia, esta
por tanto presente. La gargola, “nombra la lluvia”, ** afirma Martinez
Santamaria. Gracias a su funcion se ata al espacio y a su vez lo transforma.
Scarpa, domestica asi el agua de lluvia, la introduce en el espacio. Como si de
un umbral sonoro se tratase, nos saluda en medio del aguacero, nos presenta y
celebra la fachada que debemos franquear.

En los dibujos observamos cémo, incluso, se proponian tres pequefios tubos
bajo la doble canal. La gargola seria asi un instrumento. La Iluvia, tratada como
acontecimiento musical, al encontrar el agua del canal, dotaria de un nuevo

ritmo al espacio.

Los tres elementos estudiados, puertas, puente y gargolas, introducidos por el
arquitecto en la antigua fachada, relacionados entre si tejen por medio del agua
y sus formas el espacio de acceso al palacio y relacionan las energias que,
gracias al agua, se muestran en la ciudad. Considerandolos guardianes del
misterio que promete alojarse en su interior, también invitan a descubrirlo.

%3 Guardando a Le Corbusier. Maura Manzelle.

Extracto de una carta de Giuseppe Mazzariol a Diego Valeri fechada el 13 de Junio de 1966.
SCARPA, Carlo. L’opera e la sua conservazione. VI11.2005. 28 novembre.

Fondazione Querini Stampalia. Venecia. 2006. Pag. 36

3% MARTINEZ SANTAMARIA, Luis. El &rbol, el camino, el estanque ante la casa.
Coleccion Arquitesis n° 15. Fundacion Caja de Arquitectos. Barcelona, 2004. Pag. 189
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Nivel de agua. Fondamenta.

El area que relaciona la cota de acceso al palacio con la cota de agua, se
presenta en tres espacios concatenados. El atrio de acceso y el portego, en
paralelo al fluir del canal, y el aula Luzatto, espacio central de la planta baja de
uso multiple que sirve de nexo entre portego y jardin.

Tras el puente, varios escalones de Istria nos siguen indicando el terreno que
pisamos, la fondamenta penetra asi en el edificio. El atrio, unos peldafios mas
abajo, presenta la cota de lo s6lido mediante otro material. Un tapiz de piezas
pétreas siguiendo un dibujo abstracto nos recibe haciendo vibrar el suelo. Se
trata de una composicion policroma de marmol, un movimiento paralizado.

En 1964, gracias a una publicacion en la revista Zodiac de una planta
preparatoria del arquitecto, observamos con claridad la cercania a las
representaciones de bandas de Josef Albers (fig.220). Se trata de su obra
titulada Bundled, (fig.221) realizada en 1925 mediante vidrio fusionado con
vidrio de color, tratamiento de chorro de arena y pintura.’”’ Finalmente, la
composicion que se llevo a cabo se asemeja, como veremos, a la vibracion de
los paramentos del Sacello situado junto al acceso del Museo de Castelvecchio,
en fase de realizacion en aquellos momentos, de una geometria mds proxima a
su admirado Mondrian (fig.222).

La referencia a Albers habla de las numerosas influencias de Scarpa y de su
continua investigacion en el mundo del arte, pero sobre todo de su interés por
un material, el vidrio, clave también en la obra del maestro aleman.

Scarpa, buscaba que determinados materiales tuviesen luz propia, y con ello
modificar la atmoésfera del espacio. Habia realizado ya el pavimento del
negocio Olivetti mediante piezas vitreas embebidas, asi como los “paramentos

3% |dea, progetto, realizzazione: nuove note su Carlo Scarpa alla Querini Stampalia.

Marta Mazza.
La obra se encuentra en la Fundacion Josef Albers. Orange. Connecticut.
SCARPA, Carlo. Alla Querini Stampalia. Editore Il Cardo. Venecia. 1996. Pag. 38.

221 Blunded. Josef Albers. 222 Composicién con cuadricula de color.

1925. 32,4 x 31,4 cm. Vidrio tratado (Fragmento) Piet Mondrian. 1919.
Josef Albers Foundation. Expuesto en la Mostra Piet Mondrian.
Palacio Real. Milan 1957
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de luz” de la exposicion del 61 en Turin. Quizas el atrio habria buscado la
vibracion vitrea de aquellos. Sin embargo, el arquitecto modificé su disefio
hacia otro tipo de vibracion.

La geometria descompuesta del pavimento de piedra del atrio, definido por
Mazzariol como una alfombra, podria tratarse de nuevo de la solidificacion y
abstraccion de un reflejo, de la vibracion de la superficie del agua paralizada o
de la representacion de la descomposicion de lo sélido motivada por el acqua
alta. En definitiva, el agua y la pasta como fluido, parecen estar presentes en la
realizacion de este pavimento colocado “in situ, tranquilamente, por el mismo
Scarpa”,*®® nos explica Mario Piana.

Al igual que sus murrine, realizadas mediante pequefias piezas de vidrio
soldadas, Scarpa dialoga con el tiempo, con el movimiento, con el agua y la luz,
en este caso mediante piezas de diversos marmoles de cuatro colores diferentes
(fig. 223).

El nivel del atrio y del portego, se desarrolla teniendo en cuenta las cotas del
diafragma horizontal de agua en los canales. El agua y su movimiento
horizontal se introduciran literalmente en el interior. De este modo, la causa del
deterioro de la planta baja del edificio, el fluctuante nivel de agua y la humedad
que asciende por sus paramentos, seran utilizados como motivos principales de
proyecto. El espacio adquiere forma a partir de la relacion de maridaje con el
agua que el arquitecto propone.

“Scarpa redibuja el plano del suelo en el interior con un tipo de linea muy
especial; un canal rehundido en el pavimento”,*’ explica Feo Ojeda. De este
modo, al igual que en la ciudad, dependiendo de su nivel, lo sélido, unas veces
sera fondamenta, otras puente y ocasionalmente espesor de aire y agua.

3% Testimonio obtenido en conversacién con el arquitecto Mario Piana. IUAV. Venecia.
Viaje de estudios del Departamento de Construcciones Arquitectonicas de la ETSAG.
Marzo de 2002.

397 QS-VEN-CS-1963. Manuel Feo Ojeda

AAVV. Luz, agua y tierra en la arquitectura. Escuela Técnica Superior de Arquitectura,
Universidad de Las Palmas de Gran Canaria, 2005, Pag. 61

i fg

223 Atrio. Mosaico
(f: Gianantonio Battistella)

4, 224 Portego. Area inundable (d.a.) 2000

225 Portego. (d.a.) 2000
|| Escalera hacia el agua y espacio inundable
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La franja dibujada por la sombra continua del verde de las algas en la ciudad o
espacio en disolucion, se traslada asi al interior del palacio (figs. 224 y 225), y
el area pisable se separa de los bordes liberdndose un espacio limite que
absorbe la subida del nivel del agua. En la tercera sala, situada como final de
recorrido, el suelo se inclina levemente para permitir incluso su gradual
inundacion. Dicha sala se encuentra a menor cota que el portego, habita por
tanto el espesor de aire que el agua temporalmente ocupa.

En esta sala, observamos fisicamente dicho espesor variable. Se construye en
hormigén lavado, y llega a tomar forma de pequefio balcén para contemlar el
ciclico hundimiento que el edificio parece aceptar (fig. 226). La zona pisable
queda por tanto transformada en fondamenta, el resto es area inundable, por
unos momentos balsa de agua. “El pasadizo de piedra que cruza el portego
casi parece un puente sobre un lago; desde él podemos ver el agua fluir y
manar, jugando en las cisternas situadas a diferentes niveles” **® explica M.
Antonietta Cripa.

La humedad gradual se traslada tanto al modo de realizar nuestro recorrido en
el tiempo, como a la forma de los espacios.

La escalera de acceso desde el agua, muestra en su progresiva profundidad los
tonos cada vez mas oscuros de las huellas de Istria, del mismo modo que lo

hace la ciudad en su encuentro con el agua en los embarcaderos de las gondolas.

Los escalones presentan leves fisuras. Aparentan encontrarse fracturados,
comenzando su disolucion (fig.227 y 228). Uno de los dibujos realizados
durante el proyecto, muestra una forma similar a una perforacion circular en los
escalones, asemejando la erosion natural del agua de mar en la roca de la orilla
(fig. 229). Suponemos que estos pequeiios pozos circulares se llenarian y
vaciarian de agua con el movimiento de la marea. “Si bien, se trata de un
disefio no realizado, refuerza la tesis de que esta area del Palacio fue

3% Carlo Scarpa y la veneracién en la junta.
FRAMPTON, Kenneth. Estudios sobre cultura tecténica.
Editorial Akal Arquitectura. Madrid. 1999. Pag.287

227 Escalones hacia el agua (Fragmento). 229 Escalones (Fragmento). (CS)

(CS) Lapiz sobre vegetal. AQS

228 Escalera (f: Antonio Martinelli)
|

Lapiz sobre vegetal. AQS
226 Espesor. (f: Prosdocimo Terrassan)
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399 explica

proyectada considerando el movimiento cotidiano del agua™ ,
Richard Murphy.

Los escalones parecen pertenecer asi al tiempo de la ciudad. Deshaciéndose,
parecen asumir, al igual que Venecia, su tiempo contado. Al igual que la ciudad,
recreandose en su bello hundimiento, este espacio es metafora construida de la
profundidad y disolucion de su limite horizontal.

Del mismo modo que ella, muestra la progresiva estratificacion de sus
paramentos verticales debido a su degradacion proveniente de la zona en
contacto con el agua, la Querini lo hace mediante un nuevo estrato que Scarpa
realiza a modo de pared exfoliada en los espacios en que el agua se introduce.
Se trata de un paramento que flota, se separa del fondo. Si el suelo no toca lo
vertical, transformando asi la junta en canal perimetral para conducir el agua
que durante el acqua alta inunda el interior, las paredes tampoco se revestiran
directamente. Diversos lienzos de estuco ritman el paramento mostrando su
independencia del soporte. Otra junta, en este caso de aire, servira para aislarlos
de la humedad capilar de los muros. El arquitecto se sirve asi de la humedad
para generar forma, y es el agua y sus efectos el fenémeno fisico que da sentido
al espacio.

La denominada Aula Luzzato, espacio diafano destinado a uso versatil,
exposiciones y conferencias, a pesar de encontrarse en el corazon, “seco” del
proyecto, presenta una geometria de sorprendente relacion con el agua.

Se encuentra abierta por dos de sus lados mediante leves pieles de vidrio para
encauzar su transparencia hacia sus dos extremos, portego y jardin. El material
utilizado para definir su suelo sera de nuevo el hormigon lavado, realizado in
situ mediante arido rodado visto, usado en las salas precedentes para mostrar el
diafragma de aire y agua. La misma altura se marcara como zo6calo de la sala de
exposiciones. Indudablemente Scarpa, mediante esta referencia, trata de definir

3% Querini Stampalia: un microcosmo veneziano. Richard Murphy

SCARPA, Carlo. Alla Querini Stampalia. Editore Il Cardo. Venecia. 1996. Pag. 47

230 Aula Luzzato
F: Prosdocimo Terrassan

231. Del libro Contemplazioni.
Arturo Martini. 1918
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un espesor, relacionar lo huimedo y lo seco y, haciéndolo, crea un nivel, un
encuentro horizontal, de nuevo una junta.

En el Aula, diversas bandas de piedra, calcare fossilifero, cruzan el pavimento
dividiendo las piezas de hormigon, y contintian hasta la altura definida por una
banda de travertino que marca el nivel de lo seco. Desde aqui, un cuidado
despiece de travertino viste los lienzos de pared.

Una linea horizontal, junta de laton entre las piezas para posibilitar la
colocacion de cuadros, a la exacta altura de la vista, construye el horizonte
interior. Se crea asi una suerte de red de lineas sobre las que dibujar otras
secundarias o juntas. Entre las piezas de hormigén en el pavimento, y como
luminarias lineales embutidas en las paredes. Lo hacen con cualidades liquidas,
ya que en la mayoria de los casos no se produce la continuidad de dichas lineas,
sino que se trata de una ligera desviacion. Podriamos decir por tanto que
refractan al encontrar dicha junta. (fig.230) El espacio se transforma en vaso. El
aire en agua.

El hecho de subrayar diversas lineas y relacionarlas mediante refraccion, podria
también tener como referencia los dibujos de Klee, o quizds con mayor
similitud las imagenes que el escultor Arturo Martini realiza en el libro
Contemplazioni en 1918, segiun piezas rectangulares cuyo movimiento es
guiado por una serie de lineas horizontales. Scarpa auna de nuevo intuicion,
sensibilidad y juego, con la referencia a su vasta cultura artistica (fig.231).

El techo de la sala se encontraba originalmente estucado y surcado por dos
bandas de color en dos tonos de verde intenso de tonalidad oliva y tratamiento
semibrillante, realizado por Eugenio De Luigi, asiduo colaborador del
professore. Refleja las diferentes luces que provienen rebotadas, del agua del
canal por un lado y del jardin por su lado opuesto. De este modo, Scarpa da de
nuevo protagonismo al plano del techo, y poblandolo de reflejos pone de
relieve la importancia del agua como generadora del plano horizontal en la
ciudad.

El espacio del Aula Luzzato es en si mismo junta de luces, del agua y del jardin,
de ahi que en ella encontremos refractadas las lineas de fuerza que dividen
ambos mundos, la tierra y el agua.

232. Reflejos. Aula Luzzato. F: Margarita Andreu
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El interior se prolonga en el exterior, hormigoén y piedra, materiales utilizados
en el vaso, continan en el patio-jardin. El jardin se encuentra sobreelevado,
exactamente a la misma altura que la linea de nivel entre hormigoén y travertino
en el interior. Marca asi su diferencia de cota mediante otra profundidad sélida,
construida. Visto desde la sala se trata de un sencillo murete, cuando en
realidad es un alargado y estrecho canal que encubre la vision de su contenido,
descubrimiento que deberemos realizar una vez salgamos al exterior.

Segun Murphy, la altura determinada por el césped del jardin y por dicho muro
constituye la linea de referencia horizontal del proyecto y se asemeja a la del
agua en Venecia, “Unico elemento horizontal que da medida a todas las
variaciones de cota de la ciudad”,*” afirma. Asi, el punto mas elevado del
acqua alta se traslada a lo seco. Construye un limite, junta de materiales que
define la arquitectura.

El umbral de acceso al jardin, espacio de transicion entre exterior e interior, nos
muestra también la levedad de un recorrido de agua. Aquel que recoge el
escurrir del liquido y aleja la lluvia del interior mediante una pendiente apenas
perceptible y unas precisas incisiones en la piedra.

El nivel proviene del suelo, espacio que invade el agua horizontal. El
tratamiento del pavimento, “una de las superficies clave”,*" como decia el

propio Scarpa, es por tanto el que la modela al tiempo que es modelado.

Del suelo, hormigén, piedra y agua provienen también los reflejos y la luz que
transforman el espacio. Asi son las fondamente en la ciudad de Venecia,
espacios horizontales que reciben su forma del nivel de agua. Asi es la planta
baja de la Querini, una fondamenta redibujada por Scarpa que une canal y
jardin, una caja de reflejos que gracias al agua, nos envuelve (fig.232).

490 Querini Stampalia: un microcosmo veneziano Richard Murphy.

SCARPA, Carlo. Alla Querini Stampalia. Editore Il Cardo. Venecia. 1996. Pag. 46
1 SCARPA, Carlo. La fondazione Querini Stampalia a Venecia.
Ed. Electa y Fondazione Querini Stampalia. Venecia, Milano 2006. Pag. 32

Ciclo de agua. Patio, jardin.

“Pienso en algunas tardes de verano en la Querini: el silencio
luminoso del pequefio jardin suave en el que se destaca el sonido lento
de la gota destinada al gorrién vespertino contra el precioso cuenco
de marmol...””.*%?

Giuseppe Mazzariol

Asi recuerda Mazzariol el jardin del edifico, como un espacio de luz y sonidos
de agua.

El jardin fue el elemento a cuya elaboracion mas tiempo dedicd Scarpa. Los
primeros bocetos que se conservan corresponden a 1950, cuando el entonces
director de la Querini, Manlio Dazzi, le encargo su estudio. Se pretendia dotar
de vida uno de aquellos recintos verdes tras los palacios venecianos de
microclima ingrato, generalmente en sombra.

Si, segin afirma Georg Simmel, Venecia vive un tiempo detenido, ““ajeno al
ritmo de la vida™,**® dotar de vida aquel espacio escondido, lugar donde el
agua horizontal no llega, suponia transformar su tiempo.

%02 | _a vida de Carlo Scarpa .Giuseppe Mazzariol y Giuseppe Barbieri
SCARPA, Carlo. 1906-1978. Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.
Ed. Electa, Miléan, 1984. Pag 16

403 () pues las callejuelas discurren como sin interrupcion por los incontables puentes, y
por alto que se levanten sus arcos ello no es mas que un breve respiro del callejon, que no
interrumpe su continuo caminar.

Del mismo modo las estaciones recorren la ciudad sin que el cambio de invierno a
primavera, de verano a otofio pueda afectar sensiblemente a su imagen.

Habitualmente, cuando algo florece o se marchita notamos que hay una raiz que manifiesta
que vive por que cambia de reaccion con cada cambio de estacion.
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En uno de los primeros bocetos, observamos que el arquitecto proyecta un
sistema de muretes paralelos que ocupan el espacio principal del patio.
(fig.233) Se trataba de un laberinto de baja altura, que el agua de lluvia
recorreria zigzagueando, para llegar a converger en el centro, donde un espejo
de agua la recogeria. Junto a él aparece un pozo, elemento configurador del
espacio abierto veneciano, y que finalmente ocupara una posicion similar en el
proyecto definitivo. El agua y el cambio estacional de sus especies vegetales
escogidas, transformara el latir del jardin.

Al recorrido de agua propuesto inicialmente por Scarpa de un modo unitario, le
sucedi6 un segundo dibujo mas fragmentado en que diversos instrumentos de
agua seran los encargados de orquestar el espacio (fig.234). En el encontramos
un jardin que ya aparece conformado por un damero de texturas y plantas. Los
principales elementos de agua que mas tarde lo poblaran aparecen indicados
aunque en posicion diversa a la definitiva. Observamos ya un lugar de agua
sonora, una pieza alargada que parece albergar un agua oscura, la colocacion
del antiguo pozo, esta vez en una posicion similar a la que se encontraba, y la
precisa posicion de diversos arboles y arbustos.

Como hemos apuntado, el relevo tomado por Mazzariol en la direccion de la
Fundacién, dio el impulso adecuado para llevar a cabo el desarrollo del
proyecto. Scarpa realizard diversas propuestas, e ird acercandose poco a poco a
la forma definitiva. El resultado final, tras el exhaustivo desarrollo, sorprende

Pero, desde dentro mismo, Venecia vive ajena a ello; el verdor de sus contados jardines, un
verde que parece echar raices en algun lugar entre las piedras o0 en el aire, que parece
incluso no tener raices, ignora de alguna manera este cambio.

Es como si todas las cosas hubieran concentrado toda la belleza de que son capaces en su
superficie para luego retirarse de ella, de modo que ahora guardan como petrificada esta
belleza, que ya no sigue el ritmo de la vida y del desarrollo del auténtico ser (...)”
SIMMEL, Georg. Roma, Florencia, Venecia.

Gedisa Editorial. Barcelona 2007. Pags. 46 y 47
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233. Estudio del jardin.
Copia Heliografica (fragmento) Arch. QS

234. Jardin. Segunda solucion.
Lapiz sobre papel (fragmento). Arch. QS
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por lo sutil y brillante de cada una de las soluciones que otorga a las
sensaciones de agua, sonidos y luz buscados. Al tiempo de la ciudad,
transmitido por el agua en su ciclico movimiento, y el sonido de su golpeteo al
paso de las embarcaciones en la zona de acceso, sucede un tiempo mas intimo,
controlado y de medida precisa, en el jardin. Aqui los sonidos son guia de un
nuevo recorrido de agua y tiempo. Por ellos vamos descubriendo los lugares.

Una vez se traspasa el umbral el sonido proveniente del lado izquierdo atrae
nuestra atencioén. El lugar en donde brota el agua, la gota que captura la
sensibilidad de Mazzariol, y la pieza de piedra por la que discurre, son el centro
sonoro de la composicion. Un pequefio surtidor que aparenta ser una leve rama
caida en el prado a la espera de ese gorrién matina, deja brotar el agua en una.
pieza de marmol, denominada por el mismo Scarpa laberinto (fig.235) y busca
el movimiento adecuandose a la dimension de las diminutas esclusas que la
conducen y muestran. Recordamos aquel primer laberinto con que Scarpa
ocupaba el patio entero. Ha reducido su dimension, no su importancia. Lo
minimo, la gota, es por tanto centro y protagonista del espacio, y construye el
silencio gracias al contraste con su calculado sonido.

Scarpa realiza dos pequefios tubos desplazados uno respecto del otro. El
primero, de mayor diametro, presenta dos perforaciones que vierten su agua sin
apenas inclinacion produciendo una erosion profunda, de marcada concavidad,
por tres del segundo, que curvan su viaje hacia el sonido hallado en la exclusa
contigua de menor profundidad (fig.236). Los leves chorros, que generan
diversidad de sonidos, se almacenan, escurren o arremolinan en el vaciado del
marmol. Se trata realmente de un instrumento musical. Una Venecia en
miniatura, un magico rincon que encierra el universo entero.

Tras la sucesion de materiales sencillos utilizados en los espacios precedentes
con magistral delicadeza, Scarpa elije una cuidad y preciosa piedra, usada
unicamente en este lugar en todo el proyecto como receptora del preciado
liquido. Seglin nos muestra Dal Co, dada su dimension, espesor, podria

2 | 235.  Instrumentos
: agua (d.a.) 2000

236. Surtidor

237. Vaciado

Almeria (f.a.)

de

de

de

fuentes. Olula del Rio.
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provenir de una ““columna romana de marmol frigio™*® . Presenta el desgaste y

la transparencia propios del marmol, que obedeciendo a su naturaleza, se
modela y es modelado por el liquido. Su geometria, ofrece la variable opacidad
al agua, que a su vez, genera dibujos y sombras gracias a sus diferentes
velocidades. El vaciado muestra el espacio del agua como complemento de la
piedra a la que se cifie. El liquido ocupa asi el lugar que el aire libera y la
piedra, vaciada, muestra el agua aun sin estar presente. Basta observar los
pétreos contenidos de las fuentes, resultado de su vaciado, para entender que
esta busca su morada en el limite de la piedra; que es contenida; que dicho
vacio no cobra sentido si no es por ella llenado (fig.237).

La piedra, jamas podia esperar finalidad tan certera a su condiciéon material, y
el agua, y sus hermanas luz y sonido encuentran preciso acomodo. Laberinto de
agua y piedra, asi es Venecia.

Scarpa, tras visitar Japon, nos habla del orden general establecido desde el
detalle, el objeto, la gota: “Uno debe pensar en la destreza con que los
japoneses usan los espacios pequefios para crear sensaciones magicas...
Donde vivi en Kyoto, una casa pequefia, uno podia abrir la pequefia puerta y
ver tres gotas cayendo, drip, drip, drip, que discurrian hasta llegar a una
lengua de tierra de tres o cuatro metros de longitud... En la Querini Stampalia
hay una modesta atencién a este tipo de situaciones”,** explica. El detalle, sin
duda, ordena.

Podriamos decir que estamos ante un tsukubai, *® en un jardin de oriente

(fig.238). El modo como aparece el agua presenta una sorprendente

404 SCARPA, Carlo. La fondazione Querini Stampalia a Venecia. Ed. Electa y Fondazione

Querini Stampalia. Venecia, Milano 2006. Pag. 40

405 SCARPA, Carlo. Architect. Canadian Centre for Architecture.

The Monacelli Press. Montreal. 1999. Pag. 101

406 Tsukubai: “lugar donde arrodillaerse™. Grupo de piedras y pieza de agua usada para
purificar las manos y la boca antes de entrar a un templo o celebrar la cermonia del té.

KEANE, Mark P. Japanese Garden Design. Tuttle Publishing. Boston. 1996. Glossary.

239 Rincon de misterio. Casa Barragan.
éxico D.F. (fa.)

238 Tsukubai. Ryoan-ji
Kyoto. (f.a.) Tacubaya. M

“Fagb o

241 Gargola, vortice y brocal.
242 Huida de agua.
Palacio de Topkapi. Estambul (f.a.)

240 Fuente y canal-alberca
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similitud con el laberinto de Scarpa. Desde una sutil pieza de bambu se desliza
y brota un leve chorro, apenas gota, suficiente para llenar el aire con su sonido.
La piedra, como contrapunto material a lo fluido, vacia su interior para ser
receptora, es solido desgastado, horadado gracias al agua. Es una escultura de
tiempo y sonido que da protagonismo al agua.

Recordamos la pieza de agua de la casa Scatturin; una piedra de geometria
vaciada que se llena de agua y sonido para acompaiiar la ceremonia diaria de la
comida o la charla en el comedor. El lugar se hace sacro ante ella, de modo
similar a como la ceremonia del té rinde homenaje a la pieza de agua y fuego
que lo acompafia.

Podriamos también trasladarnos a la casa estudio que Luis Barragén construyo
en el barrio de Tacubaya en 1947. Es un manifiesto de su modo de concebir los
espacios desde la emocion. El agua no es ajena a ello. El espacio se transforma
gracias a una pieza de piedra vaciada a modo de pila que recibe la gota desde
un leve y prolongado cafio (fig.239).

Para Barragéan la arquitectura ademas de ser espacial, es musical. “Esa musica
se toca con el agua. La importancia de los muros es que aislan del espacio de
la calle, que es agresiva, incluso hostil. Los muros crean silencio. A partir de
ese silencio empezamos a hacer musica con el agua. Después la misica nos
envuelve”,**” afirma. El arquitecto mexicano parece estar describiendo la magia
de la Querini en Venecia

En 1968, tras interesarse por los espacios de Luis Barragan, el arquitecto Louis
I. Khan visita su casa. Escribira el articulo Silencio en que recoge la emocién
que aquellos espacios le produjeron.

“En su casa una gran ventana mira a un jardin que da la sensacion de ser un
fragmento de paisaje natural, sacado de su contexto mediante un muro alto,
gue a su vez esta cubierto de vegetacion. Solo un exiguo claro, contiguo a esa
ventana, esta pavimentado con recento, una piedra con aspecto de piel de
rinoceronte. No hay senderos ni flores, Gnicamente hierba silvestre agitada por
el viento. En el claro hay una pila muy grande, tallada en esa misma piedra

7 BARRAGAN, Luis. Escritos y Conversaciones.
El Croquis Editorial. El Escorial 2000. Pag. 124.

dura y oscura, llena de agua hasta rebosar. Un manantial terminado en una
astilla de madera gastada quiebra el fluir del agua, y cada gota cae como una
lagrima plateada que lanza anillos de plata hacia los bordes de la pila,
extendiendo asi su humedad hasta el lugar pavimentado. La piedra negra es el
alquimista”,*® relata. La piedra, gracias al agua se transforma en alquimista.
Este rincén es un claro en el bosque, un lugar que representa la naturaleza
entera. En ¢él tiene lugar el ciclo completo del agua. Su brotar canta al silencio.
Su almacenaje dibuja los contornos de la piedra en ondas ciclicas. Al escurrir
por sus paredes piedra dura y agua se cifien para ser uno. El instrumento pesa,
el pavimento cede para indicar el camino de huida al agua en su discurrir.
Estamos en México D. F., pero bien podriamos encontrarnos en el patio de
Comares de la Alhambra que tanta emocion produjo a Barragan en su visita.
Alli, como hemos estudiado, el agua mana, salta, se precipita, discurre y
desemboca, y todo ello ocurre en las piezas denominadas pilas esquematicas
situadas a ambos extremos de la alberca.

El jardin de la Querini también encierra un ciclo completo lleno de matices.

A la apenas perceptible profundidad sonora del laberinto de marmol, le sucede
el silencio de la sombra himeda en que se convierte el espesor del canal de
hormigén lavado (fig.240). Debido a su proporcion y al, apenas apreciable,
movimiento del agua, podriamos decir que es una alberca.*”” Un espesor de
agua quieta, profunda, habitada, que sirve de morada a papiros, simbolo del
saber escrito, y a peces. Un agua que alberga vida, la recibe y la ofrece.

El recorrido va afiadiendo sensaciones producidas por el agua que buscan su
posicion exacta en el conjunto del jardin. Al final de la alberca, el agua,
llamada por una gargola metalica que juega a ser instrumento sonoro, vuelve a
fluir (fig.241). Scarpa realizd un instrumento a la medida de nuestros deseos,

498 KHAN, Louis I. Escritos, Conferencias y Entrevistas. Alexandra Latour.

El Croquis Editorial. El Escorial 2003. Pag. 241

49 MARTINEZ SANTAMARIA, Luis. El &rbol, el camino, el estanque ante la casa.
Coleccion Arquitesis n° 15. Fundacion Caja de Arquitectos. Barcelona, 2004. Pag.151

197



cuya boca presentaba diversas posiciones, de forma que pudiésemos elegir el
modo de fluir del agua, y con ello su sonido.

Seguimos iniciando recorrido, pues el agua, que es siempre comienzo de suceso,
parece de nuevo manar. El suelo se talla con forma de erosion concéntrica para
conducir el agua buscando su final en la sombra definitiva y silenciosa. Una
pieza de piedra, encastrada en el pavimento, se talla segun la forma de un
vortice. Estas marcas en el pavimento nos hacen recordar las piezas de piedra
modelada para hacer huir al agua de las calles de Santiago o las filigranas
orientales del patio del Harem en el Palacio de Topkapi (fig.242), que como
heridas en el pavimento en forma de fluir dirigido, atraen el agua proveniente
de las cubiertas hacia el mundo subterraneo. Son antesala de su huida, preparan
su desaparicion, final del ciclo vital al que pertenecen. Tal es su relacion con el
agua, que incluso en su ausencia, gracias a su movimiento paralizado, el liquido
esta presente.

Giuseppe Zambonini interpreta la utilizacion del agua en la Querini como
metafora del ciclo vital: “El agua se ha utilizado como contrapunto al
tratamiento del suelo del Palazzo. La fuente es un pequefio laberinto labrado
en marmol que sugiere el dolor de su nacimiento forzoso. Esta canalizada a
través de un canal largo, paralelo al rio (Santa Maria Formosa) que se
extiende a lo largo de todo el jardin. Después pasa bajo el ledn de piedra que
corona la fuente y desaparece finalmente en el desaglie, magnifica expresion
de la idea de vértice”,*'” explica.

Keneth Frampton sugiere la interpretacion del curso de agua como referencia
islamica de doble significado. El flujo de este a oeste, en el mismo sentido que
el agua del canal, no sélo evocaria la dependencia oriental de Venecia, sino
también la propia consideracion de Scarpa de si mismo como un “hombre de

Bizancio que llegé a Venecia a través de Grecia”.*"

40 FRAMPTON, Kenneth. Estudios sobre cultura tecténica.
Editorial Akal Arquitectura. Madrid. 1999. Pag. 289
411 Op. Cit. Pag 289

e N o

243 Estanque. Rincon de
misterio. (d.a.) 2000

244 Pieza de agua.
(f: Senno & Sutto)
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Scarpa prolonga el remolino tallado en la piedra que conduce el agua bajo las
piezas del antiguo brocal sin uso, simbolo del agua dulce almacenada. Cierra
asi el ciclo de la metafora veneciana, recordando los campi y el antiguo uso de
los patios para el almacenaje del agua de lluvia en sus entrafas.

Scarpa, domesticando el agua, traslada sus diferentes comportamientos a
formas diversas desde metaforas de la ciudad y sus espacios de agua.

El agua del canal-alberca no es otra cosa que un silencio perfectamente
dimensionado entre dos instrumentos generadores de sonidos de agua. El agua
alberga vida y la crea. Su cercania al nacimiento y a la muerte serd constante en
la obra del arquitecto y, al igual que Venecia, del agua nace, y por ella se
encuentra amenazada.

Scarpa nos hace poco a poco ir descubriendo un recorrido emocional desde
los detalles de agua, desde el didlogo de los elementos que constituyen el
espacio por menudos que aparenten ser.

Las diferentes piezas de agua ordenan el espacio gracias al sonido y la luz. El
agua condensa asi sus energias para, sirviéndose de piedra, metal y hormigoén,
pautar el espacio.

Aun hay lugar para un nuevo rincoén de impresiones de agua. Rincén apartado,
de sosiego sin igual y relacion de nuevo con lo oriental y la meditacion sobre lo
vital del agua.

Como contrapunto al canal longitudinal que hemos estudiado, Scarpa realiza un
recipiente de cobre formado por dos cuadrados concéntricos, que recuerda tanto
la geometria inicial proyectada para el patio, como al contenedor de agua
realizado para la Exposicion de Turin de 1961.

Situada al mismo nivel que el prado, la pieza, muestra su fértil corazéon sombrio
habitado por unos nenufares, simbolo de la regeneracion, del nacimiento que
brota puro de las aguas oscuras. Son hojas - isla flotando en un espejo. En su
perimetro encontramos un rosario de circulos metalicos brillantes que se
mueven al resbalar el agua desde la fisura superior de la que brota, produciendo

un leve tintineo. La pieza, mediante el sonido, parece asi proponer un tiempo
nuevo, hacernos reflexionar.

La pieza de agua, realizada en bronce, muestra lo profundo y oscuro, que
delimitado, cobra razén de ser gracias a lo transparente y epidérmico de su
contorno realizado mediante un pavimento apenas cubierto por una leve lamina
de agua, también quieta (figs.243 y 244). Bajo ella se prolonga la superficie del
agua, sobre la que aparenta flotar, ocupando un volumen excavado de fondo
claro, en contraposicion al anterior, y en €l que se dibuja una greca de pequeiias
teselas ceramicas encajada en una geometria de hormigoén lavado.

Junto al vaso, unas piezas de hormigén de tratamiento similar, muestran un
camino que, atravesando el prado, une los dos extremos pavimentados del
jardin. De nuevo la relacion con oriente es clara, se trata del tobi-ishi**? de uno
de sus jardines, mostrandonos el recorrido hacia un lugar de especial intensidad.
(fig. 245) Existe asi gran similitud formal entre lo existente fuera del agua de lo
que ocupa su fondo.

Por un lado, las “pisadas” de hormigoén en el césped, y el fondo del estanque
nos hacen entender que la pieza de agua oscura flota sobre unas huellas
sumergidas, una suerte de preexistencia.

Por otro, una franja de doble banda de teselas luminosas, en oro, plata y negro,
realizada por su amigo Mario de Luigi y colocada a la precisa altura de nuestra
vista sobre un muro de hormigén que delimita nuestra vista, parece haberse
desprendido en diversas piezas de su misma dimension. Bajo el agua las
encontramos blancas, plata y negras.

Encontrar bajo la superficie del agua elementos similares a aquello que sucede
sobre ella, nos invita a reflexionar sobre el tiempo, sobre el nacimiento de la
vida en suceso continuado sobre otras anteriores. Estamos ante un lugar de
meditacion.

En su nacimiento, el sonido no proviene del agua, lo hace gracias a los
“platillos” circulares en el borde de la pieza. Es mas tarde, tras el muro plegado

#12 Tobi-ishi: Piedras que indican un camino colocadas generalmente formando dibujos. En
numerosas ocasiones el camino indicado es el de la casa de té.
NITSCHKE, Giinter. El jardin japonés. Editorial Taschen. Colonia. 1993. Pag. 150
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que le da fondo, cuando se muestra en movimiento gracias a una pequefia
gargola que lo atrae, para verterlo en una piedra de sorprendente similitud con
las pilas esquematicas de Comares en la Alhambra. Sera esta la encargada de
devolver el liquido, de nuevo, a las entrafias de la tierra (fig.246). Un nuevo
ciclo de agua se cierra tras el muro diafragma que lo oculta, mostrandolo.

La insinuaciéon de este espacio de agua sonora, nos hace entender la
continuidad de ese ciclo de incesante devenir al que pertenecemos. Los
espacios se encuentran ligados en el tiempo y en el espacio gracias al liquido.
Nosotros, en el jardin, no hacemos sino dejarnos llevar dirigidos por los dos
ciclos, remolinos de sonido, agua y luz.

El proyecto de Scarpa nos hace entender con sutil precision el proceso gradual
del agua desde su discurrir natural por la ciudad, a su control en el jardin. Nos
hace entender Venecia, desde la adopcion de sus formas dictadas por su esencia
natural en la formacion de los canales, al control de su forma siguiendo su
dictado en los campi abiertos al cielo y sus limites e incluso su relacion con
oriente.

El analisis de las obras de Scarpa nos hace ir entendiendo gradualmente el
modo de capturar su propio universo formal y nos ayuda a comprender su obra
como un continuum, una evoluciéon de sensaciones de un elemento a otro a
través del tiempo en que el agua juega un papel fundamental.

Afos mas tarde, en 1974, el arquitecto tuvo la oportunidad de proyectar la
adecuacion del antiguo Convento de San Sebastian como sede de la Facultad de
Filosofia y Letras. El espacio interior liberado por las diversas piezas que lo
integraban, se trataba a modo de jardin, en que el pavimento y los diferentes
niveles redibujaban una nueva relacion de fragmentos entre los que se
encontraban diversas piezas de agua (fig. 247).

El proyecto no llegd a realizarse, y tan solo la portada de acceso fue llevada a
cabo tras la muerte del maestro.

245 Pisadas. Tobiishi 246 Ciclo de agua. Recorrido (d.a.) 2000

(f: Guido Pietropoli)

o [ B e r‘-—:j\- . _-U' i '

il 247 Adecuacion del

Convento de San

Sebastian. Venecia. 1974.
Lapiz y pastel sobre copia
heliografica. 747x989mm
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e Monumento a la Partisana de A. Murer. Venecia
Monumento al agua de la Laguna.

A finales de 1964 Scarpa recibe el encargo del Ayuntamiento de Venecia de
proyectar la base para una escultura de bronce, realizada por A. Murer, que
representaba una partisana moribunda. Tras la destruccion, debido a un
atentado ocurrido unos afios antes, de la escultura de la Partisana realizada por
Leoncilli, se convoco un concurso del que resulto ganador el escultor A. Murer.
Se trataba de una figura de mujer caida en el suelo precisamente en el momento
de su ejecucion. “El escultor habia imaginado un cuerpo reclinado en el suelo
marcado por grandes sombras”, *'* explica Sergio Los, colaborador del

arquitecto en aquel encargo.

Scarpa propuso cambiar el lugar propuesto por el Ayuntamiento, que preveia su
colocacion al final de la via Garibaldi de un modo convencional. Por un lado no
facilitaba la adecuada vision de la escultura propuesta por el escultor, y por otro,
segun el arquitecto, no se integraba en el entramado urbano de la ciudad. De
este modo, buscéd un lugar que diese sentido a la situacion limite que la propia
escultura representaba y que permitiese su contemplacion desde lo alto. La
escultura de bronce debia participar del movimiento del agua, integrandose asi
al nivel variable que esta construye en la ciudad. Para ello la imagind en el
lugar donde tierra y agua coinciden, en el difuso limite que entre ambas existe
en Venecia.

La situara junto a la fondamenta cercana a Giardini di Castello, precisamente
donde el Canal Grande pasa a ser Laguna, lugar de confluencias.

Scarpa crea un sistema que le permite trasladar a forma el concepto de
disolucioén establecido por el encuentro de agua y tierra. Propondra una rigurosa

13 SCARPA, Carlo. An architectural guide. A cargo de Sergio Los.
Arsenale editrice. Verona 1995. Pag. 86

red que permita eliminar y separar sus elementos, su material sera el propio de
la fondamenta cercana, piedra de Istria.

Recordamos el resultado al que llega Le Corbusier, precisamente en el afio 64,
en su proyecto para el Nuevo Hospital. Mediante una cuidada red de vacios y
llenos, los espacios se imbrican al entramado urbano de agua y aire de la ciudad,
hasta no saber donde acaba una o comienza la otra. “Construir sin construir”
era la pretension del maestro, que, de llegar a realizarse, a buen seguro habria
conseguido.

Del mismo modo obra Scarpa, trasladando a materia el concepto de disolucion.
Tratard de representar el equilibrio de la laguna, y mostrar mediante el
movimiento de la caida partisana, su fluctuacion horizontal (figs.248-250).

El proyecto se construye haciendo sélida la malla planteada a modo de filtro
que va descendiendo gradualmente hacia el agua de la Laguna. La naturaleza y
el golpeteo de las olas se alian al filtro de bloques cubicos que la ribera de la
ciudad parece haber arrojado. El caracteristico color verde de la franja de
sombra y algas hace que los bloques se integren atin mas si cabe a la naturaleza
del lugar.

Scarpa cuida con esmero la elevacion y separacion de cada una de las piezas
haciendo que el suelo firme que pisamos se fragmente, para ir poco a poco
perteneciendo al agua. Cada uno de los bloques serd independiente, tanto en su
coronacion, realizada mediante una pieza cuadrada de Istria de gran seccion y
forma de T, como en su soporte de hormigdén que penetra en el agua hasta
encontrar un so6lido firme (fig. 251).

Del mismo modo que la ciudad de Venecia busca desde las fondamente de
Istria la profundidad sobre la que cimentarse mediante pilotes de madera cuya
suma de piezas individuales construye el todo, asi ocurre en la nueva topografia
ideada por el arquitecto.

En esta clara relacion conceptual y constructiva con la ciudad, hay quien
incluso ve la ilusoria forma de pez de su planta con la dibujada por los bloques
de piedra en el agua.*"*

#1* Guardando a Le Corbusier. Maura Manzelle.
SCARPA, Carlo. L’opera e la sua conservazione. VI11.2005. 28 novembre.
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La escultura tumbada de Murer, sera asi del agua o de la tierra dependiendo de
la marea y el oleaje. Scarpa la presenta encallada en una orilla en disolucion,
construida mediante piedra de Istria y hormigén precediendo a la sodlida
fondamenta. Incluso ofrecera su movimiento al agua que la mece como si, en
efecto, estuviese encallando en la orilla.

Scarpa, al igual que habia experimentado en la escalera de agua en el portego
de la Querini, realizando formas fragmentadas, no hace sino escuchar los
dictados de la naturaleza circundante y mostrar con naturalidad la
transformacion del limite pétreo de los canales. El limite horizontal que separa
nuestro paseo del agua de la Laguna se presenta en gradual disolucién. Muestra
la esencia transformadora del agua, asi como el espesor variable del limite.
Pone en valor los elementos naturales del lugar, “muestra aquello que no tiene
forma™,*"® afirma Pierconti asimilandolo al concepto japonés de mukei.

Nos revela por tanto la forma, que escondida, parece habitar los en los espacios
de Venecia.

Las formas que el agua adopta presentan resultados cercanos cuando se escucha
a la naturaleza. Veamos varios espacios en que agua y solido se presentan, de
un modo similar al proyecto de Scarpa, en disolucion:

] 5 £

En algunas zonas de los jardines de su admirada Villa Katsura, también se -,
produce la disolucién del limite entre liquido y sélido. Junto al camino que £

Fondazione Quereini Stampalia. Venecia 2006. Pag. 38
415 PIERCONTI, J.K. Mauro. Carlo Scarpa ¢ il Giappone. :
Strumenti ed elementi di una riflessione. i £

Tesi di dottorato. Universita [UAV di Venezia. 249 Disolucion de la fondamenta. (f: Klaus Frahm)
Dipartimento di Storia dell’ Archittetura. Tutor: Francesco Dal Co. Pag. 39
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comunica la zona palaciega con el Shokintei, se encuentra un enigmatico
monticulo de piedras (fig. 252). Realizado por el principe Toshitada en ) —
memoria del lugar donde nacié su madre, representa la bahia de Wakasa, un : 1oL,
lugar de encuentro de rocas y agua. El paisaje en miniatura es atravesado por el s s Ak ) 1D
camino. Las piedras que nos guian, se hunden de pronto en un lecho de e
pequetios cantos negros de forma redondeada, previamente desgastados por el 7, '

agua. El pequefio promontorio de piedras, en cuyo extremo se encuentra una ‘a3
linterna de piedra, se derrama en el agua sin limite claro. Las piedras se > 'Cf‘_-};;’ i L
imbrican al agua desapareciendo gradualmente. Transforméndose en fondo, Liua o e 1Y BP0 R_;-" % *) g
agua y piedra forman una unidad al punto de no saber donde acaba una y ' M

comienza la otra. L . (. o ‘7;:!;‘_&_.;:-; O il e
Poataiam i - g e ::%Wf SN e " o4 )
Al noroeste de la ciudad de México, casualmente el mismo afio que se finaliza *‘\ $ - . i 4

el espacio de agua de la Partisana, Luis Barragan se encontraba dando fin a la i S Mg /O "ﬁ&( - A Y b F o [
Cuadra San Cristobal. “El agua en aquella obra adquiere una presencia casi i A ) ; VL™
tectonica”,*'® explica Antonio Ruiz Barbarin. ' M_bmmh is oy 'y e ;f
El espacio gira en torno a un estanque para los caballos, que actiia tanto como il e S v
espejo vibrante, como lugar sonoro. La vasta superficie de agua es receptora de i
un gran chorro que, apareciendo entre dos muros, rompe el silencio. Dicha

lamina, de profundidad variable obtenida mediante una leve inclinacion, Baiclie Dt

presenta en varios de sus bordes un limite difuso. Un pavimento inclinado ; m’%’ ' \
formado por pequefias piedras volcanicas penetra en el agua a modo de rampa ‘_’"'-i i ; )
para facilitar el acceso de los caballos (fig. 253). :

La perfecta horizontal de agua genera asi un limite que se adapta a las pequefias
lajas de piedra. Al igual que ocurria con el promontorio de los jardines de la
Villa Katsura, liquido y sélido se van sucediendo progresivamente en lo que

podriamos definir como metamorfosis de piedra en agua.

<.

e BA) Mo 4 P'a'-T\,.'_-JL‘

250 Disolucion. (d.a.) 2000

4“6 BARRAGAN, Luis. Obra Completa. Tanais ediciones. Sevilla 1995. Pag 183
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Junto al mar, en este caso el Atlantico portugués, el arquitecto Alvaro Siza
realiza una de sus obras maestras. Desde los primeros bocetos realizados para
la Piscina de las Mareas en Lega de Palmeira, Matosinhos, 1961-1966, de
nuevo fechas cercanas al espacio veneciano, se muestra la busqueda de la
integracion del edificio en la naturaleza costera de piedra, arena y mar (fig.
249). El edificio no es otra cosa que un limite en disolucién, un encuentro entre
un conjunto rocoso y el ciclico movimiento horizontal del agua del mar debido
a sus mareas.

Las lineas de muros que configuran la costa, sirven como punto de partida que
ir gradualmente disolviendo. Su clara geometria “humana”, va poco a poco
adaptandose a la “natural” que constituyen las rocas, y entrelazdndose a las
hipotéticas lineas generadas por las mareas. Se van capturando asi lugares,
desde su independencia formal a la imbricaciéon con la arena y las piedras
costeras, los muros se van diluyendo en mar, perteneciendo a ¢él, van siendo del
agua. La materia parece asi reblandecerse en contacto con el agua y hacerse
mas rigida junto a la tierra. La materia es aqui pasta

Siza construye un espacio intimamente relacionado con su entorno a la escala
de nuestra percepcion.

El monumento a la Partisana realizado por Scarpa, al igual que los ejemplos
anteriores, se rinde al paisaje veneciano, al punto de ser paisaje mismo.
Finalizado en 1968, tras diversos problemas administrativos. El Ayuntamiento
y el Magistrado de las Aguas imponen que se cierre el espacio a espaldas del
monumento. Al cabo de pocos afios, por dificultades técnicas, la obra se ve
privada del agua en movimiento, vital para la comprension del montaje
acuatico del arquitecto. En la actualidad, privado de la esencia que le hace Ser,
el agua, parece acompafiar a la partisana en su muerte.

Quizas, incluso asi, también represente al paisaje de una Venecia que siempre
tuvo en sus aguas tanto su nacimiento como su amenaza de gradual disolucion,
y en el ultimo siglo, debido a la accion del hombre en el medio, sin atender al

252 Promontorio de piedras 253 Cuadra San Cristobal. México
Villa Katsura. Luis Barragan
(f: Yoshiharu Matsumura)

254 Piscina de las mareas. Leca de Palmeira. Oporto.
Alvaro Siza
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equilibrio ofrecido por la naturaleza, se hayan modificado las leyes establecidas
por el liquido. Entenderiamos la ciudad como espacio en lucha con el agua, en
contra de la armonia con que fue concebida.

En armonia con sus leyes, proyectd Scarpa los espacios que hemos recorrido,
entendiendo, como el mismo afirmaba que los condicionantes del lugar hacen
que el trabajo sea mucho mas sencillo. Tan s6lo habria que escuchar, en este
caso, al agua.

255 Reflejos. Querini Stampalia. (f.a.)
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2.3 AGUA, ESENCIA DE ESPACIO Y FORMA.

““Los arquitectos deben pensar en su responsabilidad para crear algo
que sea siempre fiel a la naturaleza del hombre y a las leyes de la
naturaleza, y que tenga conciencia del agua, del aire, de la luz, del

mundo animal y del mundo vegetal”. *'”

Louis Khan

Estudiada la sensibilidad del arquitecto hacia el contexto, hacia los elementos
naturales que conforman el espacio, y el encuentro con su ciudad a la que
siempre estard vinculado de uno u otro modo, observaremos como el agua
constituira una de las razones para llegar a desarrollar formas determinadas, al
punto de ser considerada esencia del espacio.

Exploraremos diversos proyectos siguiendo el orden natural establecido por el
agua. De este modo, observaremos el modo de reaccionar de sus obras ante el
agua de lluvia y el escurrir por sus superficies, para entender su posterior
almacenamiento y el ciclo vital que algunos espacios capturan.

Nos detendremos en el uso del agua como superficie generadora de reflejos y
guardiana de una estudiada profundidad, para a continuacion mostrar los
proyectos en que el liquido, ajeno en un principio al contexto en que se
encuentra, aparece transportado para asi crear enigmaticos oasis o autenticas
esculturas de agua.

417 «The nature of nature”. 1961

KHAN, Louis I. Escritos, Conferencias y Entrevistas. Alexandra Latour.
El Croquis Editorial. El Escorial 2003. Pag. 160

Finalizaremos mostrando obras en que el significado del agua trasciende sus
cualidades fisicas, presentandose como simbolo, y por tanto principal elemento
para la comprension del espacio en que se inserta.
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FLUJOS DE AGUA

Entendemos el proyecto de arquitectura como pieza inserta en el ciclo natural
del agua y en el paisaje, bien natural, bien creado por el hombre. Los flujos
generados por el agua de lluvia, asi como la escorrentia que se produce en el
territorio y que llega a definir paisajes, transforman el espacio, lo activan, lo
atan a la naturaleza circundante.

La cubierta recibe la lluvia, aisla al edificio de sus efectos, su forma se debe en
gran parte al modo como conduce el agua. La fachada, dada su verticalidad
muestra hasta la mé&s minima escorrentia del liquido. Su material y forma son
por tanto fundamentales en el modo como el edificio atrapa el tiempo.

El edificio inserto en el paisaje, intercepta, los fenomenos que en él tienen lugar,
“filtrandolos”, llega a generar formas que lo ligan al territorio.

e Escorrentia vertical.

Banca Popolare. Verona y Bloque de apartamentos. Vicenza

““La fachada se propone como un recorrido visual y mental, el espacio
que continua, construido con toda la complejidad de un concepto

expresado en forma (...)”.*"8

Orietta Lanzarini

El proyecto de la Banca Popolare de Verona se sitiia en un solar contiguo a la
sede del banco ubicada en un edificio historico y constituye la ampliacién de un
edificio en el casco de la ciudad. Desde finales de 1973, fecha en que se le
encarga a Scarpa el proyecto de la ampliacion, el edificio fue tomando forma
tras sucesivos cambios bien por causa del cliente, bien por las perfeccionistas
modificaciones del arquitecto.

A pesar de la gran dimension de la fachada principal en relacion con el edificio
existente, tras estudiar y comprender bien su estructura y composicion, Scarpa
propone un nuevo modo de entender la tradicion como método de dialogo e
integracién en el consolidado casco urbano. “No se podia copiar la
arquitectura anterior; pero si habfa que entenderla bien”, *® explica el
arquitecto.

18 SCARPA, Carlo. Catéalogo Carlo Scarpa. Mostre e musei 1944 -1976. Case e paesagi
1972-1978. Ed. Electa. Milano 2000. Pag. 413

19 Entrevista a Carlo Scarpa realizada por Martin Dominguez en Venecia, 1978
SCARPA, Carlo. 1906-1978, Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.

Ed. Electa, Milan, 1984. Pag. 199
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El edificio se finalizaria en 1981, tras la muerte de Scarpa, gracias a su
colaborador Arrigo Rudi, que le habia acompafiado desde el inicio de la obra.
En aquel momento faltaban por realizarse el pequefio jardin posterior, el pasaje
aéreo trasero y diversos detalles en el interior, hubo soluciones que, estando en
proyecto, no pudieron ser defendidas con éxito por su discipulo, quedandose
por tanto sin realizar.

Scarpa, explicando el proyecto, hablaba de la importancia de la fachada como
elemento urbano y de su relacion tanto con el edificio contiguo como con su
distribucion interior. “Me interesan las cosas que siempre han preocupado a
los antiguos constructores: la cornisa, la ventana, el zécalo y la escalera como
elemento dominante del espacio interior”, afirma. “Es decir los puntos de
contacto, con el cielo y con la tierra”,*° proseguia.

El problema era el de siempre, pero su solucion seria distinta. Aquella que
finalmente adoptd, propone una fachada de gran complejidad compositiva en
que el modo de relacionarse con el entorno, la luz y el modo de escurrir el agua
son datos fundamentales. En lo que a relacion con el agua se refiere, nos
detendremos asimismo en otros dos espacios en que si bien estaba proyectada
la presencia del liquido, finalmente no llegaron a realizarse: Una pieza de agua
en el interior y un pequefio jardin posterior.

La fachada principal constituye un plano de laborioso y cuidadisimo detalle que
pone de relieve la sutileza con que el professore entendia los encuentros de los
diferentes materiales. Se trata de un terso plano de revoco al cocciopesto, cal y
ladrillo machacado, en que parecen elementos modulados con gran precision
segun la medida de 5,cm., usado por Scarpa en diversos proyectos.*'

420 Op. Cit. Pag. 199
“2I SCARPA, Carlo. Catalogo Carlo Scarpa. Mostre e musei 1944- 1976. Case e paesagi
1972-1978. Ed. Electa. Milano 2000. Pag. 415

256 Banca Popolare. Fachada. Detalle 258 Cubierta. (f: Guido Pietropoli)
(f: Antonio Martinelli)

257 Estudio de los huecos de fachada.
(CS). Grafito y pastel sobre papel. 300
x 895 cm. (detalle). ACS
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Para él, era fundamental utilizar una modulacion que le permitiese ““obtener
relaciones™, en contra del “arido centimetro”, ** explicaba.

Dicha modulaciéon queda patente en los encuentros del terso paramento con los
huecos y sus limites, que se configuran mediante un repertorio formal variado.
Asi, el remate superior del zdcalo, los alféizares de los bay-windows y la
cornisa, se realizan mediante los caracteristicos gradini a 45° de 5,5 x 5,5 cm.
en marmol rojo de Verona, y los bordes de los huecos pseudo circulares * en
marmol Botticino, en este caso seglin estereotomia lisa.

De este modo, el plano de fachada se configura como un telén vibrante de
equilibrio dindmico, debido a la diversidad de elementos, ordenado segun un
esquema clasico de zocalo, cuerpo y coronacion. En €I, los huecos, bien se
recortan mostrando la profunda sombra de la piel interior, bien sobresalen a
modo de prismas de vidrio (fig.256), y son dibujados por Scarpa como si de
ojos se tratase. En un dibujo autografo, se encuadran el espacio urbano e
incluso el vuelo de las golondrinas (fig. 257), haciendo que la realidad exterior

penetre en el edificio.

Scarpa proyectara el paso del tiempo y por tanto el movimiento y efecto del
agua vertical y su escorrentia junto a la luz.

El professore propuso recibir al agua vertical como si de una plaza elevada se
tratase. La cubierta seria asi ‘““una extension del espacio urbano sobre el
edificio, y no debajo de éI””, explicaba. “Alli propongo poner unos estanques

gue se llenaran con el agua de lluvia. Los pajaros vendran a bafiarse, y cuando
77 424

subas al techo pensaras que estas, efectivamente, en la plaza™, ™" prosigue (fig.

422 «“Muchos utilizan los trazados reguladores o la seccién aurea; el mio es un médulo muy
sencillo que puede permitir movimientos, el centimetro es arido, mientras que en mi caso se
obtienen relaciones™.

Mil cipreses. Conferencia dada en Madrid en el verano de 1978. Fragmento.

SCARPA, Carlo. 1906-1978, Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.

Ed. Electa, Milan, 1984. Pag. 186

423 Realizados mediante la adicién de dos circulos cuyos centros se separan 11cm, es decir
dos médulos de 5,5 cm

424 Entrevista a Carlo Scarpa realizada por Martin Dominguez en venecia en mayo de 1978

258). El edificio, celebra asi la lluvia. Celebra ser pieza interpuesta a los
fenomenos de la naturaleza que se sirven del tiempo para transformarla.

El agua que escapa a su “cubierta — plaza”, escurre por la fachada buscando los
limites del plano, y, encontrando otro material, modifica su velocidad. La
fachada sera por tanto una piel que al lavarse construye las diferentes
velocidades que el plano parece atrapar.

El cerco perimetral de cada uno de los huecos circulares, verdaderos recortes de
la piel de fachada, construidos cada uno mediante cinco grandes piezas labradas
y perfectamente ensambladas de marmol botticino, se transforma en una suerte
de bandeja de recogida de aguas (fig. 259 y 260). El agua traspasa la fachada,
penetra en el vacio interior existente en los huecos circulares entre piedra y
carpinteria, mas tarde es conducida por el interior del muro y, tras un breve
recorrido vertical, desemboca en unas piezas que aparecen algo mas abajo a
modo de gargolas o pequeiias bocas, resultado del sencillo corte asimétrico de
un tubo. “La velocidad de salida por la presién de la carga del vertido hara
maés dificil que se manche el paramento”,** explica Ignacio Paricio.

El resto de huecos expulsa el agua gracias a sus alfeizares de marmol rojo de
Verona. En los huecos rectangulares volados a modo de bay-windows, el propio
vuelo facilitara la caida de la gota, y en el resto, sera la inclinacion a cuarenta y
cinco grados de las piezas dentadas en unos casos, y la realizacion de unas
piezas especiales, abocinadas y encajadas en las jambas de los huecos en otros,
la que lo haga (fig. 261).

Scarpa va por tanto dando forma a la velocidad del agua, y con ello
proyectando el lavado de la fachada. Los denticulos de marmol rojo, tanto de la
cornisa como de la parte superior del zocalo, acentuan su marcada geometria en
busca de sombras gracias al modo en que son lavados por el escurrir del liquido
(fig.262).

SCARPA, Carlo. 1906-1978, Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.
Ed. Electa, Miléan, 1984. Pag. 199
423 pPARICIO, Ignacio. Patina o suciedad. Editorial Bisagra. Barcelona. 2002. Pag. 68
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El clasicismo de la fachada a que nos referiamos anteriormente, también se
refiere al modo de escurrir el agua. En el templo griego, trasposicion pétrea de
la precedente arquitectura en madera, surgen las denominadas gotas como
piezas que recuerdan a las verdaderas gotas de agua que al escurrir por un
paramento vertical encuentran un plano horizontal por el que deslizan hasta
caer. Aparecen esas “gotas pétreas” justamente bajo el vuelo horizontal del
frontén, a modo de pequefios cilindros truncados similares a los actuales
vierteaguas, que hacen caer al agua limpia, dejando asi la horizontal patinada.
Sucede algo similar con los denticulos realizados en la fachada de la Banca, su
volumetria parece resaltar gracias a la sombra generada por tiempo y agua.

En el caldarium de los bafios masculinos de las termas del Foro de Pompeya, la
condensacion del agua nunca caia en forma de gotas, evitando asi salpicar a los
bafiistas (fig.263). Se la hacia escurrir por su boveda estucada gracias a la
discontinuidad producida por las acanaladuras transversales que la cubrian en
toda su dimensién. Aprovechando la tension superficial del agua, ésta era
conducida hacia un pequefio canal situado tras la moldura existente en el
encuentro de la boveda con el paramento vertical.

Al igual que en la fachada del banco, la discontinuidad llama al agua, su
geometria la conduce.

También Siza modela los huecos de fachada para que el agua huya escurriendo.
Los alféizares pétreos de los huecos del Centro Gallego de Arte
Contemporaneo en Santiago de Compostela, no hacen sino recoger la tradicion
de las populares edificaciones de piedra que en Galicia se han ido construyendo
a lo largo de los siglos. Realizados en una pieza, encajados en las jambas para
evitar la junta vertical, no dejan dormir al agua que, gracias a su geometria,
huye (fig.264).

La piedra modela asi su estereotomia gracias al agua. Dicha geometria, también
es utilizada por Scarpa en los alféizares de algunos de los huecos de la Banca
de Verona, como el situado sobre la entrada principal.
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Podriamos decir asi, que las fachadas se reblandecen para encauzar las
diferentes velocidades del agua que las lava. El edificio parece saludar al
tiempo que hara vibrar su fachada. Parece estar esperando la lluvia que dotara
de pleno sentido sus formas.

Tiempo y agua son por tanto factores primordiales en la composicion y uso de
los materiales de la fachada. “El edificio aparece asi como una maquina
arquitectonica dotada de precisos mecanismos de interaccion con el paisaje,
indisolublemente unido, desde un punto de vista proyectual, a la

construccion”,**® afirma Orietta Lanzarini.

Dado que se encuentran en el mismo proyecto, no podemos olvidar aquellos
dos espacios en que Scarpa habia previsto la presencia del liquido, a pesar de su
cierta lejania respecto al uso del agua vertical y su escorrentia,

Por un lado, en una cota intermedia del sistema de escaleras que unen los
diferentes niveles de las plantas inferiores de la nueva ampliacion, estaba
previsto un pequefio estanque de agua. Segun explica Rudi: “en ella se deberia
haber colocado una escultura, probablemente de su estimado Viani, y una gran
lampara cayendo sobre esta”.*’” Los dibujos del arquitecto parecen proponer
una lampara de forma trapezoidal formada por multitud de elementos de
caracteristicas similares a la realizada en la exposicién de Turin del afio 1961
(fig.265). De este modo, el agua, ocupando el espacio central del banco,
modificaria por completo su atmodsfera gracias al reflejo de la gran lampara.
Tratandose de un lugar interior, agua y luz debian ser alli transportadas.

Mas adelante estudiaremos varios proyectos en que la ausencia natural de
ambos “liquidos” lleva a Scarpa a plantear soluciones similares.

426 SCARPA, Carlo. Catéalogo Carlo Scarpa. Mostre e musei 1944- 1976. Case e paesagi
1972-1978. Ed. Electa. Milano 2000. Pag. 418
7 GIOVANARDI, Renata. Carlo Scarpa e I’acqua. Cicero Editore. Venezia 2006. Pag. 182

261 Fachada. Escorrentias
(f: Antonio Martinelli)

264 Alfeizar. CGAC. Santiago
Alvaro Siza (fa.)

263 Caldarium. Pompeya
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Por otro, la fachada hacia la zona de aparcamiento posterior, preveia un patio
inglés ajardinado en forma semicircular a fin de permitir la iluminacion del
espacio de trabajo ubicado en el semisotano del edificio. Aprovechando el
desnivel, Scarpa habia proyectado un pequeiio jardin intimo, visible desde
dichas estancias.

En croquis sucesivos, observamos las diferentes propuestas para construir un
pequetio paisaje de agua y sonidos. (figs. 266 y 267) Se proyectaban dos o tres
recipientes, a modo de sencillos estanques a diferentes niveles, por los que el
agua iria cayendo desde una surgéncia dibujada en casi todos ellos en forma
circular. Se trataba por tanto de un recorrido de aguas, necesariamente sonoras
que contribuyese a mejorar la calidad luminosa y espacial de las estancias
inferiores. De nuevo estariamos ante un ciclo completo. Scarpa no dejaba pasar
la oportunidad de “naturalizar” los espacios gracias al liquido.

La muerte del professore trunco estos dos lugares de agua que Rudi no lleg6 a
conseguir realizar, y que habrian contribuido a generar esos pequefios “rincones
de naturaleza” con que a Scarpa le gustaba salpicar sus espacios.

Scarpa volvera a Vicenza, ciudad que le ensefio a mirar el mundo durante su
infancia, para realizar uno de los pocos ejemplos de vivienda colectiva de su
carrera.

Desde el aio 1974, afio en que recibi6 el encargo, el proyecto sufrié6 numerosas
dificultades, debidas tanto a la existencia de otro codirector de obra impuesto
por la administracion local, como a las duras condiciones planteadas por el
cliente privado. Su prematura muerte no le permiti¢ terminar la obra, y diversos
detalles de importancia fueron finalizados a cargo del ingeniero Guiotto. No
obstante, el edificio propuesto presenta gran interés, especialmente desde el
punto de vista de su relacion con el agua y su fluir.
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266 Patio posterior. Estudios (CS)
Lapiz y pastel sobre papel
Archivo Carlo Scarpa. Treviso

267 Patio posterior. Fragmento (CS)
Lapiz y pastel sobre papel. ACS
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De gran sencillez volumétrica, el edificio rompe su solidez gracias a la
vibracion de sus fachadas y la liberacion de la planta baja para permitir la vista
y el acceso al jardin posterior.

Scarpa, segun su caracteristico modo de proyectar, estudia
pormenorizadamente las soluciones constructivas de la fachada, que queda
dividida en tres partes: planta baja, pieza de viviendas y coronacidn, y marca
una estrecha banda de forjado en hormigén visto, sobre el que desplazar la
refractada geometria de los huecos verticales (fig. 268).

Las ventanas se transforman en sencillos huecos, cuyas sombras evocan el
ritmo musical de unos neumas atrapados en las lineas-guia horizontales.

Como vimos con anterioridad, la obra Contemplazioni de Arturo Martini
resulta una clara influencia, pero también las eléctricas vibraciones de los
cuadros de Klee, en que leves lineas sostienen la energia concentrada en
elementos de mayor espesor, y por que no, el efecto de refraccion generada por
el agua al ser atravesada por un elemento sélido.

La vibracion del volumen se debe en gran medida a la esbeltez de las franjas
horizontales en proporcion a las sombras que atrapan. Scarpa condensa la
fuerza de este ritmo, en la resolucion de un detalle constructivo que debe su
forma principalmente al escurrir del agua por la fachada, el alféizar.

En su acepcion original, alféizar, de origen arabe, alude al vacio. ““Es probable
que ese vaciado original tenga mucho que ver con el proceso de construccién
norteafricano que consiste en levantar las paredes de la casa como muros
ciegos, para luego abrir en ellos los huecos, vaciandolos, ahuecandolos”,*?
explica Ignacio Paricio. Asi obra Scarpa, recortando la fachada, y como si de
un lienzo se tratase, crea una sombra con cada hueco, un vacio. Se define asi la
“cubierta del muro horizontal”, cuya forma debe obedecer a la conduccion del
agua desde el plano de la ventana hasta el haz exterior de la fachada. “En

seccidn, tiene, pues, un problema claro: recoger el agua que baja por la

428 pPARICIO, Ignacio. Vocabulario de arquitectura y construccion.
Editorial Bisagra. Barcelona. 1999. Pag. 139

268 Fachada posterior. Apartamentos en Vicenza. (f: Vaclav Sedy)

269 Detalle de fachada.
(f: Vaclav Sedy)

270Capilla de la Dolorosa. (f.a.)
Iglesia de los Santos Juan y Pablo Venecia
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ventana (...), y otro mas complejo: asomarse a la fachada para verter las aguas

sobre ella”,** prosigue Paricio.

Scarpa resolvera por tanto una necesidad constructiva generada por una 271 Estudio del hueco (CS)
decision creativa. _ - Grafito y pastel sobre cartén
El alféizar de los huecos se construird en piedra de Vicenza segin una ) 535 x 480 mm. ACS
geometria que recibe y delimita un preciso recorte en la fachada y lo une a la

carpinteria y al forjado, al cual oculta (fig.269). s Fl

Algunos huecos, presentan unos balcones, volados apenas cuarenta centimetros
de la fachada, reinterpretacion del tipico ““poggiolo” vicentino. Realizados

también en piedra, se resuelven a modo de extrusion del alféizar hacia el = A
exterior, y contribuyen a generar la vibracion perseguida del plano de fachada. _____-'- il 1 Vi
En su parte inferior, presentan una decoracion segun incisiones paralelas que F [
evocan aquellos balcones que Frank Lloyd Wright propuso en el proyecto para

la fundaciéon Masieri junto al Canal Grande, similares también a la decoracion ..
dentada del abside de la capilla de la Dolorosa de la Iglesia de los Santos Juan y

Pablo en Venecia cercana a la fundacioén Querini Stampalia y bien conocida por

el arquitecto (fig.270).

272 Prototipo del alfeizar.

El alféizar servira para resolver las diversas necesidades que el hueco presenta. 4
Su altura viene determinada por la necesidad de cubrir la soleria de los pisos, su
profundidad y seccion horizontal definiran un espacio propio, el de la sombra.
Buscara marcar la base precisa para ocultar el perimetro de la carpinteria y
encajarse en el paramento vertical para evitar una junta alli donde debe escurrir
el agua (figs.271-273).

Su seccion vertical, excavada, se alia a la geometria para expulsar con precision A 2
e e . 273 Estudio del alfeizar (CS)

el liquido acumulado. Scarpa realiz6 dibujos en que se reflejan unas incisiones _ =1 R 7 s B | .
en el interior siguiendo un motivo geométrico de lineas paralelas. Con este =-.—‘La4__l B ekt R 4o j Grafito y pastel sobre cart6n
motivo, tan sélo llegd a realizarse un prototipo, el resto adoptaron la misma k- e - oo retundl 500 x 700 mm. ACS

geometria de los balcones.

429 Op. Cit. Pag. 141
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El liquido recogido por cada hueco o espacio vertical en sombra, acelera su
huida por la necesaria inclinacion del primer tramo del alféizar, va lavando
progresivamente su perfil escalonado, y con ello ofreciendo su forma a la
sombra, para finalmente recogerse en su tramo final de curva concavidad.

En uno de sus dibujos, Scarpa estudié su evacuacion por medio de un leve
vaciado en su centro, una leve incision a modo de doble arafiazo curvo atraeria
el agua incrementando su velocidad y la lanzaria a la distancia necesaria.
Finalmente, este ultimo detalle no llego6 a realizarse y seria el vuelo del alféizar
el que evitaria el retroceso de la gota en su caida.

El impulso del agua, el control de su escorrentia mediante un vacio dan asi
forma al aire, que en sombra construye un hueco, y su vibracion, una fachada.
Scarpa, de un modo similar a la fachada de la Banca Popolare, gracias al agua,
condensa las relaciones que establecen los diferentes materiales. El agua, es
una vez mas germen del espacio. Podriamos incluso afirmar que ella encierra la
forma del hueco.

Scarpa tenia previsto un espacio en que apareceria fisicamente el agua. Seria
final de recorridos de agua, escorrentia recogida.

Al haber realizado un pértico de acceso que liberaba la planta baja del edificio,
el encuentro con el suelo de las aguas planteaba diversas posibilidades. El
professore en una primera intencion realiza un garabato bajo el portico con la
forma de lo que podria ser un elemento “natural”. Mas adelante, en sucesivos
bocetos, entendemos que trataba de proponer una suerte de pieza escultdrica
que reuniese las diversas aguas del edificio. Una composicion de tubos de
diferente didmetro se posaria sobre un zocalo solido que seguramente sirviese
de contenedor de agua en lo que podria haber sido una “fuente”. “‘Dicha fuente,
se animaria con el rumor de la vida de los inquilinos y se llenaria gracias al
agua de la lluvia”,*° describen Croset y Rovetta.

430 Blogue de apartamentos en Vicenza. Pierre- Alain Croset y Chiara Rovetta
SCARPA, Carlo. Catalogo Carlo Scarpa. Mostre e musei 1944- 1976. Case e paesagi 1972-
1978. Ed. Electa. Milano 2000. Pag. 316.

274 Estudio en planta del portico (CS)
Grafito y pastel sobre carton. 300 x 1050 mm. ACS

275 Estudio del sistema de descarga de aguas. (CS)
Grafito y pastel sobre carton. 720 x 1010 mm. ACS
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El sonido del agua seria asi utilizado por Scarpa, una vez mas, a modo de juego,
para cualificar el espacio (figs.274 y 275).

La repentina desaparicion del arquitecto impidid la realizacion de esta pieza. Si
bien en la actualidad existe otra de caracteristicas similares, no obstante su

calidad dista de lo que habria sido aquella sorprendente “fuente”.*

El caracter Iudico que el arquitecto imprimia a diversos elementos de sus obras,
la sorprendente capacidad para encontrar piezas con que contar historias y el
modo de condensar el espacio en el detalle del encuentro de los diversos
materiales, entre ellos el agua, nos da una idea de su relacion apasionada,
intensa y creativa con el modo de sentir el espacio.

1 Testimonio obtenido en conversacién con Guido Pietropoli, colaborador encargado de
finalizar el apartamento Zoppi, situado en la Gltima planta del inmueble vicentino. Rovigo.
Febrero de 2007

Ciclo de agua
Casa Ottolenghi. Lago de Garda. Bardolino. Verona.

“Cuando mi padre, mi mujer y yo llamamos a Carlo Scarpa para
encargarle aquella que seria nuestra primera casa, el maestro vino a
explorar la propiedad de Bardolino. Examing el terreno, la roca y el
Lago de Garda, pregunté por donde aparecia y se escondia la luna,
habl6é mucho, sobre todo con mi mujer, para conocer nuestro modo de
vida y las aspiraciones de la encargada de la casa.

Carlo fue informado de nuestro reciente viaje a Espafia y de nuestro
deseo de incorporar juegos de agua en el contexto ambiental que nos
recordasen la famosa Alhambra de Granada. “Era como una
invitacion de boda” comenta Mazzariol.

Se le inform6 también del deseo de mi esposa de que nuestro
dormitorio estuviese inmerso en el verde... a lo cual el maestro,
todavia dudoso de aceptar el encargo, iluminé una sonrisa y comenzé
a reflexionar.

El resultado esta a la vista de todos: la construccidn sobresaliendo de
un corte natural como una peninsula asimétrica, proyectandose hacia
los vifiedos cercanos, al tiempo que rodeada de un estanque de agua
grande y tres pequefias albercas en el exterior. La vertiente este de la
residencia acoge otro pequefio estanque, inserto en el circuito del
agua que proviene de una modesta surgéncia en la colina. Dos
pequefias cascadas externas interrumpen el fluir laminar del agua.
Una de ellas escurre levemente al abrigo de dos de las columnas de
nuestra casa, sefiala con su tintineo continuo el pasar del tiempo y
contribuye a dar vida a la casa; asi como vida e intimidad vienen
dadas durante el dia por el ondular de los reflejos multicolores de la
campafia que el agua del estanque relanza sobre el estuco negro de la
habitacion principal y el sal6n, y en las horas nocturnas de plenilunio,
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el resplandor de la luna que reflejandose en el lago de propaga

inquieto y palpitante sobre el techo negro”. ***

Alberto Ottolenghi (hijo de Carlo Ottolenghi)

La familia Ottolenghi, principalmente Carlo, abogado, administrador de
importantes entes publicos de la ciudad de Venecia y persona cercana a la
cultura, era amigo de Scarpa y de Giuseppe Mazzariol, por otro lado gran
amigo y valedor del arquitecto.

Esta relacion propicid el encargo de una vivienda para su hijo Alberto en sus
terrenos, cercanos a la localidad de Bardolino. Un magnifico lugar, rodeado de
vifiedos, con vistas al cercano Lago de Garda, pero con grandes restricciones
normativas en lo que a altura y metros cuadrados se referia. Las obras,
comenzadas en 1975, no llegaran a finalizarse debido a la repentina
desaparicion del professore. Serian principalmente sus colaboradores y
discipulos Giuseppe Tommasi y Guido Pietropoli, quienes finalmente llevarian
a cabo tal tarea. Tomassi, se encarg6 desde el inicio del seguimiento de la obra.

La explicacion del hijo de Carlo Ottolenghi, de sus intenciones como cliente, su
primer contacto con Scarpa y su modo de vivir la casa, no dejan lugar a
ninguna duda. El agua construye sus espacios.

Leyendo sus palabras, entendemos que Scarpa acepta la, denominada por
Mazzariol como “invitacion de boda”, y responde mediante la observacion del
entorno, el lago y la roca, en forma de espacio magico gracias a la insercion
“natural” del agua, su sonido y el reflejo de la luna.

Veremos que en la Casa Ottolenghi todo converge en el agua.

42 GIOVANARDI, Renata. Carlo Scarpa e I’acqua. Cicero Editore. Venezia 2006. Pag. 166

El edificio se inserta en el paisaje siguiendo sus leyes, o mejor dicho, las
establecidas por el agua. Es pieza topografica, que basa su forma en el territorio.
Su volumen, apenas perceptible desde el acceso por encontrarse en un corte del
terreno, se configura mediante la cubierta, de geometria quebrada, y la pauta
que sus gruesos pilares proponen en la distribucion de los diferentes espacios.
Scarpa va poco a poco desarrollando el proyecto segun un entramado de
espacios y lineas que van enraizandose al territorio gracias al agua.

Desde los primeros bocetos, el proyecto va aceptando la linea quebrada para
configurar las diferentes estancias, que se van desgranando a partir de una zona
de distribucion lineal que sirve de acceso a la villa (fig. 276). Va definiendo
lentamente el proyecto a partir de la insercion de zonas con mayor densidad de
linea y algunos elementos circulares. La volumetria quebrada, parece abrazar
un plano de agua, en el que Scarpa dibuja algunas plantas.

Los planos de fachada y la definicion de la cubierta, van encontrando su forma
a partir de la aparicion de gruesos pilares circulares que pautan el aire, y, como
si de captadores de energia se tratase, de ellos partiran las principales lineas que
irdn configurando la topografia de cubierta, e irdn sirviendo de charnela a los
planos que generan los espacios inferiores.

El Archivo Carlo Scarpa de Treviso conserva un gran nimero de dibujos del
proyecto de la Villa Ottolenghi. Estudiando su evolucion, comprendemos que
el proyecto no tardé mucho en definir los principales elementos espaciales, si
bien son muchas las variaciones y detalles que van cualificandolo, lo que una
vez mas da una idea de la dedicacioén y el modo progresivo de ir capturando la
forma del maestro.

““La planta de la casa Ottolenghi, nace de la libre, y al mismo tiempo, rigurosa
composicion de las partes que, una vez evocada la intuicion primera,
encuentran el camino de su necesaria configuracion gracias a un continuo e
inconcluso labor limae hacia una construccion de un universo anico...”,**
explica Giuseppe Tomassi.

#3 SCARPA, Carlo. Catélogo Carlo Scarpa. Mostre e musei 1944- 1976. Case e paesagi
1972-1978. Ed. Electa. Milano 2000. Pag. 404
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Como veiamos, el edificio busca su insercion en el terreno, y lo hace a partir de : _ 276 Primera solucion (CS). Fragmento.
la materia natural que lo define. La obra esta pensada, proyectada y construida )
para durar. El tiempo, lejos de deteriorarla, dialoga con ella para establecer las
transformaciones previstas. Scarpa escucha la conversacion entre piedra, tierra
y agua, y desde ella, crea un paisaje nuevo que pertenece al lugar.

El volumen construido rehuye la escala lejana. Como él mismo explica en la
memoria del proyecto presentada en 1975, a la comision técnica encargada de
facilitar la licencia, ““Las paredes externas, parecen diafragmas recubiertos de
vegetacion (hiedra, ampelopsis, ficus repens). Los muros se construiran segun
la tradicion veronesa: opus incertum (...) La cubierta se ha estudiado de un
modo particular, porqué se transforma en un breve espacio de terreno \
accidental, sobre el que se podra incluso caminar’.*** - 7. Estanque 8. Surgencia natural
Scarpa pretende, mas que nunca, “construir sin construir”’, y como afirma
Tomassi, “como era habitual en él, dedicd mucha atencién a la presencia y al

movimiento del agua”.**®

Grafito sobre carton.
720 x 1020 mm. ACS

277 Solucioén construida (d.a.)
1. Acceso 2. Aljibe 3. Calletta 4. Acceso ppal.
5. Sala de estar 6. Pieza de agua interior

Entendemos que el mejor modo de estudiar un territorio modelado por el agua,
es observar la relacion entre el ciclo del liquido y las formas que va adquiriendo
el paisaje. Asi haremos con la Casa Ottolenghi.

Entendiéndola como pedazo de territorio ofrecido al agua, realizaremos un
recorrido por sus rincones de naturaleza y el liquido que contienen, analizando
las diversas formas que este genera (fig. 277).

La lluvia erosiona el paisaje, generando inclinaciones en unos casos y abruptos
cortes en otros. La piel del territorio debe en gran parte sus marcas al agua.

44 villa Ottolenghi: conservazione e completamento. Giuseppe Tommasi.
SCARPA, Carlo. L’opera e la sua conservazione. 1 1998 / 111. 2000. 28 novembre.
Fondazione Quereini Stampalia. Venecia 2002. Pag. 62

435 Op. Cit. Pag. 68
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El acceso al edificio se encuentra por encima de la cota de cubierta.
Semienterrado, se accede a €l por un corte en el terreno denominado por Scarpa
calleta, término con que se definen algunas calles estrechas de su ciudad natal
(fig.278). Es un corte seco, profundo, geoldgico, que a su vez presenta en su
borde hacia el terreno varias dilataciones, a modo de pendientes inclinadas,
como si de torrenteras creadas por la erosion, que abriendo el espacio, facilitan
el paso a la luz.

Bajando la sinuosa escalera excavada vamos poco a poco, de un modo natural,
como sin quererlo, penetrando en la tierra a través de su herida. A nuestra
derecha, como si de una poza se tratase, se encuentra un depdsito de
abastecimiento para riego (fig. 279). Encajada entre los muros, el agua, en
sombra se hace manantial, lugar secreto que gracias a su recortada geometria
karstica parece haberse formado por el hundimiento del terreno. La hiedra,
cubriendo parcialmente sus paredes lo acerca a un hallazgo natural en nuestro
recorrido.

La cubierta es el tnico elemento visible del edificio desde el acceso exterior.
Este “pedazo de terreno accidental”, segun Scarpa, deja adivinar el esqueleto
estructural del edificio, y se ondula, como si del suelo natural se tratase. Un
dibujo de muros y gruesos cilindros asoma por encima de sus superficies
inclinadas (fig.280). Esta constelacion de elementos; coronacion de los pilares,
chimeneas y jardineras, dirige las lineas que marcan la inclinaciéon de los
diferentes planos, cuyo material de acabado que pisamos asemeja la tierra. Se
trata de piezas ceramicas de un color oscuro similar al de los vifiedos cercanos
que forma el suelo de una suerte de “jardin artificial””,**® segtin define Dal Co.
En aquellos momentos, Scarpa se encontraba realizando una intervencion en la
Villa Palazetto en Monselice. El espacio de acceso principal, delante de la

436 SCARPA, Carlo. Dal Co, Francesco. Villa Ottolenghi.
Mondadori Electa Ed. Milano. 2007. Pag. 36

278 Calleta

280 Cubierta. “Pedazo de terreno accidental”
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fachada, era una superficie realizada segun leves inclinaciones de planos de
piezas ceramicas que sirvid de banco de pruebas para la cubierta de la casa
Ottolenghi.

La cubierta es por tanto un jardin, una plaza elevada, quizas uno de aquellos
campi de Venecia que dirigen el movimiento de las aguas mediante sus
inclinaciones hacia un pozo. En este caso la ondulacion de la cubierta se
construye para hacer huir al agua de lluvia (fig. 281).

Scarpa estudia la planta de cubierta con sumo cuidado. Radiografiando
parcialmente aquello que cubre, la cubierta es la emergencia de lo cubierto.
Mira al cielo, recibe sus aguas para indicarles el camino a seguir. Su
movimiento converge fundamentalmente en dos gargolas, metafora del
encuentro de cielo y tierra mediante el agua.

La primera, elige el camino trazado por uno de los muros (figs. 282 y 283).
Para atraer al liquido, su coronacién se hace surco, acelerando asi el final del
recorrido. En su prolongacion, alli donde el agua, tras haber encontrado el suelo

vuelve a pertenecer al aire, una gargola metalica corrige la direccion de la caida.

Su preciso cambio de rumbo lo ata a su final. El lugar de recepcion ya no puede
ser otro, la gargola lo sefiala. Se trata de una excavacion que parece indicar la
presencia de un aljibe natural, sin borde construido, un lugar de pausa del agua
para a continuacion regar los terrenos contiguos en la falda del monte hacia el
Lago de Garda. El agua, dadora de vida, se transformaria asi en vegetacion. La
cubierta es por tanto intermediario, nube.

La gargola, en su leve giro, muestra la precisa mano del hombre.

El arquitecto portugués Alvaro Siza, en la rehabilitacion de los jardines de
Santo Domingo de Bonaval en Santiago, utiliza un elemento similar (fig. 284).
En la surgéncia que marca el final de un recorrido de escorrentia natural del
agua, aparecen dos gargolas, una de ellas, existente, de piedra, otra, creada por
el arquitecto, en acero cortén. El leve movimiento e inclinacion de esta ultima,
genera una nueva velocidad y sonido que percibimos aun en ausencia del

M.__ _ s :\‘_} = -;‘ :i\ g
275 Cubierta. Estudio (CS)
Lapiz sobre copia heliografica. Fragmento. ACS

276y 277 Cubierta. Camino de agua. Huida (f.a.)
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liquido. La gargola es, al igual que en la casa Ottolenghi, captadora de energia
y evocadora de movimiento. Muestra asi la respetuosa y certera intervencion
del hombre, protagonista en un espacio en el que apenas parece haberse
intervenido.

La segunda gargola recoge las aguas de la mayor parte de la superficie de
cubierta, como muestran su longitud y seccion.

En un dibujo de la planta de cubiertas, observamos el sucesivo dibujo de las
lineas de fuerza generadas por el agua, y, como estas, de un modo natural,
atraviesan el muro que las contiene. La gargola aparecera sencillamente de la
operacion de hacer solido tal impulso, golpea el muro, y rompiéndolo genera su
forma. Tras el plano de contencioén de las aguas de la cubierta, surge como si
del aliviadero de una presa se tratase, y se construye con la materia del muro
que rompe; un vasto mortero que relaciona el edificio con la humedad de la
tierra de la que brota.

La capilla de Ronchamp de Le Corbusier, como vimos anteriormente, presenta
una gargola doble que recoge las aguas de la cubierta. Como queda recogido en
un dossier denominado Documentos preparacién Ronchamp, el arquitecto
suizo se inspird en la seccion de una presa para hallar el perfil que favoreciese
la evacuacion de las aguas del tejado.437 La gargola se presentaria asi como
prolongacion de aquél.

En su libro A propésito del urbanismo, recoge la admiracion por las formas de
las presas como generadoras de un lenguaje propio debido al control de los
fluidos*®. Le corbusier muestra varios dibujos de sus proyectos para las presas
de M. Coyne y Chastang, en que los aliviaderos de gran dimension deben su
forma dindmica al agua, al igual que la gargola de Ronchamp (fig. 285).

7 PAULY, Daniéle. Le Corbusier. La capilla de Ronchamp.
Abada editores. Madrid 2005. Pag. 92

% LE CORBUSIER. A propoésito del urbanismo.

Editorial Poseidon. Barcelona 1980. Pag. 51

Ny

284 Convergencia de aguas (d.a.)
Santo Domingo de Bonaval. Santiago
Alvaro Siza.

2+ 285 Presas de M. Coyne y Chastang
4 Le Corbusier. A proposito de Urbanismo
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El acabado exterior de la capilla, realizado mediante hormigén proyectado y
enlucido de cal, es material que atrapa los fluidos. Luz y agua se derraman por
sus formas, impregnandolas de tiempo. Asi ocurre también en la casa
Ottolenghi. Su envolvente, realizada en un mortero de gran rugosidad, facilita
su comprension como materia perteneciente al terreno, y, gracias al escurrir del
agua, y al discurrir de las plantas trepadoras por sus paramentos, captura el
tiempo.

La villa, como veiamos, se construye a modo de “filtro de paisaje”. Intercepta
la lluvia y la escorrentia del agua en el territorio, y atrapandola va construyendo
lugares. La descripcion de los espacios, dada por Alberto Ottolenghi, recorre
los lugares destinados al almacenaje de agua, albercas y surgencias naturales

que rodean la casa. El agua es estudiada hasta el mas minimo detalle por Scarpa.

Asi, desde su aparicion, generara un recorrido, una cadencia de luz y sonidos
determinada.

La casa se asienta en una ladera rica en aguas subterraneas. Debido al corte
existente en el terreno, el liquido aflora con facilidad.

Unas lineas mas arriba, comentabamos la presencia de una alberca junto a la
calleta de acceso. Existe otra surgéncia junto a la entrada principal, un agua
que simplemente puebla el terreno sin recipiente o limite artificial que la
contenga. De ellas proceden el resto de aguas. ““Scarpa concibié una pequefia
pila de agua colocada a la altura del pavimento, a la izquierda de la puerta de
entrada desde el este. Esta, alimenta mediante un sifén una interior a la casa
gue a su vez deja caer el agua escurriendo por una gargola-cascadita hasta el
estanque existente delante de la fachada”,**® explica Tommasi.

La geometria del pequefio “jardin de agua”, tras diversos bocetos, se configura
mediante dos laminas horizontales a diferente altura y una conexién con el

9 SCARPA, Carlo. L’opera e la sua conservazione. | 1998 / 111. 2000. 28 novembre.
Fondazione Querini Stampalia. Venecia 2002. Pag. 68

estanque principal. Una, al exterior, situada junto a la puerta principal de
acceso. Otra, interior, junto a la primera, tras un vidrio, en recodo tras la
entrada, en la zona de estancia junto al dormitorio principal (fig.286).

La pieza de agua fue un elemento que Scarpa dibuj6 en numerosas ocasiones, si
bien su posicion ofrecia menos dudas. Debia ocupar el vacio generado por tres
de las nueve columnas que pautan el espacio interior. El agua quedaria asi
atrapada entre las lineas de fuerza que configuran el proyecto, quizas en su
punto de maxima intensidad, aquél en que exterior e interior se funden. El agua,
enlazara ambos espacios. Serd un pedazo de naturaleza capturada que se
relaciona con el exterior mediante unos grandes vidrios (fig.287).

286 Pieza de aguas. Interior-exterior

oy - 287 Estudio acceso y pieza de aguas
(CS) Grafito sobre papel. ACS
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La proporcion del estanque exterior y su interés por unirlo a otra pieza de agua
interior se mantuvieron practicamente invariables a lo largo del proyecto (figs.
288 y 297). El vacio existente entre las columnas se mantiene fijo, mientras el
limite del cerramiento de vidrio entre exterior e interior, va modificandose. Por
otro lado, la forma de la pieza de agua y su union con el estanque sufren leves,
si bien numerosos cambios.

El professore disefia una pieza de hormigon pulido que adopta su forma a la
geometria resultante, atandose asi al espacio. Unos vidrios a hueso separan las
diferentes aguas, haciendo apenas perceptible la transiciéon entre exterior e
interior (fig. 289). El dintel desciende hasta hacernos bajar la mirada que de
inmediato, en la penumbra creada por los tres pilares para poblarse de reflejos,
relaciona las aguas, las presenta en continuidad.

Dicha pieza alberga vida, introduce la vegetacion acudtica en el interior, es
jardin. Los papiros, habitan tanto en las surgencias exteriores como en ella, lo
que facilita la comprension del espacio en continuidad. En definitiva, Scarpa
disuelve sus limites gracias al agua.

En los dibujos se daba a entender una sutil conexion, salvando la diferencia de
altura con el estanque exterior a modo de canal, mediante algun elemento que
no llegd a disenar. Finalmente adoptd la forma de una gargola que vierte las
aguas del interior, y fue disefiada por Tommasi, interpretando un dibujo
original de Scarpa en que incluso se define el material a utilizar; ““cobre o
acero inoxidable”. Se realizaria finalmente en el segundo (fig.290).

A los dos quietos reflejos del vaso, les sucede el leve rumor producido por los
quiebros de la gargola, que conduce un agua tranquila, de un movimiento tan
pausado que no llega nunca a adquirir suficiente velocidad como para romper la
paz del agua mansa de la pieza interior.

Recordamos las aguas concatenadas del “paisaje veneciano” trasladado al
interior de un pabellon turinés en el 61 y el ritmico sonido del tsukubai de un
jardin oriental.

La influencia oriental en los trabajos de Scarpa queda patente en este espacio.

h
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289 Pieza de aguas. Estudio. (CS) 290 Gérgola. (G. Tommasi )

Grafito sobre papel. Fragmento. ACS
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“La continuidad planteada por el agua contradice la separacién existente
entre interior y exterior y revela la intencién del arquitecto de transformar la

sala de estar en una extension del jardin y viceversa™,**® explica Francesco Dal

Co. “Una obra maestra de la ambigtiedad”,**' concluye.

La relacion entre espacio exterior e interior es un tema central en la obra de
Scarpa, principalmente en lo que se refiere al tratamiento del limite. Su
influencia vendrd de oriente, pero también de su admirado Wright. “la
profundidad es un elemento del espacio; la tercera dimensién (o sea espesor)
se transforma en dimensidn espacial. (...) El espacio externo pasa a formar
parte naturalmente del espacio interno del edificio”,*** afirma el maestro

americano, y parece practicarlo el professore.

En Japon encontramos diversos ejemplos en que se lleva a cabo dicho concepto.

En la cabafia del té en el parque Koraku-en de Okayama, realizada a mediados
del XVTI, el arroyo y las piedras para pasar del jardin hacia la grulla que vuela
al interior, describen un quiebro. La vista del jardin desde el interior de la
cabafa queda enmarcada horizontal y verticalmente por la estructura ortogonal
del edificio (fig.291).

Se trata de un paisaje prestado en que el espacio creado se apropia de la
naturaleza existente gracias a la disolucion de los limites en el espacio. Dicha
disolucion, se debe al uso de los mismos materiales en exterior e interior, agua
y piedra, y el modo como la forma los atrapa.

El agua, en su movimiento genera un recorrido, va sefialando episodios
espaciales. Gracias a su liquidez, dota al espacio de ritmo, una suerte de
continuidad natural que bien podria representar el concepto del ma, tan tratado
en la cultura oriental.

440 SCARPA, Carlo. Villa Ottolenghi. Dal Co, Francesco.

The Monacelli Press. New York. 1998. Pag. 46

4L 3CARPA, Carlo. Dal Co, Francesco. Villa Ottolenghi.
Mondadori Electa Ed. Milano. 2007. Pag. 49

#2 1 ANZARINI, Orietta. Carlo Scarpa, L’ architetto e le arti.
Marsilio Ed. Venezia. 2003. Pag. 112

Isozaki, lo define como ““un concepto que alna tiempo y espacio, y significa en
términos espaciales la distancia natural entre dos 0 mas cosas que existen en
continuidad (...) 0 en términos de tiempo, la pausa natural o intervalo entre dos
0 méas fenémenos que se suceden en continuidad”.*** A buen seguro, dicho
concepto estaba presente en el pensamiento de Scarpa durante el desarrollo del
proyecto. El ma establecido por el liquido, serd guia del espacio en la Villa
Ottolenghi, y su ritmo pautado por sus aguas, sus sombras y reflejos.

El agua llega al estanque seglin un leve chorro que ritma el espacio. Rompe el
reflejo en leves ondas. También alli desemboca la gargola que habia dirigido la
inclinacion de la cubierta.

291 Cabaiia del té. Engawa
Parque Koraku-en (XVII)
(f: Minao Tabata)

3 ISOZAKI, Arata. Japan-ness in Architecture.
MIT Press. Cambridge, Massachussets 2006. Pags 94 y 95
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El estanque es asi final de recorrido, y el ciclo que comenzamos estudiando por
el modo de recibir la lluvia del edificio, tocaria a su fin, para de nuevo
comenzar. El agua sera de nuevo canalizada para regar las huertas cercanas.

Las tensiones creadas en la casa confluyen en la [dmina de agua, que podemos
asi entender como captadora de las energias que la dan forma (figs.292 y 293).
En una de las fases por las que paso el largo proceso de disefio, bajo el agua del
estanque observamos la presencia de unas lineas, escalones naturales que
proponian construir su profundidad. Serian estratos de liquido que, mostrando
su progresiva oscuridad, lo atarian de nuevo a la naturaleza. Finalmente el
estanque se realizd segiin un vaso vacio, si bien, en la actualidad, podemos
observar uno de los tambores circulares con que se construyeron los pilares,
colocado alli a peticion del cliente tras la muerte del arquitecto.***

Tommasi, dado el interés del cliente, también introdujo una nueva pieza que
contribuyese a alimentar el ciclo existente establecido por el agua, en el lugar
en que se hallaba una surgéncia natural del terreno. Dicho manantial se
encontrd con posterioridad a la finalizacién de la obra. ’Con la conviccion de
gue habria gustado al maestro, me permiti disefiar una nueva pieza de agua
larga y estrecha que intercepta el agua que surge y la conduce para alimentar
las originales, en funcionamiento. Realizada como las otras, en mortero de
cemento, configura una larga linea horizontal a la misma cota del plano
pisable de la sala de estar, que alude, con discrecion a la idea de estilébato
evocada varias veces por Scarpa. Desde esta cota, el agua, que es un tenue
arroyuelo, se deja correr por un plano inclinado que, abriéndose en abanico,
la muestra; mas tarde desaparece para emerger en el vaso que era ya
alimentado por el acueducto”,**® describe el arquitecto.

44 Testimonio obtenido en conversacion con Alberto Ottolenghi. Mure di Bardolino. Marzo
de 2007

5 SCARPA, Carlo. L’opera e la sua conservazione. | 1998 / 111. 2000. 28 novembre.
Fondazione Querini Stampalia. Venecia 2002. Pags. 68 y 69

Estanque, convergencia de aguas
292 (f: Antonio Martinelli) 293 (f.a)
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Esta pieza de agua es en la actualidad comienzo de ciclo, marca la cota de
referencia del espacio interior y complementa las otras aguas presentes del otro
lado de la entrada. Gracias a ella, el agua encauzaria la entrada, nos avisaria,
mediante su umbral de luz y sonido, de nuestra transformacion.

El interior de la casa obra nuestra transformacién preparada poco a poco, a
través de la calleta, hiriendo la tierra y mostrando su humedad.

Nueve columnas de ochenta y ocho cm. de diametro, a modo de guifio en
relacion al apellido del cliente, realizadas mediante tambores de diferentes .

materiales, piedra natural de Prun y de Trani junto a otros de exquisito 4. 8

hormigon, pueblan y distribuyen el espacio. Asemejan una seccion circular de 'j‘"\t i~

estratos, secuencia de las texturas que dan forma a la ciudad de Verona. y }::3;1'_'*‘ 7 294 Proyecto para la Villa Zoppas. (CS)
Scarpa ya habia ensayado la presencia de agua y la modulacion del espacio ~ ' O\ Grafito y color sobre papel vegetal
mediante grandes pilares circulares en la Villa Zoppas situada en Conegliano, 4 : _ 30 ~ Fragmento.

Treviso en un proyecto que no llegd a realizarse en 1953 (fig.294).

Algunos pilares son exteriores, otros se encuentran exclusivamente en el
interior y unos ultimos comparten ambos ambientes. De este modo, interior y
exterior aparecen confundidos, y la naturaleza penetrard en la casa, creando
espacios en absoluta disolucion con el entorno como era deseo del cliente.

La fuerza del interior nos confirma la relacion con la materia del territorio, y en
concreto con el mundo excavado de la gruta. La incégnita oscuridad del techo
de estuco negro, realizado recientemente por Tommasi, cumpliendo asi las
intenciones del maestro, su luz horizontal y las texturas de los gruesos cilindros
a modo de solidos estratos, nos hacen sentir muy de cerca la tierra y su
modelado por la mano del hombre (fig.295).

El hecho de presentar agua en su interior, podriamos entender que se filtra a
través de su cubierta, reflejar la luz en el estanque y en el vaso interior, que
rebotando hace vibrar el techo oscuro, y la diversidad de inclinaciones y
quiebros de este, hacen que entendamos que el espacio pertenece a la geologia.
Seria asi un pedazo de terreno interpuesto en el camino del agua; una gruta en 295 Interior Villa Ottolenghi.
Gruta
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el paisaje cuyas aperturas capturan el entorno, y su luz, que indirecta, hace
vibrar su misterioso interior.

Incluso el modo como estd realizado el pavimento nos acerca al
comportamiento natural del terreno gracias al agua. Scarpa realiza un terrazo a
la veneciana, y en €l disefia su necesaria figuracion. Insertando piezas de
marmol de diferentes tonos, facilita el camino a la retraccion (fig.296) En
definitiva, disefia un pavimento que semeja el craquelado de un terreno
desecado.

La casa es por tanto, como afirma Dal Co, “una gruta fantastica”** ; un
espacio natural inserto en el paisaje conformado por el agua.

La casa inserta en la naturaleza muestra el ciclo vital que la define. El ciclo del
agua genera el ritmo de los espacios y el modo de vivirlos. Gracias al agua, la
casa Ottolenghi “late”.

46 SCARPA, Carlo. Villa Ottolenghi. Dal Co, Francesco.
The Monacelli Press. New York. 1998. Pag. 61

296 Suelo. Fisuracion

297 Villa Ottolenghi. Evolucion.
(Giuseppe Tommasi)
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PROFUNDIDAD, REFLEJO.

El agua, siempre en movimiento, usa la horizontal como descanso para seguir
fluyendo. Su pausa, se muestra mediante la ldmina, y, gracias a la luz, se puebla
de reflejos en su superficie y muestra la profundidad de los restantes estratos.
En diversos proyectos, Scarpa da forma al agua como elemento que muestra
principalmente su caracter laminar. Estudiando su luz, sonido y limites, el
arquitecto transforma el espacio que habitan.

e Agua mostrada.

Museo de Castelvecchio. Verona

El proyecto de la Restauracion y adaptacion del Museo de Castelvecchio en
Verona es una de las obras mas complejas y significativas de Scarpa.

Los primeros contactos con el arquitecto veneciano, se mantienen en 1956.
Desde entonces, las obras fueron llevandose a cabo en sucesivas fases a lo largo
de toda una década hasta su inauguracion, si bien los espacios fueron
completandose lentamente durante otros diez afos.

El tratamiento museografico del espacio y la restauracion del edificio discurren
en paralelo. La sucesiva estratificacion historica de las estructuras del castillo y
la intencion expresa del arquitecto de hacer coherente su lectura, encuentran su
paralelismo tanto con el modo de intervenir en el espacio como en la forma de
exponer las piezas. Estas, generalmente en contraste con su soporte o fondo,
ocupan el lugar preciso, adecuandose al modo de recibir la luz.

Durante la primera etapa de las obras, Scarpa residia en Venecia, pero en el
segundo y mas intenso periodo del proyecto, durante los afios 1962 a 1964, se
instald en una estancia del mismo edificio en la planta baja del ala este. Uno de
sus primeros trabajos fue instalar en su oficina una ventana desde la percibir el
ir y venir del cortile.

Todas las mafanas las pasaba el arquitecto con Licisco Magagnato, director del
museo, persona sensible y en total sintonia con el pensamiento del arquitecto, y
los artesanos que llevaban a cabo las obras. Las tardes las ocupaba modificando
y realizando nuevos detalles, asi como estudiando detenidamente las obras a
exponer. Dibujaba y dibujaba, llegando a realizar mas de quinientos dibujos,
““para poder ver las cosas. No me fio de nada més”, explicaba el arquitecto.

En Castelvecchio todo aquello que existe podriamos entenderlo como materia a
elaborar. Su estudio sera fundamental para el arquitecto. A partir de aqui,
Scarpa crea, encuentra la naturaleza y forma de cada uno de los materiales a
yuxtaponer. Siguiendo esta premisa estudiaremos a continuacién el modo como
aparece el agua en la rehabilitacion de Castelvecchio. Lo haremos focalizando
nuestra atencion en uno de los Gltimos espacios realizados, el patio ajardinado
del castillo, concluido en 1964 a apenas quince dias de la inauguracion.

El espacio abierto, originalmente pensado como plaza de armas del castillo, se
utilizard como tal durante la época napolednica hasta 1923, afio en que fue
adaptado por el arquitecto Antonio Avena como museo. De ¢l fue la idea de
transformar la plaza de armas en un jardin, al cual afiadié diversas piezas,
esculturas, fuentes, el brocal de un pozo, y diversos materiales decorativos que
se conservaron hasta la intervencion de Scarpa (fig. 298). Seria un jardin
dividido en cuadrantes desarrollados en torno a otras tantas fuentes, unidas
mediante caminos que ligaban la torre de entrada con el acceso principal
situado en la loggia central de la fachada norte.
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En un principio, Scarpa realiza un boceto en que se mantiene el pozo existente,
modificando tan sélo el trazado del acceso central que pasa a ubicarse en uno
de sus extremos (fig. 299). Como podemos observar en los sucesivos dibujos
del proyecto, el arquitecto mantiene la intencion de tratar el patio a modo de
jardin. Ya en uno de sus primeros bocetos, propone un acceso al museo a través
de un camino flanqueado por una lamina de agua (fig.300).

Mas adelante, en uno de sus caracteristicos dibujos con lapiz de color sobre
copia heliografica, lo sorprendente es la representacion (fig.301). Las piezas de
museo, numeradas en el interior, se colocan también en el exterior, y el
recorrido propuesto, comprensible gracias a las lineas de vision que el
arquitecto dibuja desde el vestibulo de acceso y a través de las primeras salas,
también se traslada a la puerta de entrada al recinto. Desde alli Scarpa estudia
la relacion visual con el acceso al museo interior. Estudia asi lo mostrado y lo
oculto, y creara un jardin como antesala al museo o umbral del mismo, que
iremos descubriendo poco a poco, como si de una sala mas se tratase.

Lo mismo sucederd con los materiales, Scarpa, como veremos, traslada la
sensibilidad con que trata los espacios internos al exterior.

“Scarpa interviene sobre la preexistencia mediante una decidida malla
ortogonal, no sélo para establecer una ““tension entre lo nuevo y lo antiguo™,
sino para facilitar la lectura, y con ello resaltar la forma irregular del edificio,
las juntas y la linea de nivel”, explica Luciana Miotto. “‘Para intervenir en la
confusa geometria del castillo, como me explicaba Magagnato, él tenia una
profunda necesidad de encontrar una referencia mas estable: la linea del
horizonte (...) o incluso la linea del agua”, **’ prosigue.

El estudio de la junta entre los diversos materiales, y la precisa linea marcada
por nuestra percepcion, es decir las cotas de nivel horizontal de suelo y de la
altura de la vista, son por tanto referencia en cada uno de los espacios, entre
ellos el jardin de acceso.

7 MIOTTO, Luciana. Carlo Scarpa. | musei.
Universale di architettura n°151. Testo & Immagine. Torino 2004. Pag. 62

298 Patio. Estado previo a las labores
rehabilitacion. Jardin de Antonio Avena
(f: Archivo Museo Castelvecchio)

299 Estudio planimétrico para el patio
honor. (CS). Lapiz sobre papel. AMC

de
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300 Planimetria general. (CS)
Grafito, pastel de color sobre

copia. 615 x 560 mm. AMC
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El espacio central se concibe desde el inicio como un gran vacio que pone en
valor el edificio perimetral y los contados y escogidos elementos insertados por
Scarpa. El arquitecto redibuja las lineas que conforman el espacio mediante
planos o nuevos estratos que se superponen a lo existente (fig.305).

Los diafragmas verticales, no llegan a tocar los paramentos que ocultan,
sirviendo en ocasiones de paso, como es el caso de la entrada a las areas
privadas y las oficinas del museo, o incluso como soporte de otras piezas, como
una fuente que mas adelante estudiaremos. Quizas como nos hace ver Richard
Murphy, Scarpa traslade la exfoliacion que sufren las fachadas de los edificios
de Venecia debido a la humedad proveniente de su base, del agua de los
canales.**®

Los setos longitudinales, a lo largo del patio, son asimismo diafragmas, que
debido a su precisa altura, la de nuestro horizonte visual, nos muestran tan solo
algunos elementos que sobre ellos aparecen, sugiriendo asi el misterio de un
recorrido a descubrir. Los planos horizontales se conciben como fluido
derramado cuyos bordes no llegan a tocar el paramento vertical, o quizas como
alfombras sucesivamente conectadas.

El vacio sera, como veremos, articulador del espacio. La precision del detalle
de la junta lo revela. Condensa el espacio.

Scarpa introduce varios elementos de agua en el jardin a ambos lados del
camino de acceso. Es clara la importancia que el arquitecto da a estos
elementos, representando las dos fuentes como piezas azules en la composicion,
conformando las jambas de un umbral. El professore gradua los tonos de azul,
segun cuya oscuridad se conformara una determinada profundidad.

Junto a la pieza que sobresale del plano de fachada, visible antes de franquear
el acceso, denominada sacello, advertimos que su perimetro aparece también
coloreado conformando lo que podria haber sido una nueva lamina, y que
finalmente resulté quedar vacia, tan sélo excavada (fig.301).

“8 MURPHY, Richard. Carlo Scarpa & Castelvecchio.
Arsenale Editrice. Venezia 1991. Pag. 14

|

301 Planimetria general. (CS). Grafito, pastel de color sobre copia. 438 x 650 mm. AMC

302 Estudio de la fuente mayor (CS) AMC 303 Acceso al museo. Umbral de aguas (f.a.)
Grafito, pastel sobre copia. 334 x 456 mm.
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El patio propuesto serd asi resultado de la agregacion de sutiles estratos de
hierba, piedra y agua para mostrar lo existente y darle un nuevo valor.

Dos fuentes, consideradas como piezas de museo, ocuparan su lugar preciso
junto al camino de acceso. El agua se cefiird a la nueva geometria introducida
por Scarpa y servira asi de lienzo que las ponga en valor.

El agua, al igual que sucede en el interior con los fondos de color sobre el que
resaltan las piezas o el recorte en el suelo, que introduce la escala del espacio
que habitan las esculturas, sera utilizada en el exterior para mostrar. Scarpa la
modela; la hace ser agua nombrada, protagonista complementaria del espacio.
También el agua es aqui, mostrada.

Scarpa muestra el agua, la hace adoptar formas diversas que reflejan las
variables del espacio que modifica, luz y sonido, tiempo.

La fuente de mayor dimension, originalmente colocada en la fachada norte del
recinto, se encuentra en casi todos los dibujos del proyecto. Scarpa utiliza los
planos de hormigoén lavado recercados con piedra como un lienzo de fondo con
que mostrarla, y una lamina de agua que la rodea reflejandola (fig.302).

“La dimensién de la lamina que rodea la fuente mayor le fue sugerido a
Scarpa gracias a la observacion del reflejo de la fachada en los charcos que se
habfan formado después de una tormenta”,**’ explica Alba di Lieto. Lo cierto
es que el arquitecto realiz6 un estanque muy poco profundo, apenas una zona
de pavimento mojado buscando un efecto de luz y sonido determinado a la
entrada del recinto.

El agua comienza el viaje desde los chorros situados en el perimetro de la pieza
superior de la fuente y encuentra el vaso elevado que la hace sonar, escurre por
su borde, realizado imitando una geometria natural de musgos y rocas, para a
continuacion gotear sobre una base semicircular de apenas inclinacién que no
la deja descansar (figs.303 y 304).

9 DI LIETO, Alba. | disegni di Carlo Scarpa per Castelvecchio.
Marsilio Ed. Venezia. 2006. Pag. 348

305 Umbral de acceso (d.a.)

1. Acceso 2. Fuente mayor 3. Fuente menor
4. Oficinas 5. Sarc6fago 6. Acceso al museo
7. Sacello

304 Fuente mayor. Capas (f.a.)
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El agua encuentra un pequefio rehundido en el pavimento de la misma forma
que la base. Una junta, precisa para que el agua quede sin movimiento, en
calma. Este agua quieta llena un vaso de tan sdélo doce centimetros de
profundidad y gran dimensioén que construye un nivel horizontal. La superficie
del agua alcanza exactamente el nivel del borde, “recrea asi en miniatura el
drama del agua en los bordes de Venecia”,*" explica Murphy. A tal punto es
importante su horizontalidad, que la resalta debido al contraste del borde de la
pavimentacion. El recorrido de acceso, en leve y gradual subida, acusa su
inclinacioén junto al plano perfecto del espejo de agua. Al inicio del estanque se
encuentra por debajo, al final lo supera. El agua es, por tanto, referencia
horizontal.

Para ello, Scarpa independiza el borde seco del himedo. Entre ellos, una junta,
vacio que alberga varias especies vegetales de pequefio porte que, en su
crecimiento sobrepasan los bordes uniendo asi ambos mundos.

La vida puebla los espacios creados por Scarpa. Lo que el arquitecto habia
dibujado como un rectangulo coloreado en azul con més intensidad que el resto,
resulta ser un volumen de agua profunda. Un metro, suficiente para permitir
que algunos peces la habiten.

La fuente es un auténtico instrumento sonoro.

El agua esculpe la piedra transformandola en sonidos gracias a los chorros, su
escurrir y su posterior goteo. El agua que rodea la fuente, se ve animada gracias
a cuatro chorritos, que debido a una suave inclinacion, se lanzan contra la
superficie del agua generando un continuo chisporroteo y el permanente vibrar
de la luz reflejada.

Scarpa realizé diversos bocetos de este instrumento. Dud6 sobre el lugar de
colocacion de los chorros, optando por ubicarlos en la parte final del vaso, la
mas cercana a la entrada al museo. El sonido celebra asi la llegada del nuevo
visitante (figs.306-308).

4 MURPHY, Richard. Carlo Scarpa & Castelvecchio.
Arsenale Editrice. Venezia 1991. Pag 23

306 Estudio de las surgencias en la lamina de la fuente mayor (CS)
Grafito y pastel sobre carton. 316 x 432 mm. AMC

307 Lamina de la fuente mayor. Surgencias (CS)
Grafito sobre carton. 316 x 432 mm. AMC

308 Surgencias. Sonidos (CS) AMC
Grafito sobre carton. 316 x 250 mm.
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Dud6 asimismo sobre su disefio. En un principio, el arquitecto dibujé unos
surtidores de caracteristicas similares a los realizados en su intervencion en el
patio del pabellon de Italia en la Bienal del 52, si bien en este caso se
encontrarian levemente sobrepasados por el nivel del agua. El sonido habria
sido mas sordo que el de aquellos, y la vibraciéon generada por su brotar
pareceria pertenecer al agua y adornar la piedra sobre la que se encontrarian.
Habria sido una suerte de pieza sumergida, mostrada gracias a la vitrina liquida
y vibrante que la contendria.

Tal era la precision con que el arquitecto estudiaba los elementos, que nada
parecia resultar casual. “A ciertas horas del dia, la reverberacidon del sol en el
agua, se movia por el techo y las paredes de la oficina de Magagnato”,**
explica Luciana Miotto, dando por hecho la mano del arquitecto en tal efecto.

Junto al trayecto de acceso, enfrentada con la pieza de agua anterior, Scarpa
colocod una fuente proveniente de la plaza del mercado de Thiene y que se
encontraba en la zona central del patio antes de la reforma (figs.309-311).

Es un gran vaso de piedra sobre el que se encuentra una fuente coronada por
una cabeza ovina. La pieza, de gran peso visual, es mostrada “flotando”, ligera,
sobre su reflejo en una lamina de agua quieta.

En varios dibujos, observamos la primera intencion de Scarpa de animar la
calma del agua mediante varios chorros, suponemos que del mismo modo
como habia disefiado los de la otra lamina. Seria finalmente su silencio, a modo
de contrapunto con el sonido de la otra, el que prevalecid.

El arquitecto concibe la fuente como una pieza de museo mas. Su estudiada
posicion sefiala el modo de percibirla, su base de agua quieta la duplica en su
reflejo y marca la distancia de observacion. En sus dibujos preparatorios,

1 «Asi me lo hizo notar el mismo Magagnato en una visita a Castelvecchio en 1974,
confesandome que Scarpa habia creado aquel efecto para é1”

Luciana Miotto

MIOTTO, Luciana. Carlo Scarpa. | musei.

Universale di architettura n°151. Testo & Immagine. Torino 2004. Pag. 33
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309 Estudio. Fuente menor (CS) 310 Fuente menor. Peso, reflejo
Grafito sobre carton. 318 x 432 mm.  (d.a.) 2007

311 Fuente menor. Apoyo a la sed (f.a.)
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percibimos la precision del nivel de agua, que no llega a tocar el apoyo del vaso
por apenas dos centimetros.

La piedra literalmente flota del mismo modo que haran esculturas y lienzos en
el interior del museo.

Junto al gran vaso, el arquitecto sittia un sillar apoyado en el fondo, apenas
emergente en su superficie que propone un uso, incluso juego. Aquel lugar pasa
a ser un recibimiento al visitante que, de uno en uno, en equilibrio sobre el agua,
apoyandose en uno de sus pies sobre la piedra, decide saciar su sed.

El recorrido hacia la entrada del Museo de Castelvecchio encuentra a su paso
varios episodios de agua. El recorrido del visitante al Museo es una experiencia
visual y cultural que necesita de una cierta transformacion. El agua que muestra
las primeras piezas, gracias a la posicion y forma que adopta sirve como
explica Alba Di Lieto, de “invitacién a la meditacion y metafora de
purificacion™ **?

También Alvaro Siza, en la recuperacion de los jardines de Santo Domingo de
Bonaval en Santiago de Compostela, construye una pieza de agua frente a otra
existente, precisamente aquella que era final de ciclo. Lugar de huida de las
aguas de escorrentia de la ladera. Este paso, espacio de entrada al recinto, nos
prepara. Se convierte en un umbral de agua que hay que atravesar. Otro mundo
nos espera (fig.312).

El agua, en efecto, nos transforma. Por medio de su luz, y sonido introduce un
nuevo tiempo en nuestro modo de recorrer y comprender el espacio.

El agua laminar, sin apenas profundidad, para transformar un espacio gracias a
la luz y al reflejo, seria utilizado en diversas ocasiones por Scarpa.

42 DI LIETO, Alba. | disegni di Carlo Scarpa per Castelvecchio.
Marsilio Ed. Venezia. 2006. Pag. 348

312 Umbral de aguas. Jardines de Santo Domingo de Bonaval. Santiago
Alvaro Siza. (fa.)

313 Patio de agua. Palazzo Steri. Palermo. Proyecto (CS)
Grafito y pastel sobre vegetal.
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Para la rehabilitacion del Palazzo Steri, como Museo y rectorado de la
Universidad de Palermo, proyecto en que colabor6 con su amigo, el arquitecto
Roberto Calandra, en 1973, Scarpa propuso la creacion de una lamina de agua
ocupando el patio del palacio (fig.313). No se trataba simplemente de inundarlo,
el agua romperia el suelo habitando una geometria independiente y
contrapuesta a la rigidez de los pdrticos del patio. De haber sido realizado,
habria capturado un cielo cuya luz rebotada habria inundado las salas y creado
un efecto verdaderamente magico y emocionante para el visitante del museo.

El proyecto se finalizé ocho afios después de su muerte, por lo que es dificil
establecer con exactitud su participacion en la obra acabada, que si bien fue
intensa en lo que a decisiones de proyecto se refiere, no pudo desarrollar in situ
su habitual labor creativa.

Como hemos visto, Scarpa dedica mucho tiempo al encuentro de los materiales
y al tratamiento del patio, anotando y detallando las diferentes piezas y tipos de
pavimentacion. El plano del suelo, como ¢l mismo declaraba, es de gran
importancia para la definicion del espacio.

Los planos de agua construyen el suelo, por ¢l se atan al espacio. El pavimento
que pisamos entre ellos parece verse afectado por el liquido. Como si de una
secreta humedad se tratase, el tratamiento del pavimento varia respecto a su
posicion relativa con el agua (fig. 305).

En la zona en que encontramos el agua de las laminas a nuestro lado, Scarpa
rompe el ritmo constante del despiece de piedra mediante varias franjas de
hormigén. El paso debe ralentizarse, los estimulos aumentan, el sonido del
agua y su luz son cada vez mas presentes.

En el exterior, Scarpa plantea el uso de los mismos materiales de las salas de
planta baja. Hormigén y piedra de Brun, caracteristica de Verona y
tradicionalmente usada en numerosos edificios representativos de la ciudad,
haran del pavimento de acceso una prolongacién del interior del museo.

Scarpa enumera, dimensiona con cuidado cada una de las piezas y marca
mediante su ritmo, despiece e inclinacion el paso del visitante y los lugares que
deben capturar su atencion.

314 Agua ausente. Vacio (f.a.)
Sarcofafo junto al Sacello

315 Canal perimetral. Puente.
Acceso a la primera sala del museo (f.a.)
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Al final de la lamina mayor, en el punto en que nuestro movimiento lineal debe
variarse, la dimension de las piedras disminuye y encuentra otro orden. Nuestro
recorrido se ralentiza de nuevo. Podemos bien entrar, bien contemplar un
sarcofago junto al sacello (fig.314). El pavimento no llega a tocar los
paramentos verticales, y en un recorte del suelo, aquel que se dibujaba en azul
en los croquis del proyecto y que sugiere poder ser llenado de agua, un
sarcofago encuentra el espacio que lo muestra. No hay agua, queda sugerida,
pero el tratamiento del espacio se realiza del mismo modo. El sacello reflejaria
su vibracion pétrea en el liquido, y el sarc6fago permaneceria sobre el agua, sin
tocarla, contemplandose.

Una vez accedemos al interior del museo, comprobamos como las obras de arte
se muestran del mismo modo que las situadas en el jardin. Adquieren vida
propia situandose sobre pedestales, planchas o soportes de la forma mas
adecuada para facilitar su contemplacion.

El suelo no llega a tocar las paredes, genera una junta (fig.315). Una pieza de
piedra de Prun hace de encintado para que el cemento fratasado y batido, fluido
con el que también se construye el suelo, no se derrame hasta encontrar los
paramentos verticales.

En el umbral de paso hacia la primera sala, el pavimento toma la forma de
“puente”. Al igual que ocurria en el portego de la Fundacion Querini Stampalia,
sus limites parecen estar asi preparados para el agua.

Entendemos definitivamente que el jardin no es mas que una prolongacién del
interior del museo. Quizas, al igual que sucede en Venecia, donde el agua va
gradualmente disolviendo la forma al punto de no encontrar limite claramente
definido entre lo humedo y lo s6lido, encontramos en Castelvecchio un proceso
similar.

Las formas generadas por el encuentro entre agua y otros materiales en el
exterior, pasan a ser lugares en que el liquido parece haber desaparecido junto a
la entrada, para, mostrar lo que podria ser su huella 0 modo de actuar, en el
interior del museo.

“Pensaba en el agua alrededor de los muros de un castillo. Esto me dio la idea

de una junta en negativo...”,** explicaba el professore.

El agua, en Castelvecchio, muestra el espacio. El agua, es mostrada, como una
obra de arte mas.

453 Entrevista a Carlo Scarpa realizada por Martin Dominguez en Venecia en mayo de 1978
SCARPA, Carlo. 1906-1978, Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.
Ed. Electa, Milan, 1984. Pag. 198
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e Estratos liquidos
Villa Palazzetto, Monselice.

Los trabajos realizados en la Villa Palazzetto no son fruto de un proyecto
unitario, sino que muestran sucesivas intervenciones a lo largo de ocho afios de
intima relaciéon entre Scarpa y la familia Businaro, propietaria de la finca en
que se enclava.

Scarpa y Businaro se conocen en 1969, durante el viaje desarrollado al Japon
por una delegacion de disefiadores italianos. Visitan juntos diversos espacios
que ya conocian mediante la lectura de libros y que emocionaban a ambos,
como es el caso de la bellisima quietud del jardin de Ryoan-ji. Precisamente en
aquel afio, Businaro habia adquirido la propiedad de un antiguo edificio
seflorial perteneciente a su familia, construido en el siglo XVII en la campiiia
de Padua, en los alrededores de la pequeiia localidad de Monselice (fig.316).

Necesitaba renovar diversos aspectos del palacete y deseaba compartir con su
amigo Carlo el sucesivo renacer de los espacios dormidos de aquel lugar. ““Aldo
Businaro, un hombre que siente la belleza como algo indispensable para su
existencia, decide a su edad madura, tras pasar largos afios en el extranjero,
retornar a sus raices y disfrutar del paso del tiempo y los colores de las

estaciones del campo veneto”,** explica Guido Pietropoli, amigo cercano de la
familia.

El arquitecto fue realizando diversas intervenciones en la finca relacionadas
con el nuevo uso que los propietarios querian darle. Focalizaremos su estudio

% If they are roses, they will bloom. Guido Pietropoli
SCARPA, Carlo. Villa “Pallazzetto”. Catalogo de la exposicion “Carlo Scarpa Villa
Palazzetto”. Watari-Um. The Watari Museum of Contemporary Art. Tokyo. 1993. Pag. 32.

"1

B

316 Planta General.

Sombreadas las actuaciones de Scarpa

1. Acceso. Porton 2. Era (La luna y el sol)
3. Ala nueva 4. Cenador. Barbacoa

5. 11 Palazzetto 6. Antiguo almacén

317 Porton de acceso (fla.)
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en el modo como el arquitecto usa las diferentes aguas que intervienen en el
espacio, principalmente aquella que propone en forma de reflejo y mundo
sumergido. Nos detendremos no obstante en determinados elementos, dada su
relacion con otros espacios de agua creados por el arquitecto, y veremos que el
modo de usar los materiales y sus formas responde a nuevas experiencias que
Scarpa probaria en proyectos futuros o que en ese momento se encontraban
realizandose. La Villa Palazzetto resultaria ser, como hemos visto, un banco de
pruebas de otras obras.

La primera de las intervenciones data de 1971, y consiste en el
acondicionamiento del acceso a la parcela. El gran vallado de esta, realizado en
piedra de Monselice, hace destacar el porton principal, realizado en madera
mediante un estudiado despiece de tablas de abeto oscuras (fig.317). El modo
como se encuentran ensambladas y su laberintica geometria coincidird en
disefio con la cubierta del pabellon de meditacion junto al agua del espacio
Brion que realizaria un afio mas tarde.

Ya hemos observado el gusto de Scarpa por el dibujo y realizacion de
laberintos, ensambles de piezas que los simulan y encuentros de piezas
escalonadas que proponen la profundidad del espacio que ocupan. Por otro lado,
su vasta cultura visual y su gusto por lo oriental, nos harian recordar la
profunda perspectiva de una galeria de acceso mediante torii, *° quizas la
sucesion de planos de falsas puertas representadas en numerosas estelas
egipcias como simbolo del paso entre los diferentes mundos, o incluso aquella
sucesion de planos imbricados a modo de puertas dibujadas por el pintor suizo
Klee.

Este tipo de relaciones representa, segiin Guido Pietropoli, mas una referencia a
otras culturas que estrictamente un simbolo, de hecho el professore “sonreia
ante la interpretacién excesivamente intelectual de su trabajo, particularmente

del Palazzetto”,*® afirma.

33 Torii: Arco sagrado en la cultura japonesa.
436 SCARPA, Carlo. Villa “Pallazzetto”. Op. Cit. Pag. 34.

318 Primera solucién (CS). Fragmento
Grafito y pastel sobre copia. ACS

319 Segunda solucion (CS). Fragmento
Grafito y pastel sobre copia. ACS
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Dos afios mas tarde, al tiempo que se encontraba realizando el espacio Brion,
realizaria un pequefio pabellon de verano ubicado junto al muro perimetral.
Seria un espacio conformado mediante planos de hormigén lavados por el
tiempo sobre los que crece la hiedra. Scarpa ensay6 un encofrado de tablas que
le otorga un aspecto natural, y que gracias al agua y los musgos que origina,
parece transformarse en roca.

La superficie de hormigén se recubre en algunos puntos de un oscuro y
brillante enlucido, ensayo para lo que serian los acabados y el tratamiento de
los reflejos en los paramentos de algunos espacios en la Tumba Brion.

Sobre uno de sus planos verticales, lugar que hay que descubrir saliendo del
recinto, un sistema de poleas sirve de apertura a una compuerta horizontal
metalica que desde el interior parece elevarse magicamente.

El muro de cerramiento de los peristilos del espacio Brion, desnudo en aquellos
momentos, esperaba, paciente, ser soporte de una suerte de “mecanismo
celeste” que lo llenaria de tiempo, como mas adelante estudiaremos.

En 1974, un afio después, Scarpa proyectd la redefinicién del area exterior
frente al edificio principal. El vacio existente frente al palacete se utilizaba
como era, por lo que debia seguir manteniendo su uso agricola al tiempo que
debia reorganizar el movimiento y acceso a la villa, en definitiva, ser su
antesala al aire libre. La intervencion supuso para Scarpa un recorrido por
formas y planteamientos diversos que no llego a finalizar.

Comenzo a estudiar el modo de aprovechar las diferencias de nivel existentes y
modificar levemente la topografia del terreno. Desde sus primeros bocetos
observamos la intencion de redibujar, una vez mas, el suelo, para asi redefinir
el espacio (fig.318).

La fachada principal del Palazzetto quedaria asi presentada a la distancia
precisa. En un principio, Scarpa ubicaria dos piezas en forma de gota,
enmarcadas en un pavimento a una cota algo mas elevada que el acceso rodado,
que de este modo, no llegaria a tocar el edificio. Una junta, en que el arquitecto
propone una escalera de acceso a la planta principal, servira una vez mas como
espacio a explorar.

La escalera que da acceso directo a la planta noble del edificio, elemento
caracteristico de muchas villas del Veneto, sufriria numerosos cambios durante
el proceso creativo. En un principio dibujaria una pieza que rodearia el plano
comentado y giraria 90 grados para alcanzar el hueco principal de la fachada.

En un croquis sucesivo, observamos como la era adquiere una forma espiral
cuyo centro estaria ocupado por un elemento circular (fig.319). La leve
topografia planteada anteriormente por el arquitecto, pasaria a adoptar una
inclinacién convergente hacia lo que seria un lugar de recogida de aguas. La
relacion con los campi abiertos al cielo en Venecia, que buscan mediante la
inclinacion de su superficie la geometria del pozo inferior, es clara. Junto a ella,
Scarpa propone una lamina de agua que rodea el acceso a la escalera y la separa
de la era. La dibuja en tonos azulados, poblada de plantas acuaticas y varios
elementos y escalones en su interior, suponemos que sumergidos y de
caracteristicas similares a los que se encontraba realizando en el estanque junto
a la capilla del espacio Brion. Comenzamos a entender la escalera como si de
un puente se tratase, ya que se va conformando como un elemento aéreo entre
lo sélido y lo liquido.

Scarpa va depurando poco a poco la forma de la era, y en un dibujo sucesivo
esboza una pieza circular central que divide un area rectangular en cuatro partes
(fig.320). Su forma resulta cada vez mas cercana a un impluvium o al patio
interior de un palazzo con un pozo en su centro. La cercania con los pozos
situados en el centro de los campi en Venecia no ofrece ya duda alguna.

Finalmente, el arquitecto duplica el numero de centros desde los que parten las
diagonales que definiran las lineas de aguas. En un dibujo a color, representa el
material con que serd construido y el despiece que habria de seguir el
pavimento (figs. 321 y 322). Diversos planos de ladrillo de fabricacion
artesanal se encuentran en los dos puntos superiores marcados por dos piezas
circulares de piedra de Vicenza. ““El arquitecto los Illam6 ““sol y luna™, y todos
nosotros los interpretamos como metafora del amor conyugal de Lucia y
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Aldo”,*” afirma Pietropoli. En el espacio Brion, la dualidad de diversos
elementos circulares existentes se plantea también como metafora del amor de
un matrimonio.

Scarpa estaba proponiendo todo esto mediante un plano de recogida de aguas
similar al que realizaria en la cubierta de la Casa Ottolenghi apenas unos meses
mas tarde.

Junto al plano topografico, en un nuevo croquis, define la forma del estanque y
la escalera, que en este caso adopta un giro de cuarenta y cinco grados respecto
de la fachada. El agua ocupa el lugar entre la solida era y el primer tramo de la
escalera, perpendicular al tramo de subida y a modo de meseta para recibir asi
los peldafios que llegarian desde la planta primera (fig.323).

El agua vertebra la relacion entre lo so6lido y lo aéreo, es “gozne” del espacio.
El estanque se puebla de lineas y color azul, que parece marcar la maxima
profundidad, desvaneciéndose para hacer ver que los escalones quizas vayan
poco a poco emergiendo. Sobre ellos, dibujando asi la transparencia del liquido,
Scarpa dibuja plantas acudticas, y en su extremo riza las lineas para crear un
nuevo lugar de agua. Quizas algin punto que debia ocupar un instrumento que
haria sonar al liquido.

La escalera, sobre el agua profunda es ya puente. Estariamos de nuevo en
Venecia, accediendo a algiin palazzo al otro lado de un canal.

En unos dibujos atn mas detallados, (figs. 324 y 325) Scarpa define con
precision el modo de construir el mundo sumergido. Resulta de gran interés
como el professore se centra en la seccion desde el nivel de agua, obviando
elementos que en proyeccion deberian aparecer, como es el caso de la escalera
principal.

El mundo sumergido contiene diversos escalones de dimension variable, cuyas
tabicas de cemento pulido se marcan mediante un encintado de piezas de piedra

7 Op. Cit. Pag. 34

S—1 320 Estudio de la era (CS).
210 x 297mm. Grafito sobre
carton. ACS

321 Estudio de la era (CS).
700 x 1000 mm. Grafito y pastel
sobre carton. ACS

322 Era. Topografia. Sol y luna
(f: AGP)
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que serviria también para sefialar los cambios de direccion, si bien mediante un
formato cuadrado mayor.

En el extremo del estanque, el agua adquiere su mayor profundidad bordeada
por un escalonado de mayor dimension. De su interior parece brotar una planta.
De lo més profundo y oscuro renace asi la vida.

El modo gradual de sumergirse de lo s6lido, asi como de ir ritmando hormigoén
y piedra, nos recuerdan el espacio del portego en la intervencion en la
Fundacion Querini Stampalia o la gradual disolucion mostrada en el
monumento a la Partisana en el Canal Grande. El espacio nos acerca de nuevo a
la pasién veneciana del arquitecto.

El paso sobre el agua también venera el liquido. Unas perforaciones conicas
permiten al agua del estanque estar presente, mostrando asi el grado de
hundimiento que el puente parece aceptar.

El nivel del agua, precisado en cada una de las secciones por Scarpa, es
referencia continua que subraya aquello que acontece a su alrededor: la gradual
profundidad del agua, el movimiento topografico de la era y el vuelo de la
escalera.

Bajo el nivel superficial del agua, el professore construye un mundo que al
entremezclarse con el reflejo de lo real genera una nueva realidad. En ella,
propone la aparicioén de la vida, bien en forma animal, bien vegetal, pobladora
de ese nuevo mundo sofiado.

El modo como Scarpa trata el mundo sumergido, a partir de un escalonado que
parece graduar los estratos de luz en el agua, lo encontramos en diversos
proyectos. Entre otros en el “umbral de agua” propuesto en el area de acceso
del TUAYV en Venecia. Sin embargo, no debemos olvidar que aquel proyecto no
lleg6 a realizarlo Scarpa, sino que fue una obra posterior.

Tampoco lleg6 a realizar finalmente la zona del estanque proyectada. La era se
completd mediante una pieza ensamblada a la ya definida a menor cota, y
absorbe asi el desnivel existente entre esta y el terreno.

323 Tercera Solucion.
Fragmento (CS).
Grafito y pastel sobre
carton. ACS

324 Seccion por estanque (CS). Fragmento
Grafito sobre papel calco. ACS

325 Estanque. Profundidad (CS). Fragmento
Grafito sobre vegetal. ACS
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Scarpa propuso una nueva escalera, esta vez paralela a la fachada que
finalizaba en una gran pieza volada que contendria plantas. Esta, ocuparia el
espacio vacio de encuentro entre la era y el edificio; una junta que seria
recipiente de agua sobre el que volaria la escalera. Esta ultima propuesta no
lleg6 a realizarse.

En octubre de 2006, su hijo Tobia llevd a cabo la realizacion de la escalera y
por tanto la finalizacion del proyecto de su padre. El espacio de agua sobre el
que se eleva la escalera paralela a la fachada, fue realizado gracias a una
sensibilidad cercana a la de su progenitor, si bien introdujo alguna variacion,
como la eliminaciéon de la jardinera y la realizacion de la junta-estanque de
agua sin una planimetria especifica heredada del professore (fig.326). La
sutileza con que hace uso del agua merece que nos detengamos a estudiarla.

El liquido brota de una pieza que recuerda las formas naturales de las cafias de
bambu (figs. 327-329). Realmente se trata de una seccion de cafia realizada en
bronce, similar a aquellas naturales que encontramos en los tsukubai en algunos
jardines del oriente y que tanto fascinaron a cliente y arquitecto (fig.331). Las
laminas transversales de la seccion facilitan el descanso del agua, que va
acumulandose hasta desbordar en forma de gotas, precisamente sobre la zona
triangular, llena de agua, producida por el encuentro entre las dos piezas de la
era.

Su constante golpeteo se produce sobre un agua profunda. Dos aros de laton
intersecados dan forma a una zona excavada de mayor profundidad al resto. El
goteo facilita por tanto la oxigenacion del agua que permite asi la vida de los
peces que la habitan. El sonido, acompana la vibracion del agua, que gracias a
la duplicacion del perfil de los aros queda contenida entre ellos. Podemos pues
hablar de un agua rizada y sonora, rodeada de una quieta y silente.

El resto del estanque presenta otro espesor de agua (fig.330). El nivel, linea que
tanto enfatizaba el maestro, queda marcado por una banda de vidrio esmaltado
de colores de once centimetros. El ritmo de los colores elegidos resulta ser un
codigo que explica la razén de ser de la escalera, y un homenaje a sus creadores,
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326 Escalera. Junta de agua.
Tobia Scarpa. (f: AGP)

327 Ciclo de agua (d.a.) 2007
Tobia Scarpa
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en que cada pieza vidriada representa, gracias a su color, una letra. Sobre ellos,

otra banda de acero inoxidable marca la excavacion, estrato de aire en este caso.

El fondo actualmente en tonos claros, serd sustituido por uno oscuro que
facilite la captura del reflejo sobre el que flota la escalera. **®

Dos tipos de agua unidas, agua en el agua, encontrandose en una de las formas
caracteristicas de Scarpa, dos circulos intersecados, simbolo de lo dual unido,
del amor de los clientes, Lucia y Aldo. Una pieza que nos traslada al ritual del
agua en uno de los jardines de Kyoto.

En la Villa Palazzetto, la metafora y lo simbodlico se encuentran relacionados
con la creacion de formas desde los elementos de la naturaleza, en este caso la
profundidad del agua, la relaciéon con Venecia, la formaciéon geoldgica del
entorno o incluso la geometria de las constelaciones.

En relacién a la profundidad construida que estamos tratando, las creaciones de
mayor similitud se encontrarian en la Exposicion sobre la obra de Arturo
Martini en el convento de Santa Caterina deTreviso en 1967, y la Exposicion
“Carlo Scarpa” sobre su propia obra, realizada en la Domus Conestabilis de
Vicenza en 1974. El espacio Brion, como veremos mas adelante supondra la
confluencia de todas ellas.

438 Testimonio obtenido en conversacién con Ferdinando Businaro, hijo de Aldo Businaro.
Monselice. Marzo de 2007

328 Cafia. Manantial. (f: AGP)

329 Aros. Agua en el agua.
(f: AGP)

330 “Nivel codificado™. (f: AGP)
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331 Bambd. Seccion.

Exposicion de Arturo Martini. Convento de Santa Caterina. Treviso.

En el vigésimo centenario de la muerte del escultor Arturo Martini (1967), se
celebré en Treviso una exposicion dedicada a su ilustre hijo. Se eligi6 como
sede el Convento de Santa Caterina, un edificio fundado en el siglo XIII y
reestructurado mas adelante durante el XV, posteriormente desmantelado en
época napoleonica y transformado en cuartel militar. Durante el bombardeo de
Treviso en 1944, el claustro sufrid6 dafios de importancia llegando a
desmoronarse el lado adosado a la iglesia. En estas circunstancias, la
Soprintendenza  acometio la rehabilitacion del claustro y del convento,
finalizado en afios sucesivos.

La ocasion del montaje de la exposicion servia tanto para poner en valor el
complejo arquitectonico como para mostrarlo a la ciudadania. La exposicion
debia mostrar 353 piezas, entre esculturas, ceramicas, dibujos y cuadros que
Scarpa consigue ubicar siguiendo un recorrido en que el visitante debia
discurrir entre “pausas narrativas” generadas por el modo de disponerse.**’ Para
ello estudia pormenorizadamente cada una de las piezas y selecciona aquellas a
mostrar de un modo especial mediante cuidados ambientes e iluminaciones. La
mayoria de ellas ocupara el amplio espacio de la iglesia bajo unas grandes telas
a modo de velarios que unificaban los diferentes tipos de iluminacion y creaban
un ambiente uniforme y sosegado. Sin embargo, el espacio en que Scarpa
realmente desarrolla su creatividad es la ambientacion del claustro.

En los primeros croquis observamos como la arquitectura del claustro se pone
en valor mediante el plano del suelo, Scarpa incide en €l para generar un nuevo
recorrido, y por tanto un nuevo modo de percibir el espacio. Lo hace mediante
grandes piezas rectangulares de hormigén que, sin llegar a tocar los bordes,
pone en valor la geometria de los muros perimetrales.

#9 SCARPA, Carlo. Catélogo Carlo Scarpa. Mostre e musei 1944- 1976. Case e paesagi
1972-1978. Ed. Electa. Milano 2000. Pag 196.
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Gracias al pavimento y la posicion de las esculturas de Martini dirige nuestra
mirada, controla nuestra pausa, y hace cobrar vida a cada una de las piezas que
habitaran el claustro.

El lugar de convergencia de miradas y recorridos lo constituird un lugar de
agua. Su nivel sera el que determine la nueva altura pisable, que Scarpa eleva
para conseguir profundidad*®.

En uno de sus primeros dibujos, (figs. 332), observamos unos pequefios
circulos, representando los caracteristicos nentifares, indicando la presencia del
agua. En uno de sus extremos, un intenso garabato tensiona el plano de agua y
a su vez el espacio general del claustro. Sera el lugar elegido para la colocacion
de una de las esculturas, en ella convergen las miradas, se concentra la energia
del espacio. El agua, como ocurria en el Museo de Castelvecchio, se
transformara en fondo sobre el que mostrar las piezas de arte, espejo con que
resaltar su belleza.

En un estudio sucesivo (fig. 333), la vegetacion desaparece de la pieza de agua
en favor de diversas lineas paralelas, mostrando, al igual que en Monselice, la
profundidad del vaso. Su pauta concéntrica servird para precisar el punto en
que ubicar la escultura del Tobiolo, aquella que presenta directa relacion con el
agua, y que Scarpa, estudiara y dibujara en repetidas ocasiones (fig. 334).

La escultura reproduce un pasaje biblico en el libro de Tobias del Antiguo
Testamento*®', en que Tobias, en su viaje hacia Media pretendia bafiarse en el

40 SCARPA, Carlo. 1906-1978, Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.

Ed. Electa, Milan, 1984. Pag.151

“'De Tobias (1-11).

Se cuenta en dicho Libro que el santo Patriarca Tobias destacaba por su virtud y temor de
Dios, practicando todas las obras de misericordia y caridad. (...)

Descansaba un dia, cayéndole entonces en los ojos, inmundicias de un nido de golondrinas
y dejandolo ciego. Sobrellevd con admirable resignacion esta prueba del Sefior, soportando
hasta agravios y ofensas de su mujer y amigos, que se burlaban del poco provecho que sus
penitencias le habian traido. Esto le causaba profunda pena, por lo que rogaba
fervientemente al Sefor.

A 4 332 Estudio. Planimetria general.
Fragmento. ACS
Grafito y pastel sobre carton.

(...)Oy0 el Sefior las oraciones de Tobias y de Sara y envié a su Arcangel Rafael para
aliviarlos. Creyendo Tobias proxima su muerte, llama a su hijo para bendecidle, y enviarle
a cobrar a Gabelo, un pariente suyo, residente en Rages, una deuda de diez talentos, a cuyo
efecto vaya luego en busca de acompafante que le guie y dirija.

Obedece el joven Tobias y, al salir de casa, se encuentra con un joven que se le ofrece para
tal viaje, emprenden luego ambos el camino. Tras la primera jornada de viaje, se detuvieron
a descansar en las orillas del rio Tigris, Tobias aprovecha para lavarse los pies.

De repente un pez monstruoso sale del rio y ataca a Tobias; a las voces del joven, acude el
Arcangel Rafael, que no otro era el acompafiante de Tobias, y le ordena que, abrazandose
al pez, lo saque del agua; y asi, muerto el mismo, le dice que abra sus entrafias y le saque el
corazon, la hiel y el higado, para servirse de ellos en su tiempo; preparando el resto para
alimentarse durante el camino cuando de ello tengan necesidad.

(...)Dadas gracias a Dios y ofrecidos al Sefior sacrificios de adoracion, toma el joven Tobias
de la hiel del pez, segin su acompafiante Rafael le previniera, y unta a su padre en los ojos,
recobrando éste entonces la vista, tan sana y perfecta desde aquel momento, como si nunca
hubiera padecido ceguera.

A.A.V.V. Sagrada Biblia. Biblioteca de autores cristianos.
Editorial Catolica S.A. Madrid. 1968. Pags. 582-590
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Tigris, cuando un pez salié del rio para devorarle. Por mandato de un angel,
Rafael, lo capturo, lo saco a tierra y le quito las entrafias, entre ellas la vejiga de
hiel. Con el liquido seria posible sanar a su padre que padecia de ceguera.

De la Vesica Piscis, nace por tanto el remedio que permite ver de nuevo al
padre de Tobias.

La relacion de la forma simbolica de la Vesica Piscis con la capacidad de ver,
la hemos encontrado en algunos dibujos de Le Corbusier, y acompaiara a
diversos proyectos de Scarpa. De esta capacidad, nacerd la transformacion del
observador, objetivo del espacio y su belleza. De ahi que el arquitecto, recurra
al simbolo como modo de hacer transparente la realidad que nos rodea.
Mediante el simbolo Scarpa nos ensefiara a Ver.

Pez y rio estaban representados en la escultura. El segundo por medio de dos
grandes cantos que le sirven al escultor para colocar sentado al protagonista. En
posicion sosegada ante el peligro, obedeciendo las palabras del arcangel,
Tobias captura el pez milagroso (figs. 335 - 337).

La escultura, gracias al corte de las piedras parece proponer el nivel del agua.
Scarpa, dandole mas realismo, lo sumerge levemente, y junto a las piedras
esculpidas, situa diversos cantos de rio, en representacion del lecho del Tigris.
El fondo de cemento, se pauta segin unas bandas paralelas de bronce en forma
de puerta, agudizando asi su profundidad.

Por otro lado, la visién de la escultura en su reflejo, esto es, de abajo hacia
arriba, permite que percibamos mejor su belleza, tanto por su inédita vision
como por la luz que le otorga. Quizas, buscando la perfeccion de tal reflejo, las
aguas del Tigris, en el interior del claustro permanecen quietas y en silencio.

Scarpa pone asi en valor el mundo real que transmite la escultura mediante la
creacion de un mundo sumergido, nuevo, abstracto. Su posicion, levemente
elevada sobre el plano horizontal del agua, la hace dialogar con su sombra. El
plano liquido y su reflejo integraran asi escultura y arquitectura del claustro, y

333 Estudio. Planimetria general.
Segunda Propuesta. Fragmento.
Grafito sobre papel. ACS

334 Estudio. Estatua del Tobiolo.
224 x 284 mm.
Grafito sobre papel. ACS

335 Marco de agua.
Vista general del claustro
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modificard de tal modo la percepcion del espacio que el resto de esculturas se
ubicara dependiendo de su relacion con este.

Asi, por ejemplo, la Sete (sed), cercana al agua, encontrara su espacio sobre el
borde del estanque, sin tocarlo, levemente suspendida, dando la espalda al
liquido.

El nivel del agua, su profundidad y su relacién con la escultura son por tanto
guia del nuevo recorrido creado por el arquitecto. El agua quieta, horizontal,
introducida por Scarpa, sera referencia del deambular del visitante por el
claustro.

Montaje de la exposicion “Carlo Scarpa”. Basilica Palladiana.
Vicenza.

A mediados de junio de 1974, apenas unas semanas después de la exposicion
celebrada en Londres, organizada por el RIBA, y segln iniciativa de la
Academia Olimpica y el Comune de Vicenza, se realiz6 una exposicion sobre
la obra del arquitecto, con la finalidad de “honrar a un artista ligado a la
ciudad por profundos sentimientos de amistad y arte” .*** En ella habia vivido
durante su infancia y a la cual se habia mudado a vivir recientemente.

Scarpa era ya un arquitecto de gran prestigio y se encontraba finalizando uno
de sus trabajos mas emblematicos, el espacio Brion. La exposicion debia
mostrar asi, tanto su trayectoria, como los ultimos proyectos en los que se
encontraba trabajando. Quedaba dividida en dos partes principales. Por un lado,
una antesala destinada a conseguir un climax adecuado y dirigir al visitante, y
por otro la sala de exposicion propiamente dicha, en que se encontraban los

42 SCARPA, Carlo. Catéalogo Carlo Scarpa. Mostre e musei 1944- 1976. Case e paesagi
1972-1978. Ed. Electa. Milano 2000. Pag. 308.

336 1l Tobiolo. (f: AGP)

337 Profundidad graduada. (f: AGP)
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dibujos y fotografias de diferentes trabajos del arquitecto.

Fue proyectada y llevada a cabo en muy poco tiempo, gracias a la colaboracion
tanto de Federico Motterle, Guido Pietropoli y Pino Tommasi, como de sus
colaboradores artesanos habituales.

El umbral de acceso debia ser un espacio que creara la atmosfera adecuada para
la posterior contemplacion de sus obras. Seria una suerte de “bienvenida” del
arquitecto en el que se mostraria a si mismo, para a continuacioén hacerlo con
sus dibujos, fotografias e ideas.

La decision de recibir, y por tanto predisponer al espectador a visitar su obra, es
decir a visitarle, se planteé mediante el uso de elementos que Scarpa habia
venido utilizando en sucesivos proyectos, y que formaban parte de su universo
formal. Lo hizo mediante el estudiado didlogo entre ellos. Un vaso a ras de
suelo, flores y diafragmas de diferente transparencia a modo de filtros que
guian el recorrido del visitante.

En uno de sus dibujos preliminares, (fig.338) observamos la introduccion de
una pieza a ras de suelo, nada mas traspasar el umbral de acceso, que toma
forma gracias al enroscarse de una linea a modo de laberinto. Tras él, se
propone un elemento destinado a albergar plantas y a continuacion una malla
que deja entrever lo que sucede al otro lado. Junto a ellos, un gran panel
construido mediante piezas de madera, segiin un despiece similar al portéon de
acceso de la Villa Il Palazzetto, cierra la vista y facilita el paso a los visitantes
para salir de la exposiciéon. Algo mas adelante, a nuestro frente, un muro
perforado por una “Q” deja ver un circulo brillante, estucado en azul cobalto,
que muestra el recorrido principal de entrada invitandonos a traspasarlo
(fig.339).

El professore, utiliza por tanto elementos ya empleados en otras ocasiones, y
propone un nuevo modo de relacionarse. Los espacios exteriores de sus obras,
cobran aqui vida en un interior. Observamos que se trata de varios umbrales,
estudiados de un modo real o metaférico.
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338 Planta y seccion longitudinal. Lapiz, tinta y pastel sobre carton.
500 x 710 mm. ACS.

339 Estudio de la zona de acceso. Lapiz y pastel sobre carton.
250 x 350 mm. ACS
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Por un lado, a nuestro frente, la “Q” recortada en el muro, utilizada
anteriormente en espacios como Castelvecchio y la capilla Brion, de clara
referencia formal a diversos umbrales en los templos orientales, nos invita a
iniciar el nuevo camino, a ser transformados.

Por otro lado, junto a nosotros, un laberinto de una sola direccion que conduce
hacia el centro, como viaje inevitable que nos transforma, vortice dindmico con
que el tiempo nos atrapa, y la proximidad de la vida en forma de planta que
debia situarse en una gran maceta, nos hacen reflexionar sobre la relacion
espacio-tiempo ligada a nuestras vidas y a la arquitectura del maestro que a
continuacién se exponia.

Son varios los tanteos que realiza Scarpa para dar forma definitiva al recipiente,
si bien en todos ellos usa la linea espiral concéntrica buscando la profundidad
mediante un sucesivo escalonado hacia el centro.

Esta pieza, parece estar destinada a contener agua. Sin embargo, sera su
ausencia la que, con mas intensidad si cabe, la reclame.

“Fue pensada como pieza seca, ya que habria sido muy laborioso llevar el
agua necesaria para llenarla hasta la cuarta planta de un edificio antiguo™
explica Guido Pietropoli. ““Ante la ausencia de agua, Scarpa disefio por tanto
su “efecto”, mediante tablas de abeto dispuestas e forma de vértice”, **
prosigue.

La graduacion de la profundidad en sucesivas lineas de sombra, umbral que
llama al agua, es un elemento fundamental para obrar el inicio del viaje que el
arquitecto propone para visitar su propia obra (fig.340).

Ya podriamos traspasar la “Q”y sumergirnos asi en el complejo mundo
scarpiano y descubrir el incansable desarrollo proyectual y la progresiva
evolucion de sus proyectos.

483 Dato mostrado por Guido Pietropoli, colaborador de Scarpa en el disefio y montaje de la
exposicion. Agosto de 2007.

340 Montaje de la muestra. (f: AGP)
Estanque seco y pieza para flores.
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AGUA CAUTIVA.

Alli donde el agua no llega por sus cauces naturales, debe ser conducida y
capturada. El liquido adquiere por tanto un valor extraordinario, es considerado
tesoro. En el desierto, el agua es vida, oasis, paraiso imaginado.

Scarpa realizd6 diversos proyectos en que el agua, a la importancia
acostumbrada, afiade el valor de su preciada presencia por encontrarse
trasladada o atesorada. Creara por tanto espacios que trascienden la realidad
para adentrarse en el territorio de lo imaginario.

Estudiaremos principalmente dos casos. Una pieza de agua atrapada que
transforma el interior de un espacio oscuro en un bellisimo rincén de misterio,
y un proyecto no realizado de pautas de agua habitada, alli donde el territorio
no es otra cosa que seco desierto.

e Corazon liquido
Negocio Gavina. Bolonia.

Coincidiendo en el tiempo con el proyecto de la Fundacion Querini Stampalia,
de 1961 a 1963, Scarpa realizo la tienda Gavina, mas tarde Simon, en Bolonia.
Situada en la planta baja de un edificio donde se encontraba una ferreteria de
espacio compartimentado, Scarpa propone un interior diafano, ritmado
mediante la estructura vertical existente, que envolvera en diversos materiales y
texturas. Partiendo de lo existente, el arquitecto crea, redibuja la realidad.

La fachada se construye a modo de gran placa, pieza tnica, diferenciada del
resto del edificio en hormigén tratado mediante cincel de diversas puntas. El
resultado obtenido, de apariencia casi textil seglin alternancia de texturas en
franjas horizontales, acepta el paso del tiempo como un material constructivo
mas. Agua y luz activan asi su superficie como si de un elemento natural se
tratase, patindndolo, dotandolo de edad.

Tres huecos, recortados en la superficie de hormigén, miran y dejan ver. Uno
de ellos circular de vidrio enrasado a la superficie exterior, otro rectilineo y
excavado, indicando el profundo umbral de acceso, y un tercero, también a
haces exteriores, realizado mediante dos circulos entrelazados (fig. 341).

El arquitecto ya habia utilizado esta forma en varios proyectos como el negocio
Olivetti o la Fundacion Querini Stampalia, pero serd la primera vez que
adquiera tal dimension.

““Su origen mas probable es el ideograma mistico conocido como vesica piscis.
Aunque, su version entrelazada recuerda al simbolo oriental del yin y el yang,
también representa la oposicion entre la universalidad solar y el empirismo
lunar™,*®* explica Keneth Frampton.

Kurt W. Forster lo considera mas casual y nos muestra como el encuentro de
columnas en esquina del Palacio Barbaran Da Porto de Palladio, lugar

44 FRAMPTON, Kenneth. Estudios sobre cultura tecténica.
Editorial Akal Arquitectura. Madrid. 1999. Pag. 297.
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frecuentado por Scarpa durante su nifiez, genera también una vesica piscis.*®®
Lo cierto es que “la leyenda cuenta que Scarpa vio dicho simbolo por primera
vez en la tapa de un paquete de cigarrillos chinos”,* prosigue Frampton, si
bien, el arquitecto seguramente conoceria ya su existencia, gracias a los
proyectos y dibujos de su admirado Frank Lloyd Wright o incluso a través de
los dibujos del pintor Paul Klee en su correspondencia con Franz Marc (fig.
342). “Me parecid que tu circulo y el mio mostraban una regién comin muy
considerable. Y confié plenamente en ello, porque de hecho si temo a la
soledad radical...” ,*” explica Klee, hablando de la regién que comparten los

yoes, aquella en la que se puede depositar la confianza de las personas.

Si nos hemos detenido en este punto se debe a la importancia que el hallazgo y
la intuicion tienen en el proceso creativo de Scarpa.

El modo de elaborar cada uno de los detalles surgidos de una atencion, tan
intuitiva como exhaustiva, a todo lo que ocurre alrededor, y el modo como se
imbrican y suceden, es fundamental para la comprension de la obra del
arquitecto. Un hallazgo fortuito, podia por tanto llegar a transformarse en una
pieza que captura la energia del espacio, y trasciende a su forma para llegar a
ser simbolo.

Como veiamos, el interior de la tienda se libera de toda tabiqueria preexistente,
resultando un espacio didfano en que la estructura portante queda recubierta,
envuelta en diversos materiales y texturas en unos casos, desnuda y cepillada
otros, los elementos verticales son una suerte de habitantes que pautan nuestro
recorrido por el negocio, invitdndonos a descubrirlo. Al fondo, alli donde existe
la posibilidad de producir una apertura en el forjado para generar la entrada de

465 Mappe d’invenzione: edifici e allestimenti di carlo Scarpa. Kurt W. Forster.

SCARPA, Carlo. Catalogo Carlo Scarpa. Mostre e musei 1944- 1976. Case e paesagi 1972-
1978. Ed. Electa. Milano 2000. Pag. 16.

466 FRAMPTON, Kenneth. Estudios sobre cultura tecténica. Pag. 297.

7 KLEE, Paul. Diarios 1898-1918. Alianza Editorial. Madrid 1998. Pag. 246

341 Negocio Gavina. Fachada
F: Antonio Martinelli

342 Yoes. Paul Klee. 1915

343 Planta. Primera solucion
Lapiz sobre vegetal. ACS

344 Planta. Segunda solucion
Lapiz sobre vegetal. ACS
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luz, Scarpa realiza un rincon magico, un emocionante episodio en que el agua
sera protagonista principal.

En el Archivo Carlo Scarpa de Treviso se conservan gran cantidad de dibujos
que muestran la interesante evolucion del proyecto, y concretamente del rincon
a que nos referimos.

En un primer croquis, (fig. 343) una vez el espacio ha sido liberado de la
tabiqueria, Scarpa sefiala levemente varios lugares, piezas que articularan el
conjunto del proyecto. Un reducido recinto que guia al visitante a modo de
zaguan, el espacio contiguo a este, abierto a la calle mediante lo que seré el
gran hueco de doble circulo, y un tercero, al fondo del local, en que dibuja una
serie de lineas concéntricas con borde rectangular definido, junto a un leve
entrelazado de lineas quebradas sin limite claro.

En un croquis sucesivo (fig. 344), este doble grafismo se propone con mas
claridad. La geometria de lineas se remarca, y sobre ella aparece una
constelacion de puntos envueltos en una marafia circular ligera. Asimismo
Scarpa dibuja un laberinto concéntrico de una sola via en el espacio
seleccionado junto al umbral de acceso. Suponemos que, lejos de ser una nueva
pieza de agua, se trataria de una propuesta de techo, dado que en ese lugar el
proyecto definitivo recoge un tratamiento diferenciado de este.

Volviendo al fondo del local, y observando la correspondencia entre los
bocetos en planta y diversos dibujos que Scarpa realiza (figs. 345-347),
entendemos que se trata de una pieza de gran dimensién que responde al
encuentro de una serie de elementos que descuelgan del techo para aproximarse,
sin tocarlo, a un mundo inferior del que se muestra el espesor de una pieza que
contendria agua. La cascada de luz provendria de una apertura en el forjado, el
cielo pareceria asi romper el techo y penetrar en el interior. El mundo inferior
de agua, que en algin dibujo intuimos contenido en un vaso, se eleva al
encuentro de la luz en otros croquis. En un ultimo, quizas el mas sorprendente,
Scarpa disefia algo similar a un movil de aire y luz del que pende una suerte de
garabato o vortice que expulsa agua en una multitud de finos chorros.

“El agua desciende de lo alto™, escribe el arquitecto.
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345, 346 y 347 Estudios de pieza de luz y agua. Variaciones
Lapiz y pastel sobre vegetal. ACS
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Sera un lugar escondido en que la naturaleza estd presente. Gracias a la mano
del hombre, utilizada, conducida, construird una magia especial que capture
nuestra vision y sea referencia continua del espacio. Lloveria luz, que se
transformaria en agua, que, gracias al reflejo, volveria a ser luz.

El agua es como la luz, liquido que se derrama y busca ser formado gracias al
espacio que ocupa.

Scarpa habia finalizado recientemente el pabellén del Veneto en la exposicion
de Turin. En ¢él, el tratamiento del agua y el modo abstracto de capturar la luz
mediante una gran lampara de gotas, nos trasladan a Venecia. Aqui, en el
corazén de una planta baja en Bolonia, propondra un lugar que mediante el uso
de la metafora transforma también el espacio.

Scarpa prosigue desarrollando el proyecto y realiza diversos croquis que hacen
adivinar la forma definitiva de aquel rincon (fig. 348-351).

El recipiente de agua adopta una clara geometria circular intersecada por lo que
podria ser un diafragma ligero, generando asi dos zonas de agua, y junto a él
aparece una jardinera con plantas. Aquel lugar podemos empezar a entenderlo
como un pequeflo universo que contendria el ciclo vital completo del agua,
desde su brotar en forma de lluvia, fluir, de un agua a otra, y seguramente
terminar desapareciendo transforméandose en ser vivo, flor.*®®

Seran finalmente dos vasos de forma triangular los que se unan por su lado
largo para generar este recorrido de aguas, junto a ellos, un recipiente menor
contendra las plantas.

La cascada luminosa que descendia de lo alto, quizas relacionada con aquellas
lamparas colgantes que su admirado Hoffmann acostumbraba a utilizar en sus
proyectos (fig. 352), adopta finalmente la forma de un mosaico de piezas de
vidrio policromo realizado por su colaborador y amigo Mario De Luigi.

468 «<|_a lluvia que cae del cielo impregna la tierra para que esta dé a luz las plantas...”.
Esquilo.
COOPER, J.C. Diccionario de Simbolos. Editorial Gustavo Gili. México. 2000. Pag. 108

348 Tercera solucion
Lapiz y pastel sobre copia.
(ACS)

349 Cuarta solucion
Lapiz y pastel sobre papel.
(ACS)
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Las motas de luz que el arquitecto proponia en sus primeros croquis tifien las
paredes del fondo en diversos colores, si bien es el plata el color predominante.
El fondo de oro blanco utilizado por De Luigi en la cara posterior de las piezas
de vidrio transparente de color, hace que literalmente contengan la luz, resulten
ser foco luminoso, en apariencia retroiluminado.

El revestimiento de mosaico, que Scarpa disefia plegado para abrazar el espacio
y la pieza de agua, parece liberarse de la condicion parietal del muro y carecer
de peso. La pared parece exfoliarse, liberarse de su soporte, quizds del mismo
modo como Venecia, debido a su humedad, va mostrando los estratos verticales
que componen los muros de los edificios.

La cascada luminosa propuesta en los primeros croquis es ya mosaico, y la luz
penetra a través de un sencillo vidrio traslicido, practicamente oculto a nuestra
vista, situado en el hueco superior del techo.

En un dibujo en perspectiva en que apreciamos la vibracion del mural, Scarpa
dibuja levemente unas lineas sobre la superficie de agua del vaso (fig. 351).
Representa el reflejo, modo de atar la luz al mural y al espacio. Observamos

también que el agua es contenedora de formas que nos muestran su profundidad.

Las lineas verticales del reflejo se entrecruzan a las horizontales o estratos de
agua. Parecen ser las raices de luz y agua que las atan al espacio para
transformarlo.

Scarpa dibuja un surtidor, (fig. 350) heredero de aquel vortice de aire que
chorreaba agua y similar al realizado en la pequefa fuente del jardin de la
Querini. Finalmente el sonido encontrara otra forma, otro ritmo.

Como explicdbamos, la pieza de agua plantea una dualidad de piezas
triangulares y un ciclo complejo de agua estudiado al milimetro. Dos piezas
juntas pero independientes, unidas mediante el agua (fig. 353).

Scarpa realiza un dibujo detallado de la pieza a escala 1/10 en que explica y
numera cada uno de los sucesos de agua. Dada su complejidad, a la planta y
seccion le acompafian aclaraciones en perspectiva, en las que el nivel del agua,
“pelo d’acqua”, fundamental para la creacion de sus formas, y el modo como

350 Gotas de luz
Estudio de mosaico policromo
Lapiz y pastel sobre papel. (ACS)

352. Lampara de gotas luminosas.
Josef Hoffmann. Casa Spitzer. 1903
Viena

351 Reflejos. Agua solida

Estudio de pieza de agua y mosaico
Lapiz y pastel sobre papel y vegetal.
(ACS)
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se relacionan con el espacio que las envuelve, es quizas el detalle en que mas
incide el arquitecto.

Realizados en cemento vibrado, el vaso pequefio, como ¢l mismo lo define,
muestra un agua quieta y silenciosa que construye el reflejo. Lo hace gracias a
la precisa definicion del limite del vaso. Gracias a la inclinacion del borde y su
separacion de su pared vertical, apenas una linea separa lo liquido de lo sélido.
Los cuarenta centimetros de profundidad del vaso no son por tanto perceptibles.
Su profundidad sera la que el reflejo multicolor del mural de De Luigi le
otorgue.

Lo mas sorprendente es que esto sucede en un vaso que contiene el surgir y el
discurrir del agua. Su quietud se consigue gracias a la anchura de sus bordes y a
la calculada forma de los elementos que guian el agua (figs. 354-359).

El agua brota del fondo del vaso mediante un chorro vertical. Para evitar que el
leve movimiento que consigue vencer el espesor de agua y aflorar en superficie,
agite el plano del reflejo, Scarpa realiza una hendidura en el borde segin la
forma de un rectdngulo cuyos encuentros han sido sustituidos por dos vacios
circulares. Los circulos, realizados mediante una pieza de laton, ordenan el
movimiento del agua, que libera su energia bailando levemente sobre el ancho
borde sin llegar a rebosar, para, a continuacion, dirigirse hacia el centro del
vaso por la recta hendidura.

El huir del agua del vaso se realiza sin la ruptura del reflejo. Para ello Scarpa
talla levemente el espesor del borde obteniendo asi la inclinacién minima y
precisa con que atraer al agua, y a continuaciéon la encauza con rapidez
mediante una hendidura circular.

Para controlar su huida se inserta una pieza de laton en forma de “Q” que la
vierte en la superficie del vaso grande, apenas unos centimetros mas abajo. Se
crea asi un susurro continuo que inunda el espacio, simbolo del fluir del agua.
El vaso grande, acepta y muestra su profundidad, doce centimetros menor que
el anterior, y recibe el tranquilo movimiento del agua que la pequeiia gargola le
otorga. Los bordes verticales no solo no se ocultan tras el borde, sino que de

[18=q

353 (3) Pieza de agua.
Detalles.
Lapiz sobre vegetal. ACS
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ellos parten piezas sumergidas que muestran los estratos que la forman. Si el
anterior construia el reflejo, este sera generador de sonido y profundidad.

Si el silencio y quietud del vaso pequefio busca el movimiento, este ultimo
tiende hacia su calma desde el ondular de su superficie. Junto a él, un vaso con
plantas parece recoger la vida generada por el ciclo de agua.

Es tal la levedad del movimiento que se genera y la sutileza con que es tratado,
que el agua dibuja su movimiento en el so6lido. Las huellas del agua son testigos
de su movimiento, registro de su fluir.

Asi se forma Venecia, testigo del encuentro de fluidos y su progresivo modelar
lo solido. En ella encontramos las formas de agua que el professore trasladaba a
sus obras.

Se trata por tanto de un ciclo completo en que manar, fluir y almacenarse
conforman el misterio del oculto corazéon de aquel espacio. Corazon de aguas
unidas mediante juntas, goznes de latéon que dan relevo a sus formas.

Esta fuente, de clara relacion formal con la que mas adelante realizaria en la
Villa Ottolenghi, da vida a un interior. Dota de sonido al espacio a la vez que
modifica su luz.

La capacidad de una pieza de agua para transformar un espacio nos recuerda la
importancia de los instrumentos por los que el agua brota y es conducida en el
patio de Comares de la Alhambra, verdaderos condensadores de la energia que
el espacio contiene, o a los leves saltos de agua en los jardines de la Villa
Katsura, en que una sencilla herida en la piedra puede trasladarnos a la
contemplacion de un universo de agua (fig. 360).

355 - 358
Pieza de agua.
Detalles. (f.a.)

360 Fluencia. Limites.
Villa Katsura
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e Qasis imaginado

Villa en Al Saaud, Ryadh (Arabia Saudita).

La residencia del principe Abdul Aziz Ben Saad, fue encargada a Scarpa en
1978, poco antes de su prematura muerte, por lo que tan sélo dispuso de tiempo
para realizar unos estudios preliminares. La informacion que se conserva de
ella es de un reducido niimero de dibujos y algunas fotografias del lugar en que
debia estar enclavada, conservados en el Archivo Carlo Scarpa de Treviso.

La gran villa debia realizarse en un ambiente desértico sin apenas referencias
construidas, por lo que Scarpa optd por crear un gran hortus conclusus, un oasis
habitado.

Alli donde no habia geometria, realiz6é un perimetro de cien por cien metros y
lo modulé. Alli donde no habia agua la llevo para posteriormente conducirla.
Ya en sus primeros croquis observamos diversas lineas que se cruzan a 90°
buscando dar contenido al amplio perimetro a desarrollar (fig. 361). Scarpa
propone asi un laberinto de geometria ortogonal en que los vacios articulen las
piezas construidas. El arquitecto prestard gran atencion a la orientacion del
conjunto y al agua, principal ocupante de dichos vacios, y ordenadora del
conjunto.

“Una torre piezométrica proveerd el agua que viene de Ryad, lo que ofrece
grandes posibilidades para las fuentes dispersas por las estancias, llegando
hasta la planta primera”,*®® escribe el arquitecto en uno de sus croquis (figs.
362-364).

4 Traduccion aproximada de un texto escrito a mano por Carlo Scarpa junto al croquis de
la planta de la Villa. Treviso. Marzo de 2007
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361 Primer boceto. Asentamiento (CS)
Lapiz sobre papel. ACS

362 Carta solar. (CS)
Lapiz sobre papel. ACS

363 Primera solucion. Fragmento (CS). Lapiz y pastel sobre vegetal (ACS)
Escrito: Torre piezométrica
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El espacio parte asi del agua y su modo de distribuirse. La torre piezométrica es
el unico elemento vertical en el conjunto, como queda patente en el alzado-
seccion realizado. De €l naceran el resto de aguas y, dependiendo de su utilidad,
iran adoptando una u otra forma.

En un primer boceto del conjunto completo, realizado con trazo rapido y seguro,
observamos que la torre piezométrica ordena el espacio. De ella, ubicada junto
al acceso principal, partird un alargado canal que desemboca en lo que resultara
ser la zona principal de estancia. Junto a ella, diversos estanques de proporcion
rectangular acompafian al visitante y jalonan los primeros edificios. Diversas
piezas de agua, coloreadas en azul, salpican diversos patios interiores en los
que se articula el conjunto. Incluso una piscina de gran dimension ocupa la
zona posterior, cercana a las estancias de mayor privacidad. El agua se alia asi a
la geometria, para encontrar su posicion y su forma.

Una anotacion autdgrafa del arquitecto, nos hace entender la referencia
estudiada. A los pies del perimetro de la villa, bajo el espacio ocupado por una
plantacion de citricos en que Scarpa colorea en azul su centro, encontramos la
palabra “Granada’, en mayusculas, subrayada.

En efecto, Granada es agua cautiva, geometria conducida y laberinto para
nuestros sentidos. Asi propone Scarpa este oasis imaginado, en el que también
podriamos encontrar referencias de arquitecturas alejadas de oriente como la
Villa Adriana y su Teatro Maritimo.

En croquis sucesivos, (figs. 365-368), los espacios ocupados por el agua van
poco a poco definiéndose. En uno de ellos, observamos que en el espacio
central, el canal pasa a ser alberca y a ser cruzado por un puente, y la palabra
“Gavina” senala un interior, quizas ocupado por una pieza de agua similar a la
del negocio de Bolonia.

En un segundo, el detalle con que Scarpa dibuja algunas de las manchas azules
y su pauta concéntrica, nos hacen recordar la gradual profundidad de proyectos
anteriores. El comedor de huéspedes circular parece adentrarse en un estanque
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364 Primera solucion. (CS). Lapiz y pastel sobre vegetal (ACS).
Escrito: Granada
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de forma cuadrangular para recibir su luz rebotada y su susurro, y uno de los
salones se vuelca hacia una alberca circular por un lado, y a la geometria de un
laberinto de boj por otro.

“Muros en cal blanca” escribe Scarpa en uno de los vacios entre los muros (fig.

358), recordando quizas el perimetro del jardin seco de Ryoan-ji que tanto le
habia impactado. Los materiales que usard el arquitecto buscan la maxima
sencillez en favor de luz y espacio. El blanco hara de la geometria abstraccion
de Iuz, el agua horizontal propondra una luz reflejada, y la vegetacion
introducira la vida en las estancias.

Un ultimo croquis de una planta realizada a escala 1/250, nos acerca al oasis
buscado por Scarpa y a su catdlogo de aguas. Entendemos que las hay para el
bafio (una piscina al fondo), para su contemplacion (junto a los salones
representativos a la izquierda del acceso, o en el denominado patio de las cuatro
palmeras), para el susurro (a modo de canal poblado de chorros, tras la torre
piezométrica a la entrada), para el riego (en la plantacion de agrios junto al
muro perimetral), y para el reflejo (junto al comedor de huéspedes o junto a la
biblioteca de 10.000 volumenes), pieza que se imbrica al agua y la vegetacion
mediante una sucesion de patios abiertos.

Piezas de agua para capturar un nuevo universo.

En varios proyectos Scarpa habia propuesto, gracias al agua conducida y
atesorada, lugares de una magia similar. Entre ellos destacan la Casa Gallo, en
Vicenza, reformada entre 1962 y 1965, y el concurso para el Museo Picasso de
Paris, realizado en 1976.

365 Estudio de zona noble. (CS). Lapiz sobre vegetal (ACS).

366 Estudio de espacio central. (CS). Lapiz y pastel sobre vegetal (ACS).
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368 Estudio. Espacio central. (CS)
Lapiz y pastel sobre vegetal (ACS)

367 Segunda solucion. (CS). Laberinto de agua
Lapiz y pastel sobre cartulina (ACS)
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En la Casa Gallo, (figs 369-371) rehabilitacion del Palazzo Brusarosco, Scarpa
habia realizado las obras para alojar el despacho profesional y la residencia
familiar de Ettore Gallo, abogado que mas tarde defenderia al arquitecto frente
a la jurisdiccion de Venecia. Se le encargaron mas tarde dos nuevos espacios en
que el arquitecto introdujo el agua asociada a la geometria para cualificarlo.

Junto a lo que debian haber sido las habitaciones de los huéspedes, Scarpa
propone una sala de distribucion y estancia cubierta, unida mediante un canal a
un pequefio estanque exterior. El arquitecto realiza varias propuestas en que
cada movimiento de agua es conducido por una geometria definida. Asi, al
brotar le corresponde el circulo, al fluir la recta en forma de canal de seccion
variable, para asi variar su velocidad, y al almacenaje, exterior, la profundidad
en forma de denteado gradual, como se puede deducir de sus dibujos. La
intervencion no se llevo finalmente a cabo, ya que cambi6 por completo de uso.

En el jardin posterior al edificio, Scarpa habia disefiado un autentico oasis.
Habia escogido con precision la vegetacion y los arboles que la poblarian, la
geometria especifica que debia contener el agua para disfrutar de su
movimiento y la vida que contendria en forma de peces y plantas acuaticas.
Granada y la villa en Al Saaud conocian ya la geometria propuesta por el
arquitecto.

El jardin, si bien se realizd, no fue seguido por Scarpa en su direccion.

369 Patio de agua

Primera solucion. (CS).

Lapiz sobre copia heliografica
(ACS)

370 Segunda solucion. (CS).
Lapiz sobre papel vegetal
(ACS)
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371 Adecuacion del parque. (CS).
Grafito y pastel sobre copia heliografica. ACS
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El concurso para el Museo Picasso de Paris (figs. 372 y 363) reproduce las
formas comentadas anteriormente. En la zona posterior del edificio que lo
albergaria, el Hotel Salé, un edificio del siglo XVII en el corazén del Marais,
Scarpa propuso un jardin artificial con laberintos de seto de boj y agua.*”’
Diversas piezas de agua introducen rumor y luz en el interior de las salas
posteriores, situadas a un nivel inferior que la planta baja del edificio principal,
aunque con acceso directo desde este. Su forma es similar a las estudiadas en
esta seccion, si bien, su posicion relativa respecto de las salas presta atencion
especifica al reflejo de la luz. De nuevo el agua y la exposicion de las obras de
arte, ya lo vimos en Castelvecchio, se dan la mano. Algo similar habia
propuesto el arquitecto junto a la gran biblioteca en Al Saaud.

El agua sirve asi para mostrar, la luz proviene de ella, como lo hacia junto a las
Tres Gracias en la Gipsoteca de Possagno. Mediante este sistema, también ella
y sus cualidades son mostradas. Scarpa propone un nuevo mundo subterraneo
en que el agua atesorada construye la atmosfera adecuada para la
contemplacion de las obras de arte.

47 SCARPA, Carlo. Catalogo Carlo Scarpa. Mostre e musei 1944- 1976. Case e paesagi
1972-1978. Ed. Electa. Milano 2000. Pag. 265
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372 Patio posterior.
Planta semisotano (CS).
Grafito y pastel sobre papel calco. ACS

373 Seccion. Fragmento (CS).
Grafito y pastel sobre copia heliografica.
ACS
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AGUA Y SIMBOLO

“El mundo es un objeto simbdlico™ .*"!

Salustio

Hemos hablado de la complejidad del lenguaje utilizado por Scarpa en la
creacion formal, y su vasta cultura reflejada en la creacion de los espacios y los
detalles que los pueblan. Lejos de las consideraciones excesivamente
intelectuales que algunos criticos han realizado de la obra de Scarpa, ante las
cuales, como hemos visto, el professore respondia con una sonrisa, el lenguaje
especifico utilizado por el arquitecto, revela, gracias a lo que simbolizan,
aspectos de la realidad que no comprenderiamos desde otro punto de vista.

Scarpa usa la metafora en la explicacion de numerosos proyectos. Sus formas,
adquieren asi una imagen poética que refleja su extrema sensibilidad.

En diversos trabajos, el arquitecto debe poner en relacion la vida terrenal y el
mas alla, realizando tumbas, memoriales y espacios conmemorativos de
personas desaparecidas. En muchos de ellos utilizard el agua cargada de un
cierto significado simbolico. Aquello que el agua representa, nos hara
comprender las formas y espacios de otro modo, siempre mas alla de la realidad
perceptible. Scarpa, perteneciente a la cultura catolica, trasladara a sus espacios,
de un modo personal, el sentido de la trascendencia vital de la muerte.

Gracias al agua, Scarpa ayuda a hacer “transparente” 72 nuestra comprension
de la realidad que nos rodea.

471 CIRLOT, Juan Eduardo. Diccionario de Simbolos.

Ediciones Siruela. Madrid 2005. Pag. 11

472 «Gracias a los sfmbolos el mundo se hace “transparente”, susceptible de mostrar la
trascendencia” ELIADE, Mircea. Lo sagrado y lo profano.

e Ciclo vital

Tumba Lazzari. Cementerio de Quero.

Scarpa habia realizado diversos trabajos de gran carga poética y simbdlica
relacionados con el recuerdo de los antepasados:

Las tumbas para Vettore Rizzo (1940-41) y para la familia Capovilla (1951), en
el cementerio de San Michele en Venecia, y las tumbas Veritti (1951) y Zilio
(1960) en el cementerio de San Vito de Udine. En todas ellas observamos
cualidades de interés que nos hacen entender la evolucion de la sensibilidad del
arquitecto en relacion al tratamiento del recuerdo de personas fallecidas.

La tumba para Vettore Rizzo le habia dado a Scarpa el punto de partida para
meditar sobre la tradicion sepulcral en Italia, y reflexionar sobre el modo como
dar forma a la relacion entre la vida y la muerte. El arquitecto realiz6 una pieza
cubica hueca con una inscripcion sobre la cara superior a modo de
reinterpretacion de una urna como recuerdo funerario que tendrd considerable
influencia en proyectos posteriores, entre otros en el espacio Brion.

En la tumba para la familia Capovilla (fig. 374), Scarpa responde a las
peticiones de los clientes de realizar una pieza de caracter solemne a través del
prisma de la poesia.*”?

Editorial Paidos, Barcelona. 1998, Pag.97

473 Catélogo de las obras. Sergio Polano

SCARPA, Carlo. 1906-1978, Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.
Ed. Electa, Milan, 1984. Pag. 124.
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El monumento se concibe como una pieza vertical de marmol botticino,
ligeramente concava y con los angulos romos, que se abre en forma de U para
contener la urna. Una acanaladura profunda, que nace del terreno, recorre en
sentido vertical la estructura, interrumpiéndose en el encuentro con el relieve
del Descendimiento, propiedad de los clientes.

El material con que se construye, segun el minimo numero de piezas, vaciado e
inciso, muestra el paso del tiempo en su superficie, dispuesta de modo que la
veta vertical acompaiie al agua de lluvia en su lavado.

Scarpa realiza un soporte para la colocacion de una planta precisamente al final
de dicha acanaladura. La flor, como simbolo de vida renovada, adquiere en esta
posiciéon gran importancia.

La tumba Veritti (fig. 375) presenta mayor complejidad al tratarse de un
recinto, un lugar envolvente, un pedazo de jardin capturado. En este proyecto,
la mano de Scarpa descansa en gran parte en la de su colaborador Angelo
Masieri, familiar del abogado Luciano Veritti, al que Scarpa, afios mas tarde,
disefiaria su casa. Se trata de un lugar en que luz y tiempo son de nuevo
protagonistas. “Una habitacion a cielo abierto pensada como lugar de
meditacion”,*’* explica Sergio Los.

Scarpa filtra tanto las ensefianzas de Frank Lloyd Wright como la influencia del
arte oriental, para que los materiales, piedra y metal vibren en el espacio
gracias a su forma y tratamiento.

El acceso es concebido a modo de diafragma y su paso a través, similar a los
realizados en diversos templos de oriente que ya Scarpa conocia bien.
Entendemos que se trata de una “Q”, y de este modo no solo hablariamos del
paso de un umbral, sino que encontrariamos clara alusion al tiempo y a la vida.
Tras la “Q”, un nuevo episodio del ciclo vital nos acoge. El paso a su través nos
transforma. En él, capturada, la vida, representada por una planta sobre un vaso
pétreo, se nos ofrece.

47 SCARPA, Carlo. An architectural guide. A cargo de Sergio Los. Arsenale editrice.
Verona 1995. Pag. 32

364 Tumba familia Capovilla. San Michele.
Venecia. (f: Vaclav Sedy)

365 Tumba Veritti. Udine.

366 Tumba Zilio
(f: Gianantonio Batistella)
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Su perimetro, unos gruesos muros de botticino de 18 centimetros que el agua se
encarga de patinar, muestra el tiempo. Tras él, un pequefio jardin interior nos
espera. Luz y agua lo habitan. Cubierto parcialmente por una pieza circular
metalica, Scarpa da importancia al cielo, bien libre, bien recortado en la
marquesina en forma de cuadrado y cruz.

Realiza un espacio intimo entre tierra y cielo, en que el paso del tiempo es
material constructivo primordial gracias al agua y a la luz.

La tumba Zilio (fig.376), corresponde al tipo de monumento parietal. En ella,
una composicion de piezas de piedra de botticino e istria forman una cruz en la
que se inserta un crucifijo realizado mediante dobles cilindros de miinzmetal. El
despiece de fondo sirve a la geometria de la cruz

La capacidad de Scarpa de representar, de evocar otra realidad, de simbolizar
esta presente en estas obras.

La constante y directa relacion que el agua establece con la vida, hace que su
presencia en los lugares construidos para el recuerdo de las personas
desaparecidas, cobre si cabe mayor importancia. Su capacidad de evocacion y
representacion hace que el agua sea esencia y parte fundamental del espacio
que cualifica.

Apenas unos meses después de realizar la tumba Zilio, Scarpa recibio el
encargo de una tumba muy especial, la de la madre de su mujer, Francesca
Rinaldo, en un lugar al que estaba muy vinculado, la localidad montafiosa de
Quero.

Scarpa solia pasear la infancia de su hijo Tobia, por una colina cercana a Quero,
localidad de la familia de su mujer Onorina.

377 Cruz, piedra, paisaje
Cementerio Aleman. Quero (f.a.)

379 Cruz. Juntas pautadas (f.a.)

EE‘ M P
R ar
378 Piedra.

: argola.(f.a.)
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En aquella colina se encontraba situado el Cementerio Aleman, edificio muy
apreciado por Scarpa, realizado por el arquitecto Robert Tischler, entre los afios
1936 al 39 (figs. 377- 379).

Era un lugar muy especial, el arquitecto aleman, encargado de la construccion
de diversos cementerios tras la gran guerra mundial, lejos de mantener una
misma imagen estereotipada, proponia en cada proyecto un acercamiento al
lugar y al paisaje. Realizado con un gran sentido de la escala y el respeto por el
lugar natural que ocupa, sin dejar de ser por ello menos protagonista, el edificio,
de volumetria sencilla, esta construido por completo mediante grandes sillares
pétreos sin desbastar componiendo unos paramentos de cuidado despiece.
Algunos detalles especificos, se encuentran labrados segiin marcada geometria
y referencias historicistas: En forma de cabeza de animales las gargolas y como
angel custodio la coronacion de un muro, proa de acceso a la zona superior del
memorial. Desde alli, un gran manto vegetal cubre el edificio. Cielo y tierra
parecen entonces unirse presididos por una cruz, brindando el edificio a la
naturaleza que lo acoge. La cruz, se inserta en el paisaje como hito
independiente, de un modo similar a como Asplund acababa de finalizar en el
cementerio del bosque en Estocolmo. Las secciones de madera que la forman
se cosen con precision ritmada mediante una tornilleria vista (fig. 379).

El edificio, en armonia con el paisaje, encuentra en el material un aliado para
trascender. “Un monumento a la memoria del hombre, la eleccion de la piedra,
su uso y su relacion con el pensamiento, su relacion con la naturaleza, su
camino, los sonidos (...) todo ello emocionaba a mi padre”,*” explica Tobia.
Asi obrara Scarpa en diversos de sus proyectos en que la vida terrenal y el mas

alla parecen aproximarse.

475 Entrevista a Tobia Scarpa
SCARPA, Carlo. Memoriae Causa.
Un film di Riccardo de cal. Fondazione culturale Benetton.Treviso. 2007.

381 Piedra. Agua. Ciclo vital (f.a.)

-

382 Lluvia. Vesica Piscis (f.a.) 383 Piedra.Cruz (f.a.)
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En el cementerio comunal de la localidad de Quero, a apenas unos metros del
aleman, Scarpa proyecta una lapida esencial de una belleza extraordinaria para
la hermana de Vincenzo Rinaldo, arquitecto con el que habia colaborado en su
juventud, y madre de su mujer. (figs. 380-383)

Dos grandes piezas de biancone, un marmol blanco de la zona, de unos trece
centimetros de espesor, ensambladas seglin una junta superpuesta, y una tercera
como fondo vertical de estas, son suficientes para realizar una obra
conmovedora.

La lapida se presenta sin tocar el suelo, “flotando”, sin apenas peso. En su pieza
superior, vacia la forma de dos circulos intersecados, apenas dos hoyuelos
formados por la erosion constante del agua en la piedra. De ellos parte un
estrecho y leve canalillo.

El doble circulo vaciado es por tanto receptor del agua de lluvia, “un lugar
cercano a la vida en donde puedan beber los pajarillos”,*’® nos explica Tobia.
Hablando con la lluvia, la vesica piscis acerca cielo y tierra, dando si cabe mas
sentido a su forma.

El agua almacenada rebosa gracias a la entalladura, y avanza hasta encontrar la
segunda plancha de piedra en que cambia de inclinacion. La junta transversal,
verdad constructiva de la lapida, es utilizada por Scarpa para inscribir el
nombre de la difunta, configurando asi una suerte de cruz. La lapida es ya
simbolo.

El agua, prosigue su recorrido buscando la tierra en que ser vertida. El liquido
es por tanto vehiculo que une los mundos terrenal y celestial gracias al modo de
modelar la piedra. La pieza, gracias al agua cobra sentido como lugar de
encuentro de vida y mas alla. La piedra, materia cercana al agua, no es tan sélo
util, sino protagonista del ciclo vital en el que también se encuentra inserta.
Scarpa responde a la naturaleza segun sus leyes, haciendo que piedra y agua
vayan de la mano.

476 Testimonio obtenido en conversacién con Tobia Scarpa. Cementerio de Quero.
Septiembre de 2006.

Un recorte circular en la piedra sirve como recipiente para flores. El agua,
como alimento que proviene de la tierra, cierra el ciclo, y, tras haber huido,
vuelve como dadora de vida, esta vez e forma de flor. Comprendemos que el
doble circulo es aqui omphalos, ombligo, nexo de uniéon de ciclo y tierra,
transformador de energias. Lo es gracias al agua, liquido vital.

Recordamos uno de los poemas del Cementerio Marino de Paul Valéry que
tanto gustaba leer a Scarpa:

XV
*““Ya se han disuelto en una espesa ausencia,
Roja arcilla ha bebido blanca especie,

El don de vida ha pasado a las flores (...)”” "

477V ALERY, Paul. El cementerio marino. Alianza editorial. Madrid. 2002. Pag. 43
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e Aguasacra

Monumento a los caidos en la Piazza della Loggia. Brescia

Unos meses después del atentado terrorista ocurrido en septiembre de 1974 en
la Piazza della Loggia, en que fallecieron ocho personas, la administracion
publica de Brescia encarga a Scarpa el proyecto de un monumento
conmemorativo y la renovacion del espacio urbano de la plaza.

Los primeros bocetos realizados por el arquitecto, proponen mostrar las huellas
del atentado, tanto el deterioro sufrido por diversas piezas del pavimento y un
pilar del portico, como el Iugar donde se habian encontrado los cuerpos de las
victimas de la tragedia.

En un primer dibujo se mantenia incluso la pavimentacioén existente, sobre la
que se superponian unas planchas que evidenciaban su estado de deterioro. El
plano del suelo, una vez mas, seria redibujado por el maestro, y su geometria
clave en la interpretacion del espacio. Se estudio la posibilidad de mostrar el
preciso lugar de caida de cada una de las victimas, situando estelas de piedra,
apoyadas en el suelo, y realizadas mediante cilindros seccionados
paralelamente al eje, para inscribir en el plano el nombre de cada uno de los
caidos (fig. 384). El grupo principal se distribuiria en torno al pilar de la loggia
en que se apoya una fuente, y un ultimo a bastante distancia (fig. 385).

Scarpa pensé en realizar un recinto sacro que agrupase a todos ellos, y propuso
un hilo de agua, que surcando el pavimento uniese las estelas.

El agua viajaria desde la fuente comentada hasta la ultima victima,
serpenteando por el recinto. Junto a una fuente cayeron las victimas, y de ella
precisamente brotaria el liquido que sin cesar las ligaria mediante su susurro.
Tras la 0ltima piedra, un vaso de forma trapezoidal recogeria el agua, la
calmaria, completando asi el ciclo del agua. Las diferentes formas del liquido
reflejarian el destino comtn de las victimas. Su brotar de la fuente, simbolo de

384 Estelas. Agua y vida. Flores.
(CS) Grafito y pastel sobre papel
ACS

385 Estelas. Recorrido. (CS)
Grafito y pastel sobre papel
ACS
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origen vital, su posterior fluir generando el discurrir por los meandros de la
vida, y un destino comun en el agua quieta.

En una version sucesiva, Scarpa prolonga el recorrido de agua. Desde la ultima
victima, pasaria bajo un altar, para continuar en forma de hilo rectilineo
cruzando el espacio de la plaza hasta llegar al poértico situado en la fachada
opuesta (fig.386). Alli se encontraria con un podio junto al que el agua huiria,
antesala de un futuro renacer.

El arquitecto prosigue su desarrollo creativo y realiza diversos dibujos en
relacion al primero de los espacios, considerado cada vez mas como recinto
sacro que el visitante debe descubrir. Dibuja diversos laberintos que “deberian
preparar al visitante para una experiencia de reflexion sobre el recuerdo”, *®
explican Francesco y Chiara Rovetta.

El arquitecto recupera asi la idea de un espacio transformador en la forma de un
laberinto de una direccion como representacion del paso a otro estado. Las
lineas que conforman el laberinto, dibujadas con grueso trazo doble, debian ser
grandes planchas de marmol de 140 centimetros para suscitar el misterio,
recoger el espacio y dejar que nuestra vista descubriese las estelas, que
colocadas en vertical, sobresaldrian por encima.

Scarpa realizaria diversos laberintos, modificaria el nimero de entradas y
salidas, y estudiaria la posicion y dimension de una o varias ldminas de agua en
el interior del recinto. Tras haber cruzado el laberinto de estrechas calles
formadas por las planchas, nos encontrariamos en un espacio algo mas amplio
que invita al recogimiento y la reflexion. Alli se situarian las estelas verticales.
La vida, renovada, en forma de flor, surge de las quictas aguas de diversos
estanques junto a ellas (figs.387 y 388).

Durante el proceso creativo, el laberinto va adoptando una forma cada vez mas
simétrica, al punto de desdoblarse en dos. Su espacio central, que envolveria
tanto el pilar deteriorado como la fuente junto a la que cayeron las victimas,

478 SCARPA, Carlo. Catalogo Carlo Scarpa. Mostre e musei 1944- 1976. Case e paesagi
1972-1978. Ed. Electa. Milano 2000. Pag. 434

386 Primera propuesta. (CS). Grafito y pastel sobre papel calco. ACS
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acogeria las estelas y una lamina de agua que adquiere mayor dimension que
las anteriores. Scarpa retoma la idea del hilo de agua que recorre su posicion
para desembocar en la lamina y posteriormente seguir recorrido.

En la version final, completamente detallada, observamos la sutileza con que el
arquitecto traslada todas las ideas propuestas anteriormente (figs.389-391).
Scarpa elimina las estelas de forma circular, que tanto habia elaborado, para
situarlas sobre las paredes de botticino del laberinto mediante placas
encastradas. Los nombres, en lugar de ser piezas independientes, se ligan asi al
recorrido.

La posicion de los cuerpos vendra representada por estrechas incisiones en el
pavimento por las que se percibiria el discurrir del agua y el brillo de su luz
capturada. Para ello, el arquitecto propone la colocacion de una pieza con una
acanaladura circular realizada en bronce, bajo las grandes planchas de marmol
rojo de Verona.

El resto de las planchas de marmol, se apoyarian sobre una cavidad, de modo
que a nuestros pasos les acompaifiaria el sonido de nuestro peso. Una suerte de
ritmo sonoro que nos advierte del cambio, transformacion hacia el lugar de
meditacion.

El agua, gracias a sus sonido y luz, susurro y brillo, presta continuo abrigo a la
memoria de las victimas y representa el recuerdo permanente de sus vidas.
Desembocando en el estanque, la vida, resurgird en forma de nenufar.

El agua, simbolo por excelencia de la vida, pauta el espacio, captura su tiempo
y, desembocando en el estanque, nos haria reflexionar sobre la ausencia, fisica,
de los ocho asesinados.

Scarpa propone las mas diversas y sutiles relaciones entre agua y espacio para
crear un memorial en que trasciende la emocion del que lo vive para hacerle
reflexionar sobre lo mas profundo de la existencia del ser humano. El proyecto
habria sido por tanto una obra de tiempo y sonido, donde el agua, sutilmente
utilizada como simbolo de la vida, es vertebradora esencial del espacio.

387 y 388 Estudios del laberinto (CS). Grafito y pastel sobre calco. ACS

M‘ W

389 Propuesta sucesiva (CS). Grafito y pastel sobre calco. ACS
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El proyecto no llegd a concretarse. Su supuesta incompatibilidad con el trafico
rodado, motivo que finalmente tan s6lo se realizase una estela conmemorativa
de gran dimension en el interior de la columnata.

El modo de entender el agua como material constructivo, en la evolucion de los
dibujos del maestro, nos ensefla a apreciar los numerosos estimulos que
transmiten Los dibujos y detalles del arquitecto, como ¢l mismo expresaba,
““son para ver las cosas”.

Después de estudiar sus dibujos comprendemos que “ver” para Scarpa se
encuentra también ligado al resto de sentidos. En ellos, el agua brilla, suena,
discurre, se almacena o huye, y nuestra emocion deriva en sueflo. Sus trazos
atrapan el tiempo y la Iuz del espacio, muestran la evolucion de su proceso
creativo y su relacion con su inmensa cultura visual. En diversas de sus
secciones y alzados Scarpa representa cuerpos de mujeres desnudas. Un modo
de escalar las formas, pero también de expresar lo ludico del espacio, invitando
asi a la vida a habitarlo.

Gracias al dibujo, Scarpa proyecta su modo de sentir el espacio, su arquitectura,
gracias al agua, nos ensefia a “Ver”.

:
:
|

390 Version final del laberinto (CS
Grafito y pastel sobre cartulina. ACS

391 Detalles del laberinto.
Alzado y seccion (CS)
Grafito y pastel sobre cartulina. ACS
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392 Carlo Scarpa observando las obras del perimetro del Espacio monumental Brion.
(f: AGP)
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2.4 CONFLUENCIA.

“Yo queria expresar lo natural del agua y del prado, del agua y de la

tierra: el agua es la fuente de la vida™ "

Carlo Scarpa

Del mismo modo que el agua, en su recorrido natural, presenta la progresiva
capacidad de ir asimilando forma sin perder su potencial de evocacion espacial,
asi va Scarpa, recogiendo y evolucionando experiencias proyectuales realizadas
o reflexionadas.

En el proyecto del espacio monumental Brion, convergen el universo formal y
cultural del arquitecto y su modo de crear.

Desde el estudio detenido y pormenorizado de cada uno de los detalles que a lo
largo de los seis afios fueron materializandolo, a la relacion que se establece
con el mundo de agua de Venecia, y, junto a la metafora como instrumento de
creacion, iremos comprobando como aquel proyecto en la campifia veneta
“consulta la naturaleza”,**" para, como el mismo Scarpa indica, expresar sus

valores y formas. El agua, elemento fundamental de esta, obrara en el nuevo

47 Montaje realizado por Massimo Giacometti en colaboracion con Philippe Duboy a partir
de la conferencia ““¢ La arquitectura puede ser poesia? Celebrada en Viena el 16 de
noviembre de 1976.

SCARPA, Carlo. Le cahiers de la recherche architecturale n® 19.

Editions Parenthéses. 1986. Pag. 17

80 En relacién a fragmento de la poesia escrita por Louis Khan: ““(...) El disefio consulta a
la naturaleza para dar presencia a los elementos (...)”.

KHAN, Louis I. Escritos, Conferencias y Entrevistas. Alexandra Latour.

El Croquis Editorial. El Escorial 2003. Pag. 349.

espacio del mismo modo, dotandolo de vida. La mano del arquitecto ejercera de
guia que nos conduzca hacia la emocion.

Entendemos que el potencial formal del agua puede llegar a transmitirse desde
lo minimo, la gota, y en ella encierra, como veiamos, el universo entero. Scarpa
proyectando desde el detalle, dota a sus piezas de agua de tal intensidad, que se
transforman en auténticos condensadores de espacio. En ellas veremos
reflejadas  experiencias anteriores ¢ influencias culturales diversas.
Comprenderemos que su universo formal confluye en ellas.
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UNIVERSO DE AGUA

Espacio monumental Brion. Cementerio de San Vito di Altivole.

Desde que se produjo el encargo en 1969, la obra se prolong6 durante cerca de
ocho afios, llegando incluso en algunos aspectos a quedar inacabada. No
obstante las obras quedaron practicamente finalizadas en 1976. Ocup0 la ultima
etapa vital del maestro, de ahi que en ¢l converjan sus influencias, y que sea
imposible tratar de entenderla con independencia del resto de trabajos tanto
precedentes como coetaneos.

Visitar los espacios del jardin que Scarpa construye como lugar de reposo de la
familia supone realizar un recorrido al pensamiento del arquitecto que durante
tanto tiempo estuvo llevando a cabo la obra de este lugar tnico. En él
comprendemos su modo de expresar la metafora de la vida ligada al espacio, al
tiempo, y al agua como material imprescindible en la creacion de sus formas.
Acentuando lo natural, Scarpa impone orden a las cosas, un nuevo orden en los
espacios de esta obra que tienen al agua como protagonista.

La complejidad de la obra, las innumerables referencias que contiene y la
diversidad de lecturas que su espacio nos ofrece, nos ha hecho estructurar el
recorrido segiin un progresivo acercamiento a su realidad. En un primero, a
modo de guia de viaje, establecemos el marco de nuestra mirada. Un enfoque
que, partiendo de la relacion que establecen sus piezas, nos haga entender el
conjunto del espacio.

Mas adelante recorreremos el proceso proyectual de la obra. Lo haremos
principalmente a través de los dibujos realizados por el arquitecto, previos a la
presentacion del proyecto en el Comune, siempre dirigiendo nuestra mirada
hacia el modo de aparecer el agua. Finalmente estudiaremos
pormenorizadamente cada uno de los fragmentos de que consta el espacio en su
relacion con el agua y su evolucion formal desde que dieron inicio las obras.

e Brion. Una guia de viaje

“He tratado de poner imaginacion y poesia en el trabajo (espacio Brion),
no con la intencion de crear una arquitectura poética, sino crear un tipo

de arquitectura que pueda emanar un sentido poético™.***

Carlo Scarpa

Cuando Scarpa explicaba su modo de trabajar, afirmaba que primeramente era
necesario reflexionar sobre los problemas del encargo:

“No consigo trabajar directamente. Si no me llega una idea no consigo
realizar nada (...) Siempre se necesita una primera idea: EIl primer boceto sera

un pequefio trozo de papel (...)”.**

Desde el principio, el proyecto tendra presente la naturaleza, segun explica el
propio arquitecto, poniendo como referencia los cementerios americanos, y en
concreto el de Chicago. Perseguia la realizacion de ‘““‘un gran parque, un
espacio para pasear, para los vivos”, *** apunta.

Scarpa buscard un acercamiento a la muerte desde lo social y la reflexion sobre
lo efimero de la vida desde su perspectiva de creyente no practicante, como €l

mismo se define.

481 ; Puede ser poesia la arquitectura? Conferencia ofrecida en la Academia de Bellas Artes
de Viena. Noviembre de 1976.

SCARPA, Carlo. The Other city. Ernst & Sohn. Viena 1989. Pag. 17

“2UN’ ORA CON CARLO SCARPA. Documental de la RAI 3. 1972/73

83 Can architecture be poetry? Conferencia ofrecida en la Academia de las Artes de Viena
el 16 de Noviembre de 1976.

SCARPA, Carlo. The Other city. Ernst & Sohn. Viena 1989. Pag. 18
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En Brion, la idea perseguida fue la representacion de la trascendencia de la vida
mas alla de lo terrenal, ligada al amor conyugal de los clientes. El arquitecto en
todo momento tuvo presente el contexto en que se insertaba, de ahi que pensase
en la creacion de un jardin, un espacio de campifia capturado. “Me parece
haber conquistado el sentido de la campifia, como querfan los Brion”, “®

apuntaba una vez finalizada la obra.
»» 485

El espacio Brion sera “un recorrido metafisico”,™” seglin explica su hijo Tobia.

En definitiva un jardin para la meditacion en que agua y tiempo se alian para
conmovernos, o si queremos un viaje, entendido como la busqueda de una
nueva experiencia que nos transforme.**

Como veiamos anteriormente, hablar de agua en la arquitectura de Scarpa es
hablar de su ciudad natal Venecia. La puerta de agua del antiguo Convento dei
Tolentini, situada en el acceso del TUAV, podria servir de acceso a “otra
ciudad”; una ciudad sumergida, quizas sofiada; una ciudad en que los espacios
se construyen como ilusion de otros. Quizés esta nueva ciudad sea la construida
junto al pequefio cementerio de San Vito de Altivole para acoger el descanso y
amor eternos de los Brion.

Los espacios de agua de Venecia, interpretados por Scarpa, cobran nuevo
significado en la Tumba Brion, pertenecen al ciclo natural de la vida y nos
hacen vernos reflejados.

El arquitecto construira un lugar arménico que destila poesia en cada espacio.
“No hay que pensar “haré una arquitectura poética”. La poesia nace de las
cosas por si mismas... (...) Podemos decir que la arquitectura que nosotros

484 SCARPA, Carlo. Conferencia ofrecida en Madrid. Verano de 1978

485 MEMORIAE CAUSA. Carlo Scarpa e il complesso monumentale Brion. 1969-1978. Un
film di Riccardo de Cal. Fondazione culturale Benetton.Treviso. 2007

8 Viaje: Desde el punto de vista espiritual, el viaje no es nunca una mera traslacion en el
esapcio, sino la tension de busqueda y de cambio que determina el movimiento y la
experiencia que se deriva del mismo. (...) En el sentido més primario, viajar es buscar. (...)
El verdadero viaje es evolucion.

CIRLOT, Juan Eduardo. Diccionario de Simbolos. Ediciones Siruela. Madrid 2005. Pag. 463

querriamos que fuera poesia deberia llamarse armonia, como un bellisimo
rostro de mujer””,*” afirmaba el professore.

En el memorial, concebido como un jardin de tiempo, el espacio transcurre, se
recorre de emocion en emocion. El texto que Scarpa nos ofrece, se puebla de
acentos que pautan el recorrido, vistas y formas. El agua las engarza.

“El sentido de espacio no nos es dado por un orden pictdrico, sino siempre por
fenémenos fisicos, es decir por la materia (...)”,*® afirma Scarpa. El agua,
materia fundamental en Brion, transforma por completo el espacio y su

significado.

La tumba Brion es realmente “otra ciudad” y, al igual que Valdrada, aquella
urbe reflejada imaginada por Italo Calvino, construye una nueva realidad.

““La polis multiple que es Brion, tiene precisamente el aliento, las conexiones,
las articulaciones de una ciudad, con el agua con el paisaje, y el mundo, y la
antigliedad de las tecas sepulcrales, y también lo exterior, lo preexistente, el
deposito involuntario de recuerdos que Scarpa ha visto, en los que ha
tropezado aceptandolos”, ** afirma Mazzariol.

El espacio Brion nos traslada asi a Venecia, y a los diferentes capitulos del
inmenso texto poético que escriben sus aguas y su reflejo. Recorrer el jardin es,
al igual que Venecia, un descubrimiento de lugares, materiales y piezas en que
la dualidad realidad- reflejo ofrecida por el agua esta presente.

Al igual que en Venecia, el reflejo hace vibrar al espacio. En unos casos gracias
al agua, construyendo un mundo sumergido, imaginario. En otros, se encuentra
en la diversidad de dualidades que lo pueblan tensionandolo, dotandolo de un
misterio particular.

87 Fragmento de la conferencia dada en la Academia de Bellas Artes de Viena en
Noviembre de 1976.

SCARPA, Carlo. 1906-1978. Editorial Electa. Milan 1984. Pag. 183

“88 «“Decorar”. Leccion inaugural del afio académico 1964-65 en el IUAV. Venecia
SCARPA, Carlo. 1906-1978, Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.

Ed. Electa, Miléan, 1984. Pag. 182

8 SCARPA, Carlo. 1906-1978. Editorial Electa. Milan 1984. Pag. 16
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El espacio vibra con un tempo especifico, se estructura segiin el ritmo de los
diferentes lugares que lo construyen, sus materiales o su forma, de un modo
musical, de ahi que esté cerca de la poesia, género por el que Scarpa sentia
verdadera fascinacion.

De los poetas franceses Paul Valéry y Stéphane Mallarmé, se conservan
diversas obras en su biblioteca, subrayadas, y con numerosas anotaciones al
margen. Para Mallarmé, componer una poesia, “equivale como practica

estética a elaborar una estructura arquitecténica” ,*° explica Christina Vogel.

LE NOMBRE
EXISTAT-IL
COMMENGAT-IL ET CESSAT-IL

SE CHIFFRAT-IL

ILLUMINAT-IL

LE HASARD

393 Una tirada de dados - nunca - abolira - el azar

Stéphane Mallarmé

40 scarpa- Mallarmé: I'architetto poeta alla luce del poeta architetto. Christina Vogel
A.A.V.V. Studi su Carlo Scarpa 2000-2002.
Ed. Regione del Veneto y Marsilio. Venezia. 2004. Pag. 184

De la obra del poeta entresacamos un poema de una métrica especial: Una
tirada de dados jamas abolira el azar se encuentra estructurado en el espacio y
el tiempo como si de su obra arquitectonica se tratase. La variedad tipografica
de las palabras y la cualidad de los espacios vacios entre ellas hacen que su
estructura formal sea determinante para su comprension (fig. 393).

Son varias las lecturas que pueden hacerse del singular poema. Realmente,
podriamos incluso decir que son varios los poemas contenidos en su apariencia
unitaria. Al igual que el espacio Brion esconde diversos modos de lectura, el
poema encierra varios modos de experimentarse y explorarse y diversos
ordenes simultaneos.

De este modo si realizdsemos una “lectura orientada” segin la importancia
tipografica de las palabras, de uno de sus fragmentos, su sentido seria el
siguiente: ““Nada / Habra tenido lugar / Sino el lugar / Excepto / Quiza / Una

constelacion”.*!

Como si de “otra ciudad” se tratase, quizds Venecia, el espacio Brion guarda
este tipo de lecturas cruzadas, experiencias simultdneas que debemos filtrar,
ordenar, relacionar. Precisamente, y siguiendo el texto del poeta francés, valga
como ejemplo una constelacion. Aquella que compone la forma geométrica de
las poleas que sirven para elevar una misteriosa compuerta de vidrio. Esta pieza
serd, como veremos, comienzo o final de recorrido dentro del conjunto de
complejas relaciones establecidas entre los diferentes elementos.

De este modo, el agua en sus diferentes formas contribuird a crear episodios
cruzados, contenidos en la historia que el espacio Brion nos transmite. Seran
puntos y aparte, comienzos de recorridos o episodios alternativos, maytsculas
o subrayado de experiencias que cualifican sin duda el espacio y tiempo del
memorial.

Desde los primeros bocetos, Scarpa nos muestra un lugar salpicado de
elementos, un recorrido por diversas piezas recogidas por un perimetro. Va

“I MALLARME, Stephane. Poesias seguidas de una tirada de dados.
Ediciones Hiperion. Madrid 2003. Pags. 254 a 257
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encontrando la forma lentamente, reflexionando sobre el papel, colmatandolo,
dibujando propuestas insistentemente alrededor de las plantas que colorea
segun los diferentes materiales a utilizar.

Dada la geometria del espacio y el modo de ocuparlo, la obra se percibe en todo
momento como suma de fragmentos y sensaciones de un modo similar al modo
de proponer la visita y recorrido en diversas de sus intervenciones
museograficas. El fragmento obliga, ante todo, a agudizar la vista; induce a
acortar las distancias, para mas adelante relacionarlo con el espacio.

Del mismo modo que la caligrafia oriental se sirve de ideogramas para,
mediante su agrupacién, mostrarnos una nueva realidad, o los jardines del
Japén toman forma gracias a la relacion de las diferentes piezas y vacios que
los habitan, Scarpa buscara la sutil relacion de las piezas para sugerir un mundo
metaforico nuevo.

Un recorrido por los detalles disefiados a partir del agua y sus atributos nos
muestra como Scarpa usa esta para trascender. El agua no serd tan solo el
medio que una en su recorrido las diversas piezas del cementerio, también
divide, genera una atmdsfera, impone el ritmo de nuestro recorrido, marca la
distancia de observacion e incluso llega a construir una nueva realidad gracias
al reflejo.

Brion es por tanto una suerte de laberinto, quizas uno de aquellos tantas veces
dibujados por el arquitecto. Sin embargo, no es un laberinto de direccién Unica,
son multiples los recorridos, lugares y metas posibles. Seran los elementos que
los engarcen, los que ofrecen al espacio su cadencia y ritman nuestro recorrido.

Recorreremos asi esta “ciudad”, entendiendo los diferentes elementos como
partes integrantes de un todo. Los analizaremos individualmente para a
continuacién comprobar su indisoluble relacion con el resto. Todo ello desde la
sorprendente relacion que mantienen con el agua tanto desde el punto de vista
formal como simbolico.

Dada la extremada sensibilidad de Scarpa, su vasta cultura visual y su decidida
voluntad de mirar tanto la tradicion propia como la de culturas lejanas, durante

nuestro estudio, apareceran otros espacios, lugares distantes que vendran a
colacion debido a sus formas de agua, mostrando asi lo universal de los
estimulos que sus mensajes generan.

Realizaremos el viaje como lo realiza un fluido, generando voértices de emocion
al encuentro de las piezas, y pausando nuestro sentir en los silencios, antesala
necesaria de nuevos rapidos.

Estudiaremos el proyecto desde la evolucion de los dibujos realizados por
Scarpa, se conservan cerca de tres mil documentos gréaficos,*** para comprender
la progresiva aparicion de la forma definitiva de los espacios de agua.

#2 |_os originales de los proyectos realizados por Scarpa se encuentran custodiados por el
DARC (Direzzione generale per I’architettura e I’arte contemporanee).

En la actualidad, y hasta la finalizacion del museo MAXXI (Museo Nazionale per le Arti del
XXl secolo) en Roma, se encuentran repartidos en diversas sedes:

Los casi tres mil legajos correspondientes al Complejo Monumental Brion, se encuentran en
Museo Andersen di Roma. El resto de proyectos a excepcion de los correspondientes a la
realizacion del Museo de Castelvecchio y la Fundacion Querini Stampalia, que pertenecen a
sus fondos respectivos, se encuentran en el Archivo Carlo Scarpa con sede en Treviso.
Tambien existen dibujos en otras instituciones como el MAK de Viena, la Fundacién Canova
con sede en la Gipsoteca Canoviana y otras colecciones particulares.
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e Proceso proyectual y agua.

“En el cementerio, el agua es sagrada, manantial de vida que purifica

a los seres vivos y da reposo al espiritu™.**

Carlo Scarpa

Giuseppe Brion habia nacido en la localidad de San Vito d’Altivole, llevaba
cerca de treinta afios de matrimonio y una vida muy unida a su mujer y habia
desarrollado la empresa Brionvega, con sede en Milan, dedicada a Ia
realizacion de aparatos electronicos de gran calidad y con una clara proyeccion
internacional. Siempre habia contado con los mejores disefiadores o arquitectos
para desarrollar del mejor modo aquello que emprendia.

En septiembre de 1968 fallecid repentinamente, dejando viuda a Onorina
Tomasin a la temprana edad de cuarenta y nueve afios.

La viuda pretendia conmemorar el legado de su marido, su busqueda continua
de la excelencia, amor por la belleza, y, desde luego, su amor conyugal.

Scarpa, conocido por su hijo Ennio con ocasion de la Trienal de 1961, fue el
elegido. Buscaban una persona de gran sensibilidad y ““Scarpa, considerado
como un arquitecto poeta, era el adecuado para interpretar un tema tan

delicado” ** explica Ennio Brion.

43 GIOVANARDI, Renata. Carlo Scarpa e I’acqua. Cicero Editore. Venezia 2006. Pag. 128
4% Entrevista a Ennio Brion

MEMORIAE CAUSA. Un film di Riccardo de Cal.

Fondazione Culturale Benetton.Treviso. 2007

“Finalmente he encontrado una persona que me ha dado carta blanca™,**®

exclama Rino Beltrame, amigo personal de infancia de Giuseppe Brion, para
contarnos la emocion del arquitecto ante aquel encargo.

El encargo pasd por diversas etapas. En principio se trataba tan solo de un
pequefio memorial de familia, ya que Onorina Brion intent6 comprar una
parcela de unos 68 m2. en el interior del cementerio de San Vito d’Altivole. El
proyecto entonces habria tenido una escala conocida para el arquitecto, similar
a la de otros proyectos realizados en relacion a la memoria de seres queridos, y
no hacia prever el resultado finalmente obtenido.

Como bien explica Vitale Zanchettin en su libro sobre el complejo monumental,
podemos imaginar que las conversaciones mantenidas entre cliente y arquitecto
retroalimentaban su mutua emocién. En ellas, ambos sofiarian con realizar una
tumba monumental en una suerte de jardin,*® capturar un pedazo de aquel
paisaje que en tantas ocasiones habian contemplado.

Un panteén familiar habria sido un objeto de contemplacion unido al recuerdo
de los difuntos. Sin embargo, la idea de situar la sepultura en un jardin,
permitia ademas pensar en un espacio de movimiento para los vivos. La muerte
se entenderia asi unida indisolublemente a la existencia terrenal, y el amor
conyugal de los clientes mostrado a numerosos visitantes.

A comienzos de 1969, las aspiraciones del cliente y la emocion compartida con
Scarpa por realizar una obra unica, hacen que consiga adquirir una parcela de
2400 m2. de superficie junto al antiguo cementerio. En ella, por dictado del
Comune, debian realizar una capilla funeraria de uso comun para el resto del
cementerio en sustitucion de la existente.

495 Entrevista a Rino Beltrame

MEMORIAE CAUSA. Un film di Riccardo de Cal.

Fondazione Culturale Benetton. Treviso. 2007

46 7 ANCHETTIN, Vitale. Carlo Scarpa. Il complesso monumentale Brion.
Marsilio Editori. Venezia. 2005. Pag. 60
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Las primeras ideas del arquitecto se encuentran recogidas en el denominado
““quaderno nero”, y muestran la evolucion del proyecto desde verano del 69
hasta su entrega en el Comune de San Vito d’Altivole en invierno del afio
siguiente. Esta primera parte se encuentra datada con algo menos de cien
legajos entre los que se recogen documentos de todo tipo, desde referencias
catastrales a bocetos del arquitecto, y refleja con claridad el proceso seguido
hasta encontrar la forma del proyecto definitivo entregado.

El proyecto fue adquiriendo forma a lo largo del tiempo y paso por sucesivas
etapas. No obstante desde uno de sus primeros bocetos, con fecha de verano de
1969, (fig. 394) encontramos un perimetro que delimita el area de actuacion y
que contiene diversas piezas dispersas en el jardin. La seccién de este muro
plantea el desnivel ya muestra la intencion de elevar el interior respecto a la
campina, de modo que el exterior pudiese penetrar a modo de paisaje prestado
en nuestra vista interior, al tiempo que permaneceriamos resguardados de la
vision desde el exterior.

Debemos tener en cuenta que Scarpa acababa de regresar de un viaje a oriente
en que habia experimentado la fascinacion por los espacios que tanto habia
estudiado. El perimetro de la Villa Katsura guardaba la emocion de unos
espacios que le hacian viajar a un nuevo paisaje, jalonado de estanques y
cuidadas escenografias naturales, y Ryoan-ji encontraba en la precisa altura del
cerramiento de su jardin el modo de introducir el entorno natural tomando
“prestado” su paisaje. La campifia veneta pasa asi a formar parte del programa
del espacio Brion.

Hablariamos por tanto de un paisaje representado, extramuros, y un paisaje
como experiencia creado por el arquitecto en constante relacion con el
anterior.*’

A cada elemento del nuevo paisaje intramuros, Scarpa le atribuye una
existencia propia para a continuacion obligarla a dialogar con las restantes. Asi
obrara Scarpa con las diferentes piezas que pueblan el recinto, con los detalles

7 DODDS, George and TAVERNOR, Robert. Body and Building.
The MIT Press. Cambridge, Massachusets. 2002. Pag. 240

W |

394 Solucion inicial en el
area definitiva.
“Quaderno nero” (QN).
Archivo DARC

396 Arcosolio. Estudio inicial. (QN). DARC

395 Estudio de pabellon funerario en un
- estanque. (QN). Archivo DARC
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que cualifican dichas piezas y con el tiempo, la luz y el agua que finalmente les
da sentido.

El proyecto ird tomando forma sin tener un final claramente predefinido.
Probando, borrando, volviendo a dibujar, detallando los diferentes encuentros y
formas. Seglin comentaba la propia Onorina, “Viajaba en coche conmigo, se
dormia un rato, a continuacion se despertaba y dibujaba algo en la parte
trasera de una caja de cerillas. Decia que algunas ideas le llegaban desde el
suefio™.**®

La mayoria de los dibujos del proyecto partieron de la propia mano de Scarpa.
Examinemos su evolucion, especialmente la de aquellos en que el agua es

protagonista.

Desde los primeros esbozos, diversas piezas aparecen diseminadas en el terreno
que abraza el camposanto. Aparece resguardado por dos muros, uno hacia el
paisaje, de apariencia continua, y otro hacia el cementerio de la localidad de
San Vito, entrecortado, y presenta una marca circular en lo que podia ser un
posible acceso y da paso a unos escalones que muestran el desnivel comentado
entre cementerio y paisaje y el espacio Brion.

En la zona central, aquella que debia recibir las miradas de los visitantes desde
el resto del recinto, el arquitecto dibuja una pieza sorprendente que mas tarde
redibuja en un croquis sucesivo (fig. 395). Se trata de un elemento vertical, de
una geometria paralelepipédica obtenida mediante la superposicion de diversos
planos apoyados unos sobre otros, cuyas superficies vibran gracias a diversos
laberintos y perforaciones circulares. Su zona superior, situada sobre un podio,
parece contener dos o mas sepulcros y buscar la ligereza de un lugar elevado
que, gracias a sus aperturas, mira tanto al cielo como a la tierra, y a su vez se
contempla en el agua. Su reflejo vibrante lo desvela.

4% 7 ANCHETTIN, Vitale. Carlo Scarpa. Op. Cit. Pag. 61

Scarpa busca asi la forma para un lugar en que converjan vida y muerte, mundo
terrenal y mas alla. El agua, reflejo de cielo y pabellon, lo hace surgir, brotar.
Gracias a ella, entendemos que las vidas pasadas buscan su union en el mas alla,
nacen hacia las alturas. A estas reflexiones y formas retornara el arquitecto mas
adelante. En el extremo opuesto del jardin realizara un pabelldon de meditacion,
cuyas formas beben de estas primeras intenciones.

Precisamente en ese lugar, sitia Scarpa lo que vendra a ser el denominado
arcosolio.““Arcosolium es un termino latino del tiempo de los primeros
cristianos en las catacumbas. Las personas importantes y los martires solian
ser enterrados en ellos (...) simplemente un arco, recogido de la tradicion
cat6lica”,** explica el arquitecto en referencia al lugar que acoge los sepulcros
de los Brion. En un principio lo dibuja segun dos grandes piezas apoyadas en
una delicada junta, cuya forma varia desde la recta hacia el arco, situado de
frente al hueco de acceso practicado en el muro (fig. 396). Esto nos hace
suponer las primeras dudas del arquitecto en lo que a la privilegiada situacion
del lugar de sepultura de los Brion se refiere. Dudas que se confirman cuando
observamos un dibujo, perteneciente al fondo Bratti,”™ en que aparecen
directamente sobre el agua (fig. 397).

499 Can architecture be poetry? Conferencia ofrecida en la Academia de las Artes de Viena
el 16 de Noviembre de 1976.
SCARPA, Carlo. The Other city. Ernst & Sohn. Viena 1989. Pag. 18

Arcosolio: Arco que alberga un sepulcro abierto en la pared.
DICCIONARIO de la Lengua Espaifiola. Real Academia Espaiiola.
Vigésima segunda edicion. 2001. Editorial Espasa Calpe. Madrid

590 «E| fondo Bratti recoge todo lo que Luigi Bratti, titular de la empresa homénima, ha
conservado de la realizacion del conjunto monumental. Se compone de 223 dibujos y 54
folios de material diverso, que documentan algunas fases de la obra, asi como explican la
relacion entre proyectista y responsable ejecutivo. Es una coleccion parcial de diversos
dibujos realizados para y durante la obra.

Mencion aparte merecen diversos cartones y dibujos realizados con lapiz de color previos a
la obra en los que se refleja el proceso proyectual. Tales son los casos de un dibujo del
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Scarpa representa dos piezas de misteriosa solidez, posadas sobre una ldmina
de agua que las refleja. Lo sintético y claro del dibujo muestra quizas mas una
intencion que el resultado de una busqueda. Las piezas, suponemos de piedra,
se revelan contra su aparente masa. Por un lado, al igual que la fuente situada
junto al acceso del Museo de Castelvecchio, niegan la profundidad, se
aproximan al agua lo necesario para construir su reflejo y parecen
reblandecerse y curvar su base.

Por otro presentan diversas perforaciones circulares de variable profundidad.
Lo preciso de los circulos parece evidenciar la mano paciente del artesano.
Unos, superficiales, parecen esperar alguna placa o inscripcion. Otros,
muestran la sombra de un espesor mayor por el que parece mostrarse su secreto
interior.

En la parte inferior del folio, observamos un boceto que presenta alguna
variacion. Scarpa afiade a las hendiduras unos elementos salientes. Con ello, el
dialogo entre los dos bloques parece claro, parecen querer fundirse,
pertenecerse, atraerse desde lo complementario. La dualidad, y su dindmica
relacion parece indicarnos que se trata de la posible sepultura de los conyuges y
su acercamiento mas alla de la muerte.

Las piedras, al igual que en Venecia, parecen construir su tiempo, estar vivas.
El agua las libera de su peso y reblandece, facilitando asi su modelado.

La relacioén de la muerte, y el correspondiente viaje hacia la eternidad, con el
agua, ha dado lugar a numerosas representaciones que a buen seguro conocia el
arquitecto. El mito de la shakesperiana Ofelia descrito por su admirado

arcosolio y el dibujo en que se esboza la posible imagen de unas piezas sobre un estanque,
que fueron regaladas por Scarpa como muestra de estima”

Carla Sonego

El fondo Bratti se expuso por primera vez al publico en enero de 2007 con motivo de la
exposicion Memoriae Causa que tuvo lugar en el Palazzo Bomben de Treviso.

SCARPA, Carlo. Memoriae Causa. Carlo Scarpa e il complesso monumentale Brion. 1969-
1978. Palazzo Bomben. Fondazione Benetton iniziative culturali. Treviso. 2007. Pag. 22

397 Sepulturas sobre el agua.
Estudio (Fondo Bratti)

398 Planta y seccion del
arcosolio. (QN) Archivo DARC
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Rimbaud podria ser uno de ellos:

“En las aguas profundas que acunan las estrellas,
blanca y candida, Ofelia flota como un gran lilio,

flota tan lentamente, recostada en sus velos...” °*

Nos referimos a la Ofelia que representa la inmortal imagen de la belleza en su
viaje por el rio de la vida eterna. “Una Ofelia nunca ahogada... que se
aparecera por siglos a los sofiadores y a los poetas, flotando en su rio, con sus
flores y su cabellera extendida sobre el agua™, °* segin sugiere Gaston

Bachelard.

Asimismo, en la novela Locus Solus del escritor surrealista francés Raymond
Roussel, el jardin del cientifico Cantarel alberga todo tipo de fantasticas
invenciones. Entre ellas la de unos cadaveres que permanecen incorruptos
merced a las maravillas de la resurrectina, liquido magico en el que flotan.

En la biblioteca de Scarpa se encuentran diversas ediciones de la novela. El
arquitecto llegd incluso a escribir en repetidas ocasiones la palabra “locus
solus” en sus bocetos preparatorios para el espacio Brion.””?

Estos dibujos previos del arquitecto, son de gran importancia, ya que en ellos
encontramos diversas claves que nos ayudardn a entender la compleja relacion
entre agua y espacio en el memorial.

01 Ofelia

RIMBAUD, Arthur. Poesias Completas. Ediciones Catedra. Madrid 2005. Pag. 221
392 BACHELARD Gastén. El Agua y los Suefios.

Fondo de Cultura Econdémica. Madrid. 1988. Pag. 130

% DODDS, George and TAVERNOR, Robert. Body and Building.

The MIT Press. Cambridge, Massachusets. 2002. Pag. 362

Los primeros elementos que define Scarpa, seran el arcosolio y la forma de los
sepulcros de los Brion (fig. 398).

El primero adoptara claramente la figura de un arco continuo sobre un terreno
que se rehunde segin circulos concéntricos formando un graderio. Los
segundos iran modelandose en busca de su complementareidad. Ambos tendran
la altura similar a la de una persona, y se apoyaran sobre un zdcalo. Su
encuentro con este, en curva, propone el balanceo, si bien en algiun dibujo
adopta dos curvas opuestas. Se dibujaran talladas segin un denteado que ponga
en valor su espesor a modo de puerta de jambas concéntricas, y buscaran de
nuevo la simetria, mostrando asi la complementareidad buscada por el
arquitecto.

En un dibujo previo, un pequefio canal partia de una sepultura para morir de
modo simétrico. “Simbolo de unién” escribia Scarpa. En un dibujo sucesivo,
datado el doce de Julio de 1969, comprobamos que es el agua el que los une.
Partira de un pequefio surtidor y “atard” las sepulturas pasando bajo ellas. Los
Brion no s6lo permaneceran asi unidos perennemente, sino que ademas lo
haran ligados al agua. Como simbolo del continuo renacer, se sitia “una
planta de sombra”, segin escribe Scarpa.

La forma de arco sobre una hendidura circular no sufri6 modificaciones de
importancia hasta la entrega del proyecto, si bien su posicion variaba en cada
una de las propuestas realizadas.

En croquis sucesivos, el arcosolio se sitaa girado cuarenta y cinco grados o en
perpendicular al muro perimetral (fig. 399). Parece buscar asi su posicion
presidencial precisa, mientras su excavacion, practicamente circular,’®* se
representa como si de una lamina de agua se tratase.

Scarpa recupera por tanto la idea inicial de colocar las sepulturas sobre su
reflejo, navegando juntas. De la lamina, partird un estrecho camino que
conduce a un estanque situado al final del recinto, donde una isla con

vegetacion parece recibirnos.

3% e trata, al igual que en otros proyectos de un perimetro ovoide realizado mediante dos
semicirculos unidos mediante rectas.
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Comprobamos que el arquitecto retoma e introduce variaciones sobre los
primeros croquis (fig. 400). El sendero se desmembra e imbrica al prado
mediante piezas similares a las realizadas en el jardin de la Fundacion Querini
Stampalia. Cruzan el estanque y desembocan en lo que parece ser un pabellon o
isla. Dos de sus pilares se apoyan directamente en el agua.

El perimetro va encontrando su forma dependiendo de su relacion con el
espacio exterior. Asi, el pabellon y su estanque conforman un perimetro propio,
y el area en que se desarrollara la capilla va construyendo una linea quebrada
que se relaciona tanto con el cementerio existente como con el interior del
memorial.

Scarpa, de nuevo, busca el encuentro, fomenta la junta y la regruesa con el
lapiz. La junta va construyendo lugares, vacios unas veces, ocupados otras. Tal
es el caso de la esquina en que el arquitecto escribe las palabras “angulos
abiertos”. Dibuja un remolino abrigado hacia el cementerio por la hendidura
del muro. Descubre asi un nuevo lugar. Més adelante comprobaremos que el
agua debia haberlo ocupado.

El agua pasa de estar canalizada a construir espejos unas veces, estanques con
islas, vegetacion y plantas acuaticas, otras, y las piezas que pueblan el recinto
se van uniendo mediante senderos o canales formando asi un recorrido. El agua
como simbolo de vida ird poco a poco adquiriendo importancia en el Espacio
Brion.

La capilla, situada en el area norte de la parcela, como veiamos, comienza a
tomar forma junto al muro. De hecho debia tener un caracter publico, debiendo
servir para la practica de los oficios propios del cementerio.

Scarpa utiliza en un primer momento dos circulos intersecados, a los que se une
mas adelante un tercero. En un detalle dibujado al margen de la planta, esboza
las caracteristicas que debia tener dicha pieza (fig. 401). Dos cilindros
perforados, para permitir el paso de la luz cenital, se apoyan sobre un pedestal
en que crece la vegetacion, y se sirven de un tercero para permitir el acceso.

399 Planimetria general
del espacio  Brion.
Fragmento. (QN)
Archivo DARC

400 Planimetria general
del espacio Brion.
Fragmento (QN)
Archivo DARC
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Junto a ellos, el professore escribe: “Luz de lo alto / Cemento seco como
Venezuela / Verde”. La materia va apareciendo. Luz, hormigéon y naturaleza.
También lo hace una referencia a sus proyectos anteriores, Venezuela. El agua,
a buen seguro, sera la proxima.

En efecto, en un croquis posterior, (fig. 402) un nuevo estanque ocupara el
borde oeste configurando un perimetro propio.

Asimismo observamos como la esquina que cierra el espacio hacia el
cementerio se une con el area del arcosolio. El remolino dibujado
anteriormente adopta la forma circular de lo que podria ser una surgéncia de
agua. Su ligazén con los Brion, dejaria de ser sdlo visual para transformarse en
fisica. Aquél seria el lugar elegido por Scarpa para su descanso eterno. “Ni en
el espacio de los Brion ni en el cementerio comunal, en tierra de nadie” ,’*’
como ¢l mismo afirmaba.

Un ultimo dibujo, previo a la realizacion de los planos entregados en el
Comune, muestra la definitiva posicion del Gltimo estanque junto a la capilla,
que por otro lado se simplifica (fig. 403). Esta, de forma cercana al circulo,
presenta una apertura hacia el agua frente al acceso, de modo que esta llega
incluso a penetrar en el interior, haciendo que capilla y estanque queden
imbricados.

El borde de estanque y prado se dibuja segin un denteado, de un modo similar
a como habia propuesto en el limite del estanque junto a la Casa Veritti, lo que
da a entender su voluntad de pertenecerse, de disolverse uno en el otro.

Scarpa, una vez mas, explora a fondo las potenciales caracteristicas del fluido,
y se basa en Venecia para hacer que el agua sea quien construya. Del mismo
modo que ocurre en la ciudad lagunar, el borde sélido, seco, se disuelve en el

395 Can architecture be poetry? Conferencia ofrecida en la Academia de las Artes de Viena
el 16 de Noviembre de 1976.

MEMORIAE CAUSA. Un film di Riccardo de cal.

Fondazione culturale Benetton. Treviso. 2007.

401 Detalle al margen de fig. 388
Estudio de la capilla

402 Planimetria general del Espacio Brion.
Fragmento (QN) Archivo DARC
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liquido. El borde de la capilla capturara el agua, pero también su luz, haciendo
que, rebotada, inunde el interior para mezclarse con la luz cenital, celeste.
Scarpa propone asi un nuevo episodio en que cielo y tierra se encuentran. El
agua es su mediador.

En este ultimo dibujo encontramos ya el panteén de familiares en una posicion
similar a la definitiva, si bien su forma atn deberia modificarse. Asimismo
comprobamos que, en efecto, la union entre lamina de agua del arcosolio y
estanque se produce gracias a un canal de agua cuya prolongacion constituye el
acceso al pabellon flotante dibujado mediante un denteado similar al borde del
estanque junto a al capilla.

De este modo, los caminos de agua y hombre coinciden, se superponen e
imbrican. El jardin, gracias a la muerte, pone en valor la vida y nos hace
reflexionar progresivamente sobre nuestro devenir.

Pocos fueron los cambios establecidos en estos ltimos croquis en relacion al
proyecto entregado en el Comune de Altivole (fig. 404). Su representacion,
bastante esquematica, planteaba fundamentalmente las intenciones principales
del proyecto. No entraba en detalles. Los principales lugares de agua ya se
encontraban claramente definidos. Subrayados mediante el uso del color rojo,
su importancia no ofrece ninguna duda a pesar de lo bésico de la propuesta.

La capilla, que finalmente adoptara una geometria rectilinea, atrapa en su
perimetro el agua del estanque y la introduce en su espacio frente al acceso.

El arcosolio, cubriendo los féretros de los Brion, mostraria su reflejo en la
lamina circular, y el pabellon de meditacion apareceria ligero sobre el agua de
un gran estanque.

En Febrero de 1970, se recibe el primer informe favorable, si bien se plantean
diversas dificultades en lo que se refiere a los accesos y la relacion que el
nuevo memorial establecia con el cementerio.

403 Planimetria general del Espacio Brion. Archivo DARC
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Como se aprecia en la maqueta de madera custodiada en el RIBA de Londres,
que muestra el estado del proyecto presentado a la Administracion (fig. 405),
aparece una nueva pieza el junto al muro perimetral, a modo de caja invertida
perforada mediante un lucernario en toda su longitud. Se trataba del pantedn de
familiares, y tenia una forma cercana a la definitiva,

La frialdad de los planos presentados no hace sino demostrar la “oficialidad” de
su realizacion. “‘Las intenciones de Scarpa no se manifiestan con precision, ya
que en aquel momento lo determinante era que el proyecto fuese aprobado”,*®

explica Zanchettin.

Para estudiar un ultimo dibujo de esta primera fase en que se reconozcan los
verdaderos objetivos del arquitecto, debemos observar una copia coloreada que
a buen seguro le sirvio para mostrar el proyecto a los clientes (fig. 406). En ella,
Scarpa utiliza un color para cada uno de los materiales que definen sus espacios.
Rotulador verde oscuro para los muros seccionados que construyen nuestro
limite visual, azul para el agua, lapiz verde para el espacio natural existente
entre las piezas y gris claro u oscuro para mostrar el pavimento duro. “Cuando
Scarpa nos presenté el proyecto, nos emocionamos, Yy rapidamente

comprendimos que aquello era una obra maestra”,*’ afirma Ennio Brion.

Segun explica Vitale Zanchettin, fue precisamente Ennio Brion quien le solicitd
tanto la revision del muro perimetral, como la eliminacién de la ldmina de agua
bajo el arco con la sepultura de los conyuges. Scarpa reelaboro la geometria del
muro, para permitir su uso independiente del memorial del modo como
finalmente fue realizada, y, como veremos, reconsider6 el uso del agua en el
arcosolio. Asimismo, la forma de la capilla, su entorno murario, acceso y el
estanque que la rodean, se vieron modificados considerablemente.

306 7 ANCHETTIN, Vitale. Carlo Scarpa. Il complesso monumentale Brion.
Marsilio Editori. Venezia. 2005. Pag. 96

597 Entrevista a Ennio Brion

MEMORIAE CAUSA. Un film di Riccardo de Cal.

Fondazione Culturale Benetton.Treviso. 2007.

404 Planimetria general entregada al Comune. Archivo DARC

405 Maqueta de la propuesta.
Coleccion RIBA (Royal Institute of British Architects)
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La elaboracion proyectual de Scarpa se produjo tras la adquisicion de los
terrenos definitivos, en marzo de 1969. Como hemos comprobado se trata de
pocos dibujos de gran complejidad realizados principalmente después de su
viaje a Japon, llevado a cabo entre agosto y septiembre del mismo afio. Su
complejidad no tiene precedente en la obra del arquitecto, de ahi que con
asiduidad la obra se explique como un recorrido de fragmentos.

Estudiaremos a continuacion el espacio y tiempo definitivamente construidos, y
su evolucidn a través de los numerosos dibujos conservados.

Consideraremos los fragmentos que constituyen el espacio sin olvidar aquello
que realmente los ata, articula o junta.

Los entenderemos como instantes complementarios que construyen el tiempo
de un recorrido, sin olvidar aquello que realmente los teje.

Trataremos de analizarlos desde el uso del agua como vehiculo de pensamiento
que auna tiempo y espacio.

406 Planimetria general. Estudio sucesivo al proyecto presentado al Comune.
Archivo DARC
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e Fragmentos. Instantes

“Solo un contacto directo con sus espacios puede revelar la rica
experiencia sensorial que propone Scarpa: La apertura de las perspectivas,
el sonido del agua, el movimiento de la luz sobre sus superficies, la alegria
del descubrimiento de los detalles, la experiencia tactil de los materiales.

Para comprender a fondo su personalidad, necesitamos movernos a través
de sus espacios en un estado de animo receptivo y abierto a la

experiencia”.*®

Richard Murphy

(Como estudiar un espacio para el que Scarpa realizo cerca de tres mil dibujos
y tantos afios de elaboracion? ;Como explicar un lugar, ciudad, del que son
posibles tantas y tan sugerentes lecturas? Quizas, como afirma Richard Murphy,
solo su contacto directo puede hacérnoslo comprender. Quizas, para entenderlo,
debamos ser guiados por el mismo creador.

Scarpa no escribio apenas un articulo sobre su obra o pensamiento durante toda
su vida. Tan s6lo llegd a realizar una interpretaciéon de su espacio mas
emblematico, ¢l complejo Brion. “Me gustaria conseguir publicar un libro
bello, con todos los dibujos para Brion; un libro muy bien maquetado, con
pocos textos, buen papel y 6ptimas reproducciones. Dos ediciones diferentes:
una mas cara, bien encuadernada, y otra ristica para los estudiantes que
siempre estan sin dinero”,*® explicaba el professore cuando ain no habian

terminado las obras.

% MURPHY, Richard. Carlo Scarpa & Castelvecchio.
Arsenale Editrice. Venezia 1991. Pag. 1
%% Un libro di Carlo Scarpa. Guido Pietropoli

o

1
407 Planta general reproducida en la publicacion Memoriae Causa
1. Acceso al cementerio / 2. Acceso a la capilla del Espacio Brion / 3. Acceso al espacio
Brion / 4. Propileo / 5. Arcosolio / 6. Templete de familiares / 7. Capilla / 8. Pabellon de la
meditacion.

SCARPA, Carlo. Memoriae Causa. Carlo Scarpa e il complesso monumentale Brion. 1969-
1978. Palazzo Bomben. Fondazione Benetton iniziative culturali. Treviso. 2007. Pag. 4
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Tan solo llegaron a realizarse doscientos ejemplares fuera de la venta por
peticion de la sefiora Onorina Brion, en mayo de 1977.

Memoriae Causa, consta de diez folios doblados por la mitad, sin unir, con la
cara exterior de colores diversos, una planimetria general doblada en cuatro,
una cartulina rigida que las recoge con la inscripcion Memoriae causa, una
primera carta blanca con el motivo simbolico de dos anillos que se intersecan y
su construccion geométrica, y una ultima hoja con el colofon y la dedicatoria.
En el exterior de cada uno de los folios aparece una letra que los ordena. Cada
uno de ellos presenta dos fotografias, a excepcion del ultimo que presenta tres,
haciendo un total de diecinueve.

Scarpa elige personalmente, de entre las fotografias realizadas por personas
cercanas a él y a la ejecucion de las obras, *'® por lo que se trata de iméagenes
que expresan con objetividad aquello que representan. Nos trasladan asi el
lenguaje del arquitecto sobre una obra que aun no se habia finalizado. Bajo
cada imagen Scarpa escribe un breve pie de foto a modo de explicacion visual.
El uso de determinadas expresiones y palabras nos dan, en algunos casos, la
idea exacta que el arquitecto tenia sobre su obra.

Las fotografias elegidas, mas que explicar pormenorizadamente la obra,
muestran pinceladas del misterio que desprenden los lugares mediante
determinadas vistas cercanas, encuadres estudiados y detalles. Tan sélo en
varias se aprecian visiones de conjunto de la obra.

La unica indicacion de Scarpa fue la de no utilizar gran angular ya que
“producen el efecto de modificar la relacion entre las partes...”” > explicaba.
Al ocupar folios sueltos, hace que su orden alfabético resulte ser una guia
sugerida. El recorrido debemos elegirlo nosotros, al igual que sucede con la

visita a la obra.

319 a eleccion de Scarpa recoge fotos de Guido Pietropoli, colaborador en la obra, Enrico
Renai, entonces joven fotégrafo y su Luciano Svegliado, arquitecto y amigo.

SCARPA, Carlo. Memoriae Causa. Op. Cit. Pag. 3

S Op. cit. Pag. 19

Las fotografias, dispuestas de dos en dos, complementan su mensaje, y, sin
llegar en ningun caso a mostrar la totalidad, invitan a seguir descubriéndolas.
Quizas, como si de un haiku se tratase, el arquitecto trata de presentar
atmosferas y detalles para invitar a descubrir aquello que sin mostrarlo, queda
sugerido,’'* es decir su ligazon en el espacio al resto de piezas. Algo que
deberemos descubrir por nosotros mismos al recorrer los posibles itinerarios
que, sin darnos cuenta, como en un laberinto, van mostrando la expectativa del
final del camino.

En casi la mitad de las fotografias aparece el agua o su contenedor, lo que da
una idea de la importancia concedida al liquido. Debemos, en relacion a este
punto, tener en cuenta que las fotos fueron tomadas dos afios antes de la
realizacion del libro, por lo que el pequefio pabellon sobre el agua no estaba
realizado y su estanque vacio. Tan s6lo una imagen es coetanea del libro y
muestra el pabellon visto desde el arcosolio.

El modo de explicar la obra por parte del professore, propone su estudio desde
el andlisis de sus fragmentos y los sucesivos dibujos que les dieron forma.
Gracias a la planta general reproducida en Memoriae Causa, que muestra el
estado completo de los trabajos realizados (fig. 407), y al modo como la obra
gobierna el tiempo, entendido gracias a diversas visitas realizadas, iremos
comprobando la relacion existente entre dibujos y realidad.

Analizaremos asi las piezas y sus detalles, pero también las sefiales que las
ligan, para comprender que realmente se trata de un espacio total pensado para
ser recorrido, vivido (fig. 408).

En el interior del perimetro, de exquisito hormigén, el nuevo paisaje se articula
gracias a cinco piezas. Las recorreremos segun el orden de aparicion sugerido

%12 «| o mé4s importante en el haiku no es lo que dice, sino lo que no dice”.
Francisco F. Villalba

BASHO, Matsuo. Haiku de las cuatro estaciones.

Miraguano ediciones. Madrid. 2002. Pag. VI
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por Scarpa en su libro y mostrado en la obra, y estudiaremos la sucesion de
estratos tanto materiales como espaciales que la configuran.

Como vimos anteriormente, la visita a la villa Katsura, su concatenacion de
espacios y el modo de encontrarse de los diferentes materiales habia
emocionado al arquitecto. Ya Bruno Taut, en el 4lbum fechado en mayo de
1934, y realizado después de su visita a Katsura, recoge mediante exquisitos
dibujos acompaifiados textos, la sucesion de las variables que configuran el
espacio (fig. 409).

El ritmo del recorrido por sus jardines, la integracion de las piezas con la
naturaleza modelada de estos, el uso del agua, el sonido y la luz, los
encontramos asimismo en el espacio Brion.

Las obras se iniciaron durante el verano de 1970. Primeramente debian

realizarse el muro perimetral y las piezas de hormigén, para mas adelante ir 409 Folio 7. Desde el Shokintei.
gradualmente finalizando cada uno de los elementos. Escrito: “Quietud/ Se oye la cascada / Las cigarras cantan’®*
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Album de 27 folios. 9 de mayo de 1934. Bruno Taut. Coleccién Taut. Tokyo. Iwanami.
A.AV.V. Katsura, la Villa Imperiale. A cargo de Virginia Ponciroli.
Ed. Electa. Milano. 2004. Pag. 337
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0 Piedra liquida. Muro

El perimetro de la “nueva ciudad”, aquel que la relaciona con el cementerio por
un lado y con el paisaje por otro, debia ser construido en un material que
saludase el paso del tiempo de un modo natural. El perimetro, debia tener en
cuenta la naturaleza, mostrar el tiempo gracias a los constantes lavados de agua,
o por el contrario protegerlo haciéndolo permanecer ajeno a esta.

El hormigon, material moderno, que hace del paso del tiempo virtud, heredero
de aquellas caracteristicas “organicas” que Wright veia en la piedra de Iglesia
de Torcello, y, ya utilizado por Scarpa en obras como los negocios Gavina y
Olivetti o la Fundacion Querini Stampalia, fue el elegido. Su desgaste, clara
muestra del “efecto del tiempo”,®** como explica Tanizaki, caracteristica
arraigada en la cultura tradicional japonesa, tiene como precedente el perimetro
murario del jardin seco de Ryoan-ji, visitado y admirado por Scarpa.

Su uso en un proyecto de tanta complejidad, habla del modo exigente,
constante y preciso como disefiaba el arquitecto, y debia estar acompanado de
una puesta en obra excelente. El hecho de elegir hormigon hizo que el proyecto
fuese construyéndose por fases. En cada una de ellas, Scarpa no escatimaria
tiempo en la dedicacion al disefio preciso de sus formas y detalles. De este
modo, el proyecto presentado en el Comune, fue depurandose, encontrando su
forma final gracias a multitud de dibujos perfectamente detallados, y al ritmo
adecuado de construccion. “Cada dia no era necesario terminar, sino llegar
hasta donde fuese posible haciendo las cosas bien”, afirma Eugenio

Bozzetto,’"” jefe de obra y encargado de la realizacién del hormigén.

El perimetro constard de diversas partes; las que delimitan el espacio interior
del paisaje y la campifia, de altura precisa, algo inferior a la vision del ser

314 TANIZAKI, Junichiro. El elogio de la sombra. Ediciones Siruela. Madrid 1994. Pag. 31
>3 Entrevista a Eugenio Bozzetto
MEMORIAE CAUSA. Un film di Riccardo de Cal. Treviso. 2007.

Vel - - I -.. )
b kil B f&&

=
e Al L L.
=ty sy ]

411 Estructura “flotante” (CS)
Archivo DARC

410 Perimetro del estanque. Telon de fondo
F: Giani Berengo Gardin. 1972

humano las primeras, y de altura mayor como fondo del estanque la segunda, y
las que lo hacen del cementerio de la localidad. Estas tultimas se construyen
mediante el espesor proporcionado por diversos muros que recortandose y
doblandose dirigen nuestros pasos hacia las piezas del interior del recinto.

La altura y geometria del muro depende fundamentalmente del modo de
relacionar interior y exterior. Su perimetro frente al “paisaje prestado” se
inclina cuarenta y cinco grados hacia el interior. Asi, por un lado nos arropa y
protege, se muestra como concha, coraza exterior de la “ciudadela”. Se realizo
mediante encofrado de tablas horizontales de abeto. Por otro conserva su
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intrados intacto, sin apenas ser afectado por el agua de lluvia. Es un fondo
continuo, sin marca de tiempo. Su acabado, liso y vertical.

El muro situado al sur, como fondo del estanque, alli donde no interesaba
introducir el paisaje, tendra una altura de algo mas de un metro que el anterior.
“(...) subitamente decidi que sobre el estanque tenia que haber un elemento
que sirviese como interrupcion de la perspectiva”,’'® explica Scarpa. Propone
asi, una suerte de estancia interior a cielo abierto, de suelo anegado por el agua.
De especial interés resulta el modo de construirlo, ya que buscard también su
apariencia intemporal resguardandose del azote del agua, si bien en este caso
desde la precisa vertical. No en vano ofrecera fondo al agua y por tanto buscara
construir su reflejo.

Su coronacion alberga un canal oculto que evita el escurrir del agua, que, de
producirse, facilitaria la aparicion de musgo en su cara norte (fig. 410). Dicho
plano sera concebido a modo de telon de fondo. Su ligereza mostrada por el
hecho de no tocar el plano de agua lo demuestra. El muro “flota”. Para obtener
tal impresion de levedad, fue necesario construir una robusta estructura
portante posterior, oculta, que lo sostuviese (fig. 411).

Pero no todo el perimetro del estanque se eleva. Dos de sus lados, al penetrar
en el agua, forman sus bordes. La profundidad, caracteristica que tanto ha
interesado a Scarpa en otros proyectos, es aqui estudiada como un espacio mas,
construyendo un mundo sumergido de caracteristicas propias. Segun se observa
en las fotografias tomadas durante la construccién de la obra, diversos huecos
permiten que el agua penetre en el interior de los muros (fig. 412). El agua por
tanto pasard a formar parte del espacio oculto tras ellos. Su limite, como
veremos mas adelante, dejard de ser borde, para imbricarse a modo de plano
liquido bajo el pavimento del area de acceso

316 Mil Cipreses. Conferencia dada en Madrid en verano de 1978.
SCARPA, Carlo. 1906-1978, Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.
Ed. Electa, Milan, 1984. Pag. 186

El perimetro del espacio Brion nace asi de la sucesion de estratos liquidos
superpuestos. Una vez conformado, se deja adoptar por el tiempo. Tiene
vocacion de piedra.

412 Perimetro del estanque. Profundidad (f: AGP)
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Gruta. Propileos

413 Propileos. Gruta (f.a.) 2006
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A finales de 1970 se encontraban finalizados el muro perimetral y el corredor
de acceso y el estanque. A continuacion, durante los primeros meses de 1971,
se realizo el espacio que Scarpa dio en denominar propileo,®" es decir, puerta,
entrada, pero también vocablo tradicionalmente ligado al templo, y por tanto
cercano al misterio de nuestra relacion con el mas alla.

Dado que dichos espacios, corredor y propileo, se configuran en sucesion, lo
estudiaremos desde su estado finalizado, como unidad espacial.

El acceso al cementerio de San Vito se producia por un camino flanqueado de
cipreses. Una vez traspasado el muro del recinto, al fondo de la perspectiva se
encontraba una antigua capilla del siglo XIX que fue demolida en favor del uso
publico de la capilla Brion. En ese lugar se ubica el acceso al memorial. El
perimetro de hormigén conforma una pieza de rotunda geometria que se eleva
hasta una altura similar a la que tenia la capilla.

En nuestra aproximacioén al propileo, vamos descubriendo el otro lado del muro.
Scarpa, a modo de ritual, nos va mostrando, gradualmente y de forma parcial,
nunca al completo, las sefiales necesarias que engarzan el recorrido, lo sugieren,
invitandonos asi a participar del “misterio” °'® con que pretendia impregnar
toda la obra.

La vista cruzada del arcosolio y al fondo, la imagen parcialmente recortada, de
dos anillos de luz entrecruzados, tamizados por las ramas colgantes de una
glauca pendula®®® que deberiamos apartar, son las sefiales que nos invitan a

317 Propileo: Vestibulo de un templo. Peristilo.

DICCIONARIO de la Lengua Espailola. Real Academia Espafiola.

Vigésima segunda edicion. 2001. Editorial Espasa Calpe. Madrid

318« 3 arquitectura es un lenguaje muy dificil de entender, es misterioso, a diferencia de las
demas artes, de la musica en especial, mas directamente comprensible.”

Fragmento de la conferencia de Viena: ¢Puede ser poesia la arquitectura?

SCARPA, Carlo. 1906-1978, Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.

Ed. Electa, Milan, 1984. Pag. 183

319 Glauca pendula: De la familia del Cedrus Atlantica.

Se perdi6 durante un duro invierno a mediados de los ochenta. En principio este cedro
parece uno de los signos mas tangibles de la colaboracién de Scarpa con el conocido
arquitecto paisajista Pietro Porcinai

acceder, flanquear el perimetro de hormigén lavado por el tiempo. Scarpa nos
invita asi a tocar, participar y sentir el espacio.

A nuestro frente, aparece el famoso motivo de los dos anillos en su dimension
completa. ““La primera impresion que se tiene desde el cementerio es mirando
a través de estos dos “0jos”,’*” explica Scarpa. Gracias a la arquitectura, el
arquitecto nos ensefia a Ver.

Los dos anillos, engarzados, simbolizan “la estrecha unién conyugal de los
Brion™,**" afirma Guido Pietropoli. Ya Scarpa utiliza el término “simbolico” en
su libro Memoriae Causa, precisamente haciendo referencia a los dos “ojos”,
imagen que sitlla como primera en el recorrido propuesto (fig. 414).

La nueva mirada simbdlica, a la que nos acercamos mediante una escalera
apoyada ligeramente sobre el lado izquierdo, como queriendo indicarnos el
camino a seguir, enmarca nuestra vista hacia la luz de una pradera y un sereno
canal de agua, hacia la vida, el paraiso, pero también hacia la muerte.

La seccidn del corredor de acceso desvela la atmdsfera misteriosa que Scarpa
pretende transmitir. Al deslumbrante contraluz capturado por los dos anillos, se
une la luz cenital que llega atravesando diversas rendijas practicadas en el
grosor del perimetro de hormigon, que, por otro lado deja resbalar
gradualmente la luz gracias al caracteristico denteado a cuarenta y cinco grados,
que tantas veces realizaria el arquitecto (fig. 415).

Nos encontramos ante una encrucijada, debemos dirigir nuestro nuevo destino.
Al otro lado de los anillos escuchamos por primera vez el rumor del agua
conducida por un estrecho canal. Entendemos que la direccion del recorrido a

DODDS, George and TAVERNOR, Robert. Body and Building.

The MIT Press. Cambridge, Massachusets. 2002. Pag. 248

En el plano del Fondo Bratti que recoge la colaboracion paisajista con el estudio Porcinai
no se rotula dicho arbol junto al propileo. No obstante detras del arcosolio si aparece el
nombre de Picea Pendula, similar al Cedrus Atlantica comentado, arb6l que en efecto se
plantd en esa posicion.

20 Conferencia de Viena. SCARPA, Carlo.

The Other city. Ernst & Sohn. Viena 1989. Pag. 18

321 viaggio nell’altra citta. Un percorso all’interno della tomba Brion. Guido Pietropoli
SCARPA, Carlo. Catalogo Carlo Scarpa. Mostre e musei 1944- 1976. Case e paesagi 1972-
1978. Ed. Electa. Milano 2000. Pag. 366.
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seguir la dictara el tiempo mediante sus hermanas luz y agua. Desde el
momento que traspasamos el umbral, nuestro recorrido se puebla de estimulos.
El acceso, nos indica los recorridos posibles debido a su caracter envolvente.
Bajo nuestros pies, dos cortes en el pavimento muestran el brillo del liquido
quieto, y a nuestro movimiento las piezas de hormigén producen un sonido
sordo. Scarpa, una vez mas hara que el plano del suelo contribuya a indicarnos
el camino, nos ird dando claves que debemos ir descubriendo.

El acceso es por tanto, una suerte de tinel transportador en forma de “T” que va
moldeando su perimetro para mostrarnos el camino.

Entendiendo el perimetro excavado como una suerte de elemento organico en
directa relacion con la naturaleza, las sensaciones en el interior del propileo se
asemejarian a las que encontramos en una cueva. La luz penetra por fisuras en
techo y paredes, en ocasiones tamizada por la vegetacion, y rebota en
determinadas zonas estucadas de los paramentos, haciéndolos brillar. También
la piedra, rezumante de agua, lo hace en el interior de una cueva. La piedra
humedecida por el agua expresa como hemos visto en el arte oriental, el surgir
del misterio de la vida. En efecto, los propileos y su sucesivo corredor, se
asemejan a una gruta, quizas también a una mina excavada,”>* en la que el agua
de Iluvia penetra humedeciéndola

Scarpa acababa de retornar de su viaje al Japon, donde se habia sentido
fascinado por la “extraordinaria belleza de los muros revestidos con mortero
de cal grasa en el jardin de Ryoan-ji, y su insuperable realizacién”, ** relata
Pietropoli, y a buen seguro, también por los interiores que capturan la luz
horizontal proveniente de los jardines para hacerla rebotar en sus paramentos
de claras geometrias lacadas o estucadas (fig. 416).

322 | a posible relacién del espacio con una mina, o espacio a medio camino entre la mano
del hombre y la naturaleza, se debe a que el techo se configura mediante tablas de madera
de abeto oscura embebidas en el hormigon.

323 SCARPA, Carlo. Villa “Pallazzetto”. Catalogo de la exposicién “Carlo Scarpa Villa
Palazzeto”. Watari-Um. The Watari Museum of Contemporary Art. Tokyo. 1993. Pag 37

414. Memoriae Causa®**
(f: Enrico Renai)

416. Casa de placer Sumiya. Kyoto
Periodo Edo (f.a.)

¥y

415 Seccidn y perspectiva de los propileos.
Lapiz y pastel sobre copia heliografica.604 x 773 mm. Archivo DARC

524 pig de foto:

“Motivo simbdlico del propileo visto accediendo desde el vial del antiguo cementerio”
SCARPA, Carlo. Memoriae Causa. Carlo Scarpa e il complesso monumentale Brion. 1969-
1978. Palazzo Bomben. Fondazione Benetton iniziative culturali. Treviso. 2007. Pag. 6
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Scarpa realizd diversos estudios en que prestaba gran atencion al modo de
filtrar el agua, su escurrir y su huida (figs. 417 y 418). El agua se filtra por la
cubierta realizada con piezas prefabricadas de hormigén para conducirse hacia
diversas aperturas que generan un continuo chorreo en el interior. Goteando sin
cesar, produciendo su caracteristico golpeteo, el agua nos acerca al ambiente de
una humeda gruta durante la lluvia. La cueva, considerada como simbolo, solia
representar un cambio de estado, una transformacion, y estaba generalmente
ligada al corazén, punto de encuentro de lo divino y lo humano, centro
espiritual e inicio de microcosmos y macrocosmos.>?> El simbolo por tanto,
gracias al agua, otorga al espacio, considerado como tunel que nos transforma,
caracteristicas concretas que le dan forma.

De un modo similar a Brion, en el Cementerio del Bosque de Estocolmo,
finalizado en 1940, Asplund crea un espacio en que las piezas van
progresivamente ddndose el relevo, ofreciendo su foco de atencidon a otras
segun lo recorremos. El espiritu capturado, también resulta ser el del paisaje
natural que lo circunda. Desde “la cruz, el impluvium, el estanque, la colina...
hasta aquellos centros o cubiculos casi personales destinados a acopiar un
sentimiento: un banco, un sombraje, una fuentecita”,*®® afirma Martinez
Santamaria.

Una de estas piezas, su fuente de entrada, de cardcter monumental, se construye
excavando el muro perimetral de ordenados sillares y muestra, tras las
columnas que abren el hueco, un despiece pétreo de mayor dimension y la
oscuridad propia de una cueva (fig. 419). El muro adquiere asi espesor, es
ventana hacia ““...el interior de la tierra, permanentemente hdmedo,
convirtiéndolo en un recuerdo insistente, al entrar o salir, del lugar donde los

muertos reposan”,**’ explica Lopez-Pelaez.

323 COOPER, J.C. Diccionario de Simbolos. Editorial Gustavo Gili. México. 2000. Pag. 44
326 MARTINEZ SANTAMARIA, Luis. El &rbol, el camino, el estanque ante la casa.
Coleccion Arquitesis n° 15. Fundacion Caja de Arquitectos. Barcelona, 2004. Pag. 159

527 Bebiendo en las fuentes de Asplund. José Manuel Lépez-Pelaez.

ASPLUND, Erik Gunnar. 1885-1940.

417 Propileos. Estudio del pavimento y techo. Huidas de agua. Fragmento. Archivo DARC
418 Pautas en el pavimento. Propileos. Estudio. Fragmento. Archivo DARC
419 Fuente (gruta). Entrada del Cementerio del Bosque. Estocolmo. Asplund.

Direccion General de Arquitectura y Vivienda. Madrid. 1987. Pag. 32
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Asplund nos avisa del mundo habitado en el interior del recinto, Scarpa nos
invita a adentrarnos en ¢él, a transformarnos para comprenderlo, y asi,
comprendernos.

Como veiamos, Scarpa da, una vez mas, gran importancia al plano del suelo.
Considerandolo guia de nuestro caminar, configura el recorrido gracias a su
geometria y sonidos, y esta intimamente relacionado con el agua.

Algunas piezas flotantes, resuenan al ritmo de nuestros pasos y marcan nuestro
movimiento, haciéndonos protagonistas del espacio que nos envuelve. Otras
presentan estrechas bandas que contienen diversas perforaciones por las que el
agua huira tras salpicar el suelo, y, unas terceras, como vimos, dejan entrever
un mundo de agua inferior.

Aun sin lluvia, el espacio de la gruta muestra la huella del agua, y su aire
resulta ser atravesado imaginariamente por el agua vertical (fig. 420). La

presencia de fisuras en el techo, y orificios e inclinaciones en el suelo la delatan.

De este modo, el espacio filtra la energia natural del entorno. Por un lado es
atravesado por el agua vertical, que desapareciendo entre el pavimento pasa a
ser agua cautiva, oscura, y por otro nos muestra el agua fluyente junto al prado.
Scarpa construye asi un espacio dindmico, en estrecha relacion con los
fendomenos de la naturaleza y con el devenir del ser humano.

Aun hay un detalle de importancia que debemos estudiar. Se trata del modo
como se encuentra realizado el pavimento del corredor, mediante planchas de
hormigén “prefabricado in situ”,’** que atrapan en su despiece cintas metalicas

de su misma anchura que parecen querer guiarnos, en su difractada vibracion,

328 |a obra del complejo monumental constituye un auténtico banco de experimentacion y
puesta en obra de diversos modos de trabajar con el hormigon. Desde el uso de diversos
encofrados y materiales embebidos en su superficie, a la prefabricacion a pie de obra de
diversos elementos, fundamentalmente el pavimento del corredor de acceso y las cubiertas
planas existentes.

— - L == il
4 >
P -
\ : L
o
s b s -5
: P
£ -
A |
\ e 2
ettt |
/— 13
o ———3 L
¢ Pk 1 —_— Choatem A 4
i ; o Fap
il e f ¥ dhvy BVE Letae

i Gommak) o) apda . | ImALRGE 4 CaeTh
did Je s

.\ Wna VIML L P Fioaiud

1 AL AVE AMAvRY A

f 1 VYRR A M WiBh [wmaen, AL Mea

[1ssd | podpn

— P DI ATRIMUS AR, MEAVRLAE Tt

420 Propileos. Agua interior. (d.a.) 2004

ZANCHETTIN, Vitale. Carlo Scarpa. Il complesso monumentale Brion.
Marsilio Editori. Venezia. 2005.

300



hacia la luz, alli donde se encuentra una misteriosa puerta de vidrio.
Anteriormente observabamos la relacion entre Klee y Scarpa. Los dibujos del
pintor suizo de la imaginaria Beride, realizados en 1927, representaban una
ciudad acudtica en estrecha relacion con Venecia (fig. 421). Mediante
numerosas lineas, se construyen las ondas del agua que parecen atrapar otras
franjas mas oscuras, quizas solidas. Lo hacen encajandolas en las lineas de agua,
adoptando una composicion en difraccion.

Las aguas capturaban asi la vibracion del entorno y hacian visibles sus energias,
quizas del mismo modo que el Pequefio prusiano espesa el aire a su paso,
mostrando en forma de virutas su escondida energia (fig. 422).

Debemos recordar también el modo de realizar los pavimentos en los jardines
de la Villa Katsura, en que la forma de las piedras, “...segun los términos shin-
gyo-so, es decir una geometria formal-semiformal-informal, derivados de las
tres formas de caligraffa, kay-gyo-so”,**° modifica nuestro andar, y por tanto la
percepcion del espacio circundante.

A nuestra izquierda, las cintas encajadas en el suelo discurren en dos lineas
paralelas, nos muestran un camino mas cémodo, se abre el espacio hacia el
lugar central de la obra. El pantedn del matrimonio, que ya habiamos intuido,
ird poco a poco apareciendo al recortarse los planos de hormigon que delimitan
nuestra vision. El modo de recortarse, siguiendo un lenguaje geométrico propio,
ribeteado de pequefias teselas de mosaico luminosas, brillantes, como si de una
explosion se tratase, nos hace entender el recorrido hacia la luz como una
transformacion, “el paso hacia otra dimension mediante un estallido de

luz”” ,>*° afirma Pietropoli.

Del otro lado, a nuestra derecha, las dos lineas de bandas de laton que ritman el
pavimento, convergen hasta ser una sola y el camino se encauza gracias al
estrechamiento de los planos verticales. La misteriosa puerta de vidrio que

52 KEANE, Mark P. Japanese Garden Design. Tuttle Publishing. Boston. 1996. Pag. 77
339 Testimonio de una conversacion con Guido Pietropoli. Rovigo. Octubre de 2006

comentabamos, de altura humana, 1,65 m..., sugiere un camino a descubrir, a la
vez que cierra el paso. Nos invita a franquearla. Mas adelante debemos retornar
para desvelar su misterio oculto.

El interior himedo y luminoso nos prepara. Scarpa construye un filtro hacia
otra dimension, un espacio que simbdlicamente nos transforma al traspasarlo.
Scarpa, construyendo para la dimension privada de los Brion, buscara la
universalidad de los simbolos.

421 Beride. Paul Klee. 1927
Pluma y tinta sobre Ingres.

422 Pequefio prusiano. Paul Klee.
1938. Aguada. 27 x 21,5 cm.

Coleccioén particular Fundacion Paul Klee. Berna
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Ciclo. Arcosolio

423 Arcosolio. Ciclo vital (f: AGP)
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Desde los primeros bocetos, Scarpa sitiia un elemento en el centro del espacio
en "L” que ocupa el memorial como charnela y punto de referencia de todos los
posibles recorridos. Finalmente sera el arcosolio el que se sitlie en su lugar, alli
donde convergen las miradas. Su posicion permanecerd invariable hasta su
realizacion. Sin embargo su forma sufrié diversas variaciones.

El lugar de descanso eterno del matrimonio Brion se construye a partir de la
sombra del denominado arcosolio. Elemento protector de la lluvia, evocador de
las antiguas sepulturas de los cristianos, y que arropa y recoge el encuentro
eterno de los conyuges. Realza su presencia de modo sutil, y por estar situado
en el denominado “centro” del espacio, se encuentra rehundido, recogido.
Debemos inclinar nuestra mirada para alcanzar su interior en sombra. Dicho
interior, realizado a la escala de las dos tumbas aproximandose, es un lugar
para los Brion. ““Pensé que era una buena idea para dos personas que se
habian amado, colocarlos de modo que pudiesen saludarse eternamente
después de muertos. Los soldados se mantienen erguidos, los movimientos son
humanos™,™' explicaba Scarpa en la conferencia celebrada en Viena, al tiempo
que esbozaba una sonrisa y realizaba repetidamente un movimiento de
aproximacion con sus manos.

Aquellas reblandecidas piedras que observabamos en los primeros croquis,
toman la definitiva forma de dos piezas que parecen saludarse. El corte
ligeramente curvo de su base parece sugerir un continuo movimiento que a
nosotros se nos muestra congelado. Los conyuges parecerian estar dormidos, en
eterna aproximacion. El arcosolio seria una camara nupcial que acogeria su
suefio.

Como veiamos, en el proyecto entregado, el agua hacia que las sepulturas
pareciesen flotar y se reflejasen en la ldmina de agua que ocuparia el rebaje
circular bajo el arco. Una vez fue eliminada dicha forma, a peticiéon de Ennio
Brion, Scarpa retomé el agua fluyente como modo de ligar ambas sepulturas, y

331 SCARPA, Carlo. The Other city. Ernst & Sohn. Viena 1989. Pag. 18

I
i -

424 Arcosolio. Estudio. Surgéncia de agua. Fondo Bratti. Fragmento
Lapiz y pastel sobre copia heliografica

425 Arcosolio. Evolucion. Archivo del DARC.
Lapiz y pastel sobre copia heliografica. 500 x 1100 mm.
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como queda reflejado en diversos dibujos, la propuesta de situar una surgéncia
de agua en el espacio cubierto. Tratandose del espacio ocupado por los cuerpos
de los Brion y la importancia que el simbolo adquiere en la obra, tanto la
direccion de fluencia del liquido, como su punto de surgéncia resultarian
fundamentales en la comprension del espacio.

Tan s6lo en la definicion final del area cercana, tomaria Scarpa la decision de
situarla en el exterior y hacer que fluyese hacia el estanque situado en el otro
extremo del memorial (figs. 424 y 425).

La depresion en el terreno bajo el arco, a la cota del territorio exterior, setenta y
cinco centimetros por debajo de la cota del prado interior, acentia el peso
visual de las tumbas y el caracter de proteccion de la cascara. Debido a esta
depresion, el agua, que entraria naturalmente, necesitaria ser conducida,
ayudada en su huida. Scarpa, explora esta caracteristica que ya habia esbozado
en los croquis iniciales, dotandola de contenido y transformandola en simbolo.
Donde en un principio situaba un canalillo de agua, crea una sutil franja en el
suelo coincidiendo con la linea de escorrentia de agua (fig. 426). Se trata de una
banda estrecha formada por pequenas piezas de piedra cuadradas formando un
ajedrezado que parece unir las dos tumbas. En el centro, junto a ella, cuatro
piezas metalicas circulares presionan el suelo y ponen punto final al discurrir
del liquido (figs. 427 y 428). De este modo, el agua de lluvia, recorriendo la
cinta, une las dos vidas simbolizadas mediante la figura geométrica de piezas
enlazadas. “la via estrecha, el filo de la navaja que les ha permitido progresar
en la vida dejando a izquierda y derecha las dificultades cotidianas™,®®
explica Guido Pietropoli

La huida del agua se producira por los cuatro botones comentados. Unas
perforaciones, en forma de llaves entrelazadas, recogeran el agua discurrida por
las estrechas franjas de ajedrezado. Quizas aquellas llaves, tras la vida de los
conyuges, indiquen la apertura de las puertas del cielo a su otra vida.”

332 SCARPA, Carlo. Memoriae Causa. Carlo Scarpa e il complesso monumentale Brion.
1969-1978. Palazzo Bomben. Fondazione Benetton iniziative culturali. Treviso. 2007. Pag. 8
>33 Testimonio obtenido en conversacion mantenida con Guido Pietropoli. 2006
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426 Arcosolio. Ciclo de agua (d.a.) 2006

427 Escorrentia. Huida de agua (d.a.) 2006

428 Perforaciones (CS)
Archivo DARC
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El arco se disefia de tal modo que tan sélo por sus extremos se permite el paso
del agua, haciéndola recorrer obligatoriamente el camino. Chorrea desde la
parte posterior de las tumbas, discurre bajo ellas y se encuentra en el vacio
central para a continuacion desaparecer. Lleva asi a cabo su ciclo completo, que
se liga inevitablemente a la naturaleza y a la vida terrenal de los clientes.
Inscribir un ciclo da sentido al lugar como espacio protegido, y el agua, gracias
a su recorrido facilita su comprension como entidad.

En uno de los “episodios de agua” del Cementerio del Bosque, Asplund
también nos muestra el sentido del lugar gracias al recorrido de agua. Una
fuente realizada al modo de un balde de agua aparece depositada al azar junto a
una zona de tumbas entre los arboles (fig. 429). El agua se recoge en un
deposito metalico que hace de embalse entre el surtidor y el rebosadero, ambos
estan representados por una cabeza de ledn, mostrando asi el fluir continuo que
sale de la tierra y vuelve a ella. Gracias al agua, hallamos en nuestro recorrido
un lugar.

Como veiamos, el recorrido del agua se encuentra filtrado por el arco, que deja
pasar agua tan solo por sus extremos, encontrandose su apertura cenital central
cerrada mediante alabastro permitiendo tan so6lo el paso a la luz.

“El arcosolium se convierte en arco, el 0jo de un puente, un arco de hormigon
armado que habria parecido un puente si yo no lo hubiese ilustrado, quiero
decir decorado”,** explicaba Scarpa. En efecto, Scarpa realiza una suerte de
baldaquino para los Brion. Los cubre con un nuevo cielo de teselas con fondo
de oro que produce una suerte de halo luminoso continuo sobre sus sepulturas
(fig. 430). No obstante, el arco en su génesis es pieza de agua. Bajo él estaba
previsto realizar una ldmina que habria generado destellos luminosos en su
intradds debido al rebote de la luz. La relacion con la luz reverberante bajo los
puentes de piedra de Venecia es indudable, y también con el mural utilizado en
la exposicion de Turin donde la reverberacion de la luz en el agua quedaba

534 Can architecture be poetry? Conferencia de Viena
SCARPA, Carlo. The Other city. Ernst & Sohn. Viena 1989. Pag 18

429 Fuente. Ciclo. El balde de agua.
Cementerio del Bosque. Estocolmo. Asplund

430 Reflejo solido. Mosaico en el intradds
Arcosolio (f: AGP)

431 Reflejo de agua. Intradés de un arco. Venecia (f.a.)
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atrapada en las paredes (fig. 423 y 431).

Junto al arcosolio, en el centro de la zona en depresion que a partir del césped
va construyendo el pavimento interior mediante cuatro huellas circulares
deudoras de la configuracién completa del circulo que en un principio aparecia
en los croquis, se encuentra un elemento de hormigén horadado a modo de
recipiente para flores (fig. 432 y 433). Junto a ella una cruz de hormigén, y a
continuacion, unos recipientes circulares que contienen agua.

Como podemos comprobar en diversos dibujos previos conservados en el
fondo Bratti (fig. 434), y siguiendo una geometria similar a la realizada, Scarpa
proponia la introduccién de una surgéncia en el lugar posteriormente ocupado
por las flores. En un boceto al margen, dibuja un remolino contenido en la
oquedad circular. Se trataria de un pequefio surtidor similar al realizado en el
Pabellon de Venezuela. El sonido continuo representaria seguramente el brotar
de la vida, nuevo episodio del devenir de las almas de los Brion, e inicio de
recorrido en el espacio. Junto a €l aparece un anillo de mayor dimension.
Scarpa, fiel a su conviccion de “dibujar para ver”, prueba las posibles
posiciones en que ubicar la surgéncia. Primeramente dibuja dos circulos
contenidos en el interior del anillo que, a buen seguro, representarian el
matrimonio, y a continuacion esboza levemente un segundo anillo junto al
primero

Finalmente, la pequefia oquedad circular quedaria reservada para contener
flores, una surgéncia, sin surtidor, ocuparia el anillo y se realizaria uno nuevo.
Encontramos una vez mas dos anillos, esta vez sin intersecar. El agua,
ocupandolos, expresaria la vida mas alla de la muerte del matrimonio. El agua,
de este modo, llenaria durante afios, silenciosa y lentamente uno de los dos
anillos en representacion de la vida de Giuseppe. El otro debia permanecer seco
hasta la muerte de su esposa Onorina, algo que sucederia décadas después.™

333 En visita realizada al espacio Brion en Junio de 2004 se encontraba lleno. Onorina
Brion, viuda de Giuseppe Brion, acababa de fallecer.

432 Gemetrl’as deagua (f: AGP) 433 Agua, vidas, fIres, ciclo (f.a)
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434 Estudio previo vasos, canal y escrito: “surgéncia de agua”. Fondo Bratti
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Recordamos la relacion entre liquido y naturaleza en la tumba Lazzari, y
comprobamos que, de nuevo, Scarpa nos muestra la transmision del don de la
vida a las flores, recordando los versos de El cementerio marino de su
admirado Valéry.

Los anillos, son asi comienzo de uno de los recorridos de las aguas que pueblan
el espacio Brion. “Surge desde el lugar de la muerte y mana para rodear la
isla de la meditacion...” ,”® afirma Dal Co (fig. 435). Desde alli el agua
discurre rizada por un surco de hormigdn, y se ralentiza para ser canal
silencioso. Su fondo, de piedras, natural, parece anticipar el mundo de agua que
alimenta. El silencio generado se rompe finalmente gracias a la insercion de
una pieza metalica como borde o rebosadero, marcando asi el comienzo de ese
otro tiempo que, como veremos mas adelante, parece simbolizar el estanque
(fig. 436).

El agua se transforma en elemento de mediacion simbolica entre todos los
espacios, en elemento de conexion entre la vida y la muerte. Discurre o se
almacena por los diferentes espacios del cementerio cualificandolos.

435 Recorrido. Guia de agua
(f: AGP)

436 Junta de aguas. Sonido (f.a.)

Recordamos el instituto Salk en La Jolla, California, realizado algunos afios
antes, en que la leve fisura de agua en el espacio central dota de tiempo y escala
al lugar (fig. 437). “Entendi que aquello que necesitaba (en relacién al doctor
Salk) era un lugar para lo medible, que realmente es un laboratorio, y un lugar
para lo inconmensurable, que deberia ser el lugar de encuentro™ ,*” explica
Louis I. Khan. Lo curioso es que lo consigui6 gracias a la intervencion de Luis
Barragan, al que le pidié que fuese para ayudarle a elegir la vegetacion para lo

que entonces iba a ser un jardin.

437 Laboratorios Salk. La Jolla.
California. Louis Khan

438 Patio de los Leones. La Alhambra.
(f: Luis Casals)

336 Genie ist Fleiss. L architettura di Carlo Scarpa. Francesco Dal Co.
SCARPA, Carlo. Opera Completa. Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.
Ed. Electa, Milan, 1984. Pag. 69.

53T MOORE, Charles W. + LIDZ, Jane. Water + Architecture,

Thames and Hudson, London 1994, Pag. 85

307



“Cuando entré (Barragan) en este espacio, se fue hacia los muros de hormigon,
los toco y expresé su admiracion por ellos; y luego, mirando hacia el mar
situado al otro lado del espacio, dijo: “Yo no pondria ni un sélo arbol, ni una
brizna de hierba, en este espacio. Esto deberia ser una plaza de piedra, no un
jardin (...) Si hacen de esto una plaza, ganaran una fachada: una fachada al
cielo",538 escribe Khan

El agua se mueve desde lo conocido hasta lo desconocido y, al igual que en el
espacio Brion conecta diversas realidades. Alli, la plaza saluda al cielo, aqui, el
jardin lo introduce, y, gracias al agua, lo captura. Scarpa, como veremos,
también construye un lugar para lo inconmensurable.

En el Patio de los Leones de La Alhambra, los cuatro rizos de agua
provenientes de las diferentes estancias perimetrales se unen en la fuente
central. Lo liquido enlaza, es junta que genera la geometria del paraiso (fig.
438). Siguiendo al agua recorremos el espacio. La forma es la que su propio Ser
demanda.

El agua es vehiculo con que transportar nuestra emocién. Suscitando nuestra
reflexion sobre la vida y el mas alla, nos conmueve. Es por tanto metafora de
vida. El agua, en Brion, simboliza la vida de los conyuges, aquella que tiene
lugar tras la muerte terrenal. De su vida brotaran las flores, un nuevo existir,
transformado. Las alimenta el agua que a su vez fluye hacia el estanque, otra
vida, otra realidad.

538 E[ silencio.
KHAN, Louis I. Escritos, Conferencias y Entrevistas. Alexandra Latour.
El Croquis Editorial. El Escorial 2003
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439 Filtro de aguas. Gota. Templete familiar (d.a.) 2006
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Tras la visita a los Brion, el camino prosigue hacia el templete que acoge la
memoria de los familiares. La cota del prado se secciona y, mostrando su
espesor, recorta el camino realizado mediante pequefas piezas de piedra para
indicarnos el acceso bien a la capilla, bien al templete de la familia (fig. 440).
El desnivel, marcado por una pequefia escalera de cuatro peldafios, resulta ser
un punto de inflexiéon que celebra el desnivel. Los peldafios, que forman una
cruz, construidos en vuelo y encajados en un perimetro cuadrado, producen un
sonido hueco al pisarlos. Nos recuerdan nuestro peso y saludan el desnivel con
ritmo musical (fig. 441). Como hemos visto, el sonido hace que nuestra
presencia forme parte del espacio, lo vivo acciona sus formas. También la
lluvia dialogara con el desnivel sonoro.

En el verano de 1971, tan s6lo unos meses después de haberse finalizado los
propileos, ya estaba realizada la pieza destinada a acoger el recuerdo de los
familiares. Sigue una geometria similar a la del proyecto entregado, si bien su
acabado y detalles se definieron mediante diversos dibujos de obra.

En la publicacion Memoriae Causa tan sélo se referencia a modo de pieza-
bisagra. En una fotografia se sitlia en un segundo plano para relacionarlo con la
capilla, y en otra sirve de marco al arcosolio. Sin embargo la especial atencion
que presto el arquitecto a su relacion con el agua hace que nos detengamos a
estudiar con detalle sus formas.

Se trata de un sencillo volumen construido a partir de la inclinaciéon del muro
perimetral al que se integra, y que en todos los croquis realizados por Scarpa
aparece como limite. La pieza se configura mediante el espesor obtenido de
doblar la piel perimetral en forma de caja invertida, lo que facilita su
entendimiento como elemento de proteccion que cubre tanto el camino de
acceso como el prado exterior que se prolongan bajo ¢l (fig. 442).

El templete serd por tanto perimetro que nos cubre y muestra clara diferencia
entre sus caras exterior e interior. Sera concha que invite al recogimiento junto
a las diferentes estelas conmemorativas de los familiares. Gracias a la
continuidad pétrea de su exterior, su cobijo nos hard de nuevo sentir la
proteccion de la gruta.

440 Templete desde el arcosolio.
Relacion de piezas. (f: AGP)

441 Pasos sonoros (f: AGP)

442 Seccion. Estudio del templete
(fragmento) (CS). Archivo DARC

443 Interior del templete (f: AGP)
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La imagen de la cueva se fortalece una vez que en el interior observamos el
modo como penetra la luz, a través de una hendidura longitudinal, y el modo
como se encuentra revestido, mediante unos grandes planos de estuco en un
tono negro que parecen flotar sobre nosotros capturando los brillos de la luz
(fig. 443).

Scarpa concibe la pieza como si de un filtro de agua vertical se tratase. La
proteccion de la lluvia, el modo de conducirse, e incluso el modo de capturar el
tiempo son aqui protagonistas. Al exterior, muestra un hormigdén similar al del
muro perimetral en todas sus caras excepto en la sur, inclinada hacia el jardin.
En ella, el arquitecto utiliz6 un hormigdén impermeable, e insertd micro
elementos metalicos en la composicion del conglomerante, lo que con el tiempo
le hizo adquirir una coloracion rojiza.>*’

El modo de escurrir y huir del agua en la cubierta fue motivo de larga reflexion
por parte del arquitecto, tal y como lo demuestran el gran numero de dibujos
realizados al respecto. El tratamiento de dicho plano, claramente visible desde
el jardin y la capilla debido a su inclinacién y altura, fue buscando la definitiva
geometria hacia el modo mas sencillo de capturar y evacuar la escorrentia del
agua.

Scarpa realizé diversos dibujos previos en que la cubierta de la pieza aparece
grafiada segun las mas variadas geometrias. Desde elementos circulares a
grecas, para llegar a un dibujo en que una red de lineas subraya algunas piezas,
varias de ellas segun difracciones, de un modo similar a como habia realizado
el suelo del aula Luzzato de la Fundacion Querini Stampalia (figs. 444 y 445).
Gracias a los dibujos de detalle situados al margen, entendemos que se trata de
incisiones por las que debia huir el liquido. Habrian mostrado asi el mapa del
viaje del agua, y con ello su funcion de filtro. Este mapa, fue pasando por
sucesivas simplificaciones hasta la solucion final, en que unos pequefios
orificios rectangulares dobles, realizados en el elemento de borde de la cubierta,

339 ZANCHETTIN, Vitale. Carlo Scarpa. Il complesso monumentale Brion.
Marsilio Editori. Venezia. 2005. Pag. 167
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446 Cubierta del templete. Solucion segunda (CS). Archivo DARC

444 y 445 Cubierta.
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resultado del desencaje de las dos piezas que lo forman, hacen que el agua,
engafiada, se cuele por ellos.

La geometria de la cubierta habla de la escorrentia del agua por su superficie y
su continuo lavado, para finalmente tropezar con el limite y a continuacion
filtrarse por los aliviaderos (fig. 446-449).

En los dibujos preparatorios observamos la importancia que el arquitecto
otorga al movimiento del agua, y al modo como esta es guiada. En casi todos
ellos, la dibuja expulsada con fuerza, creando un lugar (fig. 450). De la clara
geometria de hormigon, tan solo destacan dos pequefias gargolas de bronce.
Son apenas dos cilindros seccionados que cualifican el muro. Scarpa se recrea
en su sencillez, en su control formal y material, mostrando con claridad las
operaciones artesanales realizadas: taladrar, cortar, excavar, fresar, ensamblar.
Aparentan ser animales que con las fauces abiertas celebran la lluvia, capturan
su energia para devolverla a la madre tierra (figs. 451 y 452).

Gracias a ellas, el templete acepta su condicion de pieza interpuesta en el ciclo
del agua.

Si seguimos explorando los ultimos bocetos, observamos que no todo lo
dibujado llegaria a realizarse. Junto a la gargola situada a la derecha, Scarpa
proponia un elemento cuya forma parecia conducir suavemente el agua
expulsada hasta el terreno. Su parte superior absorberia el empuje del agua que
saldria por la gargola y la conduciria a través de un largo embudo hasta un final
que gracias a multitud de perforaciones la derramaria suavemente sobre la
tierra. ““Se trata de un instrumento ideado por Scarpa para encubrir el modo de
hacer llegar el goteo al interior del templete” >*® afirma Guido Pietropoli (figs.
453 y 454).

En efecto, se trata de un truco. Scarpa en varios dibujos habia escrito la palabra
“goccia” (gota), como fin de un tubo de forma helicoidal proveniente del largo
canalon. Estaba decidido a disefar hasta el Gltimo detalle. Literalmente, hasta la
ultima gota. Junto a uno de estos dibujos, leemos escrito de su mano: ““signore

3% Conversacién mantenida con Guido Pietropoli. Rovigo. Febrero 2007.

b B RAS AT 4

447 Estados de agua. Huir, manar.
(d.a.) 2006

448 Perforaciones para la huida del agua (CS).
Archivo DARC

449 Agua. Tropiezo y huida.
(f: AGP)
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iddio quanta roba ancora!” (jDios mio, cuantos asuntos todavia!), lo que da e y
una idea de la exhaustiva e intensisima labor del arquitecto (fig. 455).

Una vez en el interior del templete descubrimos el destino de tan elaborado
trabajo. La “gota” debia llegar, mediante un conducto escondido, hasta el

centro de la estructura de la cubierta, que realizada segin grandes planos de ‘j
hormigoén ocupando todo su canto, formaria una cruz (fig. 456). Bajo este punto St
Scarpa disefio una piedra en memoria de Maria Toso, la tia que habia ayudado oo

541

en su juventud a Giuseppe Brion y a la cual estaba eternamente agradecido.
Rodeada de estelas de otros familiares, esta piedra debia recoger el impacto de
la gota en uno de sus extremos (figs. 457 y 458)

Lo liquido pesa. El tiempo y su desgaste son usados por Scarpa para disefar
esta pieza conmemorativa. Los dibujos preparatorios muestran ya su esquina
erosionada, el esfuerzo de la gota que llegara a vaciar un volumen de la piedra
parece mostrarnos el sonido del golpeteo de la gota que, incluso en silencio,
parecemos intuir.

Scarpa también disefia su sonido y por tanto la frecuencia del impacto. Los
hermanos Zanon, metalistas del arquitecto en diversas obras como la Fundacion
Querini o el negocio Olivetti, recordando su colaboracion en el complejo
monumental, explican lo preciso de las indicaciones de Scarpa sobre la
intensidad y el ritmo de la gota. “Debia ser gruesa y pausada” **, explica
Francesco, menor de los hermanos. e

La materia se modela asi a semejanza de como lo haria el agua. La piedra es asi T Y e
un homenaje al tiempo y a la constante transformacion de la vida. La piedra, en '
su progresivo desgaste, gracias al agua, Vive.

451 Gargola. Estudio (CS). Archivo DARC

452 Géargola zoomoérfica (d.a). 2006

Interpuesto en el ciclo vital del liquido, el templete filtra la energia del medio.
El agua realiza asi un viaje hacia su maxima destilacion, la gota, que cayendo

31 ZANCHETTIN, Vitale. Carlo Scarpa. 1l complesso monumentale Brion. _ | =N 453 Conduccién de la gota. (CS).
Marsilio Editori. Venezia. 2005. Pag. 158 i Archivo DARC

%2 Entrevista a Paolo y Francesco Zanon ) )

SCARPA, Carlo. Memoriae Causa. Un film di Riccardo de Cal. Treviso. 2007.
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desde la cruz, a ritmo pausado, podriamos llegara a considerarla sangre. Ya
en el Nuevo Testamento se registra el signo del agua junto a la sangre: "...uno
de los soldados con una lanza le abri6 el costado y al instante salié sangre y

agua",>* escribe San Juan, y el Papa Juan Pablo 11, nos explica su caracter

simbélico como ““un anuncio de la fecundidad del sacrificio”. >

Quizas el recorrido seguido por el agua en el templete, en su proceso de
destilado, pretenda mostrarnos esa via estrecha que simboliza el camino del
sacrificio. Un camino que necesita del tiempo lento, precisamente aquel
impuesto por “la gota, que llega a cavar la piedra, no por la fuerza, sino por
su constancia en el caer”.>*

El templete de los familiares, toma asi forma debido al “viaje” del agua en
busca de la gota (fig. 439).Gracias al simbolo, la forma se ata al espacio que
mediante lo minimo, la gota, puede llegar a representar el universo entero.
Gracias al espacio creado por Scarpa, el agua puede llegar a transformarse en
sangre, fluido vital, madxima energia con que redimir cuerpo y espiritu.

Debido a la intensidad con que el arquitecto realiza cada una de los elementos
que integran el espacio, comprobamos que el modo de recorrerlo es, una vez
mas, desde el fragmento y su relacion con la totalidad.

5% Evangelio segtin San Juan. La lanzada. (San Juan 19, 34)

A.A.V.V. Sagrada Biblia. Biblioteca de autores cristianos.

Editorial Catolica S.A. Madrid. 1968. Pag. 1394

# Primeros signos de la fecundidad de la muerte redentora de Cristo

JUAN PABLO II. Audiencia General. Miércoles 14 de diciembre de 1988

Pagina web de la Libreria Editrice Vaticana. 1988

35 «gutta cavat lapidem, consumitur anulus usu...” (La gota de agua cava la piedra, el
anillo se desgasta con el uso)

Las tres primeras palabras (gutta cavat lapidem) fueron mas tarde completadas asi: gutta
cavat lapidem non vi sed saepe cadendo (la gota cava la piedra no por la fuerza, sino a
fuerza de caer).

OVIDIO NASON, Publio. Las Pénticas.

Editorial Gredos. Madrid 2001. Version en pdf. Pag. 161

454 Viaje del agua. (CS). Gargola y gota.

Archivo DARC

455 Escrito:““Dios mio, cuantos asuntos
todavia” (CS). Archivo DARC

456 Goteo. Cruz, sangre (f.a.)
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En el fragmento reconocemos la potencial capacidad del agua para crear forma.
Del mismo modo, escuchando al agua, el arquitecto checo Joze Plegnick,
modela algunas de las piezas de agua que ocupan la reestructuracion de los
jardines y los espacios publicos del Castillo en Praga entre 1920 y 1925.
Plegnick crea varios itinerarios gracias a la insercion de elementos del mas
diverso origen a lo largo de caminos. Estos serdn reales o generados por la
atraccion que dichas piezas, consideradas como polos de energia, ligan el
espacio al punto de parecer pertenecer a ¢l. El arquitecto elabora columnas,
escaleras, mastiles, barandillas, pero también pilas y sumideros.

En los elementos de agua, Plegnick sabe mostrar las caracteristicas del liquido
que aliado al tiempo es capaz de modelar la piedra.

Encontramos asi la Fuente del Ledn en el apartamento presidencial. Realizada
en granito, parece querer mostrar el poder deformador del agua hinchando la
piedra que la contiene. La palabra “semper” escrita en su frontal, bajo la cabeza
de ledn que ofrece el agua, en representacion del animal heraldico de dos colas,
afiade el tiempo como variable.”*® La piedra se rinde asi a su destino ligado al
agua. De ella parece nutrir su forma, que sin cesar evoluciona. (fig. 459)

En los Jardines del Paraiso, dentro del recinto del Castillo, reposa otra pieza de
agua. Una pila circular, realizada en una pieza vaciada de granito, se apoya en
dos bloques pétreos rectangulares, mostrando asi el peso de la materia. La
piedra descansa sobre sus dos apoyos, y lo que es mas importante recibe el peso
de su contenido liquido que deforma su fondo (fig. 460). El sabio uso de la
materia lleva a Plegnick a abombar el fondo de la pila, tan s6lo en su vacio
central, para mostrar la fuerza del tiempo y la intima relacion que piedra y agua
pueden llegar a mantener.

458 “La gota cava la piedra” (f.a)

5% | a palabra “Semper”, en este caso, adquiere doble significado. Por un lado, la
comentada relacion con el tiempo en su traduccion del latin, “siempre™. Por otro, Plegnick
““confirma su respeto y admiracion por el arquitecto aleman Gotfried Semper, que tanto
influenci6 tanto su pensamiento como su trabajo”, explica Ivan Margolius.

PLECNICK, Joze. Church of the Sacred Heart . Ivan Margolius.

Architecture in detail. Phaidon Press Limited. London. 1995.
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El proyecto de recuperacion de los jardines de Santo Domingo de Bonaval,
llevado a cabo por el arquitecto portugués Alvaro Siza, y finalizado en 1994,
revela la esencia del lugar y su memoria de agua y piedra gracias a la insercion
de leves actuaciones que tejen el espacio. Revelando la energia del liquido, Siza
propone sucesivos viajes al encuentro de las diversas piezas de agua que lo
pueblan. En su continuo brotar, discurrir y huir, para volver a surgir, Siza
introduce algunas piezas, las precisas para que el hilo continuo trazado por el
agua no desaparezca. Para darles forma, el arquitecto escucha la materia.

Junto a un talud pétreo, saludando al visitante en su recorrido, Siza introduce
un instrumento sonoro. El agua, proveniente de un escueto canal excavado en la
zona superior, debe salvar un fuerte desnivel para seguir su curso. Alli, el
arquitecto dibuja el movimiento del agua en su golpear y posterior caida,
consciente de que la pieza construida recibird la misma forma. A modo de
“lamina liquida”, realiza dos chapas curvadas que no hacen sino solidificar el
movimiento del agua que, atrapado entre ellas, desaparece. Tan so6lo su
estudiado sonido parece hacerla presente (fig. 461).

También la pila bautismal que Siza realiza en la Iglesia de Santa Maria de
Canaveses encuentra su forma gracias a la observacion del agua (fig. 462). Ya
en sus primeros croquis, tiene cabida un rincon de misterio gracias al liquido.
Ya “suenan” esas primeras impresiones a plumilla en que el agua desliza cefiida
a un primer volumen, y es en su cambio de geometria, donde la escuchamos
caer sin verla, pues lo hace de espaldas al altar. Siza construye una gran copa
de marmol, cuya tensa curvatura debida a la presion del liquido, muestra la
forma de su contenido. Una leve “herida” en su zona superior en clara
referencia al modo de brotar el agua en el libro del Exodo,”* libera su tension

547 «vavé dijo a Moisés: “Vete delante del pueblo y lleva contigo a ancianos de Israel; lleva
en tu mano el cayado con que heriste el rio, y ve, que yo estaré alli delante de ti, en la roca
de Horeb. Hiere la roca, y saldra de ella agua para que beba el pueblo...”

Brota el agua en la roca de Horeb. Exodo (17,3-7). Antiguo Testamento.

A.A.V.V. Sagrada Biblia. Biblioteca de autores cristianos.

Editorial Catolica S.A. Madrid. 1968. Pag. 85

459 Semper. Fuente. Castillo de Praga. J. Ple¢nick
460 Jardines del Paraiso. Fuente.
Castillo de Praga. J. Ple¢nick
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461 Lamina liquida. Alvaro Siza. (d.a.) 462 Pila bautismal. Alvaro Siza
Santo Domingo de Bonaval. Santiago Santa Maria de Canaveses. 1990-1997
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haciéndola manantial continuo, comienzo de vida purificada.

De este modo, la pieza observada desde la nave es pila, pero gracias a su
susurro entendemos que es manantial, fuente, gracia ofrecida.’*®

Llega al pavimento de marmol para, sonando, desgastarlo. Su huella humeda
permanece como hendidura en el suelo, mostrando, en la perseverancia del leve
chorro, la dilatada duracién de un nuevo tiempo.

Como hace Scarpa en el templete familiar, piedra y agua hermanan sus
lenguajes para mostrar el simbolo.

La iglesia de Firminy-Vert, proyectada por Le Corbusier en 1962 y
recientemente finalizada por su colaborador José Oubrerie, pone de manifiesto
la relacion de la obra humana con los fenémenos de la naturaleza y los valores
religiosos.

El arquitecto suizo propuso una gran superficie troncoconica por la que
escurriria el agua de lluvia que iria poco a poco transformandola mediante
sucesivos lavados. El agua iria recogiéndose en una suerte de gran canalon que
recorre el perimetro de la pieza construido como si de un doblez de su
superficie se tratase que tiene su final en un chorro que lleva el agua a la tierra
junto al umbral de acceso (fig. 463). La luz acompafia al agua en su viaje, y
bajo el doblez, una fisura secciona la base del cono. Tres elementos de formas
puras, salpican la ldmina de hormigén, complementando dicha luz.

El volumen de la iglesia se configura asi gracias al viaje de agua y luz, en
definitiva del tiempo, por su piel. La lamina sera por tanto nube y la iglesia,
gracias al agua, conectora de las energias que habitan el cielo con la tierra.

%8 Al respecto conviene recordar las palabras de San Juan en su encuentro con la
samaritana:

“...pero el que beba del agua que yo le diere no tendra jamés sed, que el agua que yo le dé
se hard en él una fuente que salte hasta la vida eterna.”

Encuentro con la samaritana. San Juan (4, 14)

A.A.V.V. Sagrada Biblia. Biblioteca de autores cristianos.

Editorial Catolica S.A. Madrid. 1968. Pag. 1369

Scarpa, en el espacio Brion, también observa el agua para dibujar su tiempo,
que muestra gracias al espacio y las piezas que la contienen o encauzan.
Trasladando los atributos del liquido a nuestra emocion vital aparece el simbolo,
que establece un nuevo orden.

463 Iglesia en Firminy. Le Corbusier. 1962
(f: Roland Halbe). 2006
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Nave. Capilla

464 Capilla. Nave en construccion. Desde el jardin de sacerdotes
(f: Giani Berengo Gardin. 1972)
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Volviendo sobre nuestros pasos, es posible retomar el camino que conduce a la
capilla y la comunica con el arcosolio. Se produce a través de un portico
cubierto abierto al jardin mediante un ritmo dinamico de huecos verticales a
toda la altura, cuyas jambas presentan el caracteristico dentado de 5,5
centimetros que se repite en todo el proyecto siguiendo diversos ritmos,
conformando un espesor total de 55 cm. (fig. 465).Era una vista que gustaba
mucho a Scarpa, que hacia notar como las grandes piezas verticales dentadas
se podian leer como estereotomias de rascacielos, como demostracion de que
cuando una arquitectura esta bien proporcionada, tiene escala pero puede ser
percibida sin ella”, **° explica Pietropoli.

El espacio va gradualmente compactandose hacia la capilla, y el espacio
exterior va lentamente cerrandose. El intradés de los primeros huecos nos
muestra una leve perforacion, junto al pavimento, que facilita la huida del agua
(fig. 466). Aun recorremos el espacio de la lluvia, que al estar cubierto es de
nuevo gruta, tinel que nos transforma. Por él se accede al nartex en que se
encuentra la puerta de la capilla.

Las obras del templo, tuvieron lugar durante el afio 1972, una vez realizado el
resto de los elementos en hormigén del recinto. Su geometria principal,
orientada en su diagonal a norte, se mantendra fiel al proyecto entregado afios
antes, sin embargo el entorno, la forma del estanque y el resto de caracteristicas,
evolucionaron considerablemente a lo largo de numerosos dibujos.

La capilla, si bien sigue siendo una pieza exenta, se ve arropada por una serie
de muros que dirigen nuestra mirada y hacen que descubramos los espacios de
un modo mas pausado y gradual que en el proyecto inicial.

El estanque se redujo sustancialmente, a fin de liberar un espacio destinado a
un pequeio y sosegado jardin en que Scarpa ordeno plantar once cipreses.

¥ SCARPA, Carlo. Memoriae Causa. Carlo Scarpa e il complesso monumentale Brion.
1969-1978. Palazzo Bomben.
Fondazione Benetton iniziative culturali. Treviso. 2007. Pag. 11

465 Portico previo a la capilla.
(f: Enzo Renai)

466 Huida de agua. (d.a.) 2006
Interior del portico

467 Capilla. Desde acceso publico
(f: Masaaki Sekiya)
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“Cuando el sacerdote vio la maqueta exclamé: “;Todo esto para una
persona?, y ¢Qué ocurre con nosotros pobres curas?”. Le comenté que no
habia pensado en este problema, ya que creia que en Italia, en el campo se
enterraban dentro de las iglesias (...) Asi que planté once cipreses de nueve
metros y medio de altura junto al agua”,>* explica Scarpa.

El nuevo cementerio de sacerdotes hizo que la vision de la capilla desde el
acceso exterior se retrasase, por lo que su forma no podia llegar a ser
contemplada por completo. Para ello seria necesario entrar en clla y a
continuacion acceder al jardin de los cipreses a través de un camino sobre el

agua, convirtiéndose en un lugar de meditacion mas del conjunto. Naturaleza y

agua se usaron de nuevo en un lugar destinado al eterno descanso y la reflexion.

El estanque pasaria asi, a ser marco de la capilla que mostraria al ritmo y
distancia precisos.

Recorriendo el camino desde el acceso exterior, la primera percepcion que se
obtiene es un rotundo volumen que se asienta en un estanque de agua quieta.
Brota por tanto de un reflejo que Scarpa tendra muy en cuenta (fig. 467). El
arquitecto, en los diferentes dibujos previos a su construccién, mostrard el
modo como se introduce el hormigén en el agua. La forma de los huecos
verticales y sus jambas de gradini se disefaran teniendo en cuenta su
complementario reflejo (fig. 468).

“La vertical acepta de buen grado el reflejo”, nos recordaba Moneo
describiendo el Memorial Masieri de Frank Lloyd Wright. Dicha vertical,
reflejada, sera dibujada insistentemente por Scarpa como si de las raices del
edificio se tratasen, de hecho Scarpa no finaliza el edificio en la superficie del
agua, deja que penetre en el liquido. Surge asi la profundidad, que imbricada al
reflejo pasa a ser un material mas del proyecto.

El estudio de la profundidad que hace el arquitecto va mas alld del reflejo,
llegando a construir el espesor de agua. Sumergidos aparecen elementos de
hormigoén que presentan una geometria similar a aquellos que construyen

550 Can architecture be poetry? Conferencia de Viena. Noviembre de 1976
SCARPA, Carlo. The Other city. Ernst & Sohn. Viena 1989. Pag. 20

\\‘ .. |2
S

468 Encuentro de la capilla con el agua (CS).
Archivo DARC
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469 Estanque. Profundidad®' (f: Enzo Renai) 470 Tejido. Realidad y reflejo (d.a.) 2006
Memoriae Causa

551 pie de foto. Escrito: “Un motivo del estanque de agua que rodea el templete” (CS).
SCARPA, Carlo. Memoriae Causa. Carlo Scarpa e il complesso monumentale Brion. 1969-
1978. Palazzo Bomben. Fondazione Benetton iniziative culturali. Treviso. 2007. Pag. 12
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el volumen de la capilla, de modo que en algunos puntos el edificio parece no
haber llegado a completarse (fig. 464). La profundidad se puebla mediante
diversas piezas que en algunos casos llegan a emerger. De este modo, la
vertical construida da paso a la vertical reflejada, y al entrecruzarse esta con las
sucesivas horizontales del escalonado relieve sumergido, construye una nueva
realidad, unica, habitante del agua.

Gracias al liquido, reflejo y profundidad coinciden para crear una imagen
quizas mas real que aquella que cotidianamente percibimos. El agua pone asi
de relieve los mundos mostrado y oculto que nos acompafian en nuestro
devenir vital (figs.469-473).

En proyectos anteriores de Scarpa, como la Fundacion Querini Stampalia, el
monumento a la Partisana, o su umbral de agua en el nuevo acceso al [UAV
que se encontraba dibujando ese mismo afio, el arquitecto hace uso de la
profundidad como herramienta proyectual, pero en ningin caso adquiere el
simbolismo y la complejidad formal que en este estanque.

En el proyecto para la Galeria de Arte de Messina, que realizaria dos afios mas
tarde, recurre a la inundacion de una parte del semisotano en que se
encontraban unas ruinas. La relacion entre lo sumergido y lo emergente habria
sido, en caso de haberse construido, similar al agua junto a la capilla Brion.
Ciertas laminas de Josef Albers denominadas Graphic Tectonic (fig. 208),
muestran la superposicion de volimenes imaginarios creados a partir del
regruesado de determinados bordes de geometrias lineales. Su entrecruzado
genera una urdimbre que nos hace confundir superficie y volumen. El trabajo
elaborado por Albers en el plano, se percibe construido en sus tres dimensiones
en el estanque de la capilla. Si el artista aleman sugiere una tercera dimension,
Scarpa propone una cuarta. Gracias al tiempo, el espacio adquiere caracter
simbolico.

Estos escalones hacia el agua siguiendo formas geométricas cercanas al
laberinto, podrian incluso haber sido influenciadas por los pozos de

471 Profundidad
(f: AGP)

472 Tres mundos.
Estanque junto a la capilla (f: AGP)

473 Fusion de realidades (f: AGP)
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aprovisionamiento de agua en diversos lugares de la India, como muestra Vitale

Zanchettin.>>> ~

B 3 N
Scarpa se sirve de su modulo de 5,5 centimetros para establecer los bordes del \\ \ "',‘_?’. R
volumen. El espacio sumergido, las jambas de los huecos verticales y su remate ¢ \ ! m DM J \ a =
superior definen asi su gradual imbricacion con agua, luz y aire : ‘ IS ﬁ:"‘% 5

respectivamente. La luz, transforma por tanto, gradualmente lo liquido en
solido, y este en aéreo.

Las materias disuelven sus limites del mismo modo que Venecia lo hace con 474 Paso sobre el agua. (CS)
Archivo DARC

sus fondamente al encuentro con el agua de los canales. Una vez mas
encontramos en su ciudad natal la confluencia de las diversas referencias ~ 39
posibles de la vasta memoria visual del arquitecto. “Para mi esas zarpas
sumergidas en el agua, su dibujo, no han tenido jamas otro sentido mas que el
de una planta urbana, no necesariamente Venecia. Son todas las ciudades, el
ser ciudad lo que surge del agua, lo que equivale a la vida, lo que equivale a

e A
un estado de la historia bioldgica y, por lo tanto, cultural de la humanidad en = --a..'__'_:'__"“ﬁ"
la tierra. Una ciudad visible e invisible, oculta y revelada”, *** afirma ‘m\j/
Giuseppe Mazzariol. s 4
El agua que rodea la capilla constituye un elemento esencial del espacio ya que J

en su reflejo confluyen las realidades exterior y sumergida. Su geometria de
hormigoén bajo el agua supuso un gran esfuerzo de ejecucion, dado el cuidado
con que se llevo a cabo. Eugenio Bozzetto, relata la sorpresa e incluso enfado

352 «En un folio correspondiente a la primera fase de elaboracién de la arquitectura de la
capilla, existen diversas anotaciones que testimonian su interés por la investigacion de la
India. En particular, se indica el libro de Roderik Cameron, “Shadows from India”, y un
numero de la revista “Camera” de 1966.

El libro de Cameron contiene una vasta recopilacion de imagenes que podrian haber apnid BEL
inspirado al arquitecto, pero concretamente, la imagen mas elocuente resulta ser la de una i I
escalinata para provision hidrica cerca de Bundi”

ZANCHETTIN, Vitale. Carlo Scarpa. Il complesso monumentale Brion.

Marsilio Editori. Venezia. 2005. Pag. 40 fiiat sy )'
553 La vida de Carlo Scarpa. Giuseppe Mazzariol y Giuseppe Barbieri. 475 Apoyos sobre el agua (d.a.) 2006 476 Mundo sumergido (f: AGP)
SCARPA, Carlo. 1906-1978, Francesco dal Co y Giuseppe Mazzariol.

Ed. Electa, Milan, 1984. Pag. 21.
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que le supuso conocer la noticia de que aquellas formas permanecerian bajo el
agua. “Una vez inundado comprobé que aquello era diferente, y el professore
tenfa razén”,”* apunta.

Para comprender con claridad el significado del agua, debemos rodear el
volumen de la capilla, observar detenidamente el modo de encontrarse de
solido y liquido en su perimetro. Hallamos un lugar para su contemplacion. Se
trata del pequefio jardin adyacente, nombrado como cementerio de sacerdotes y
tratado a modo de hortus conclusus. Delimitado por el muro de hormigoén,
dirigimos nuestra vista hacia la capilla, su lamina de agua, y la relaciéon que
establece con el templete de familiares y el arcosolio. Hemos preferido rodear
la capilla y no descubrir su interior, desde el que habriamos accedido a través
de un paso sobre el agua realizado gracias a la emersion de algunas partes de la
geometria sumergida.

Situados del lado de los muertos, contemplamos el paso sobre el agua como un
Gltimo viaje a realizar desde la capilla, se trata de una suerte de “puente” > que
simboliza la transicion entre los dos planos de la realidad (figs. 474-476). El
agua, poblada de ninfeas y peces es portadora de vida. Una vida renovada que
de ellas brota.

En diversos bocetos, Scarpa dibuja el modo de cruzar sobre el agua. Las piezas
solidas emergen desde lo profundo para ayudarnos a caminar sobre ella, su
ritmo sera el de un pausado paso por pieza, como si del camino de piedras en
un jardin oriental se tratase (fig. 477). Lo fraccionado sucede asi a lo compacto
facilitando su imbricacion al agua.

55% Entrevista a Eugenio Bozzetto.

MEMORIAE CAUSA. Un film di Riccardo de Cal. Fondazione Culturale Benetton.Treviso.
2007.

353 pyente: ““...el paso del puente es la transicion de un estado a otro, en diversos niveles
(épocas de la vida, estados del ser), pero la “otra orilla”, por definicion, es la muerte”
CIRLOT, Juan Eduardo. Diccionario de Simbolos. Ediciones Siruela. Madrid 2005. Pag. 379

El arquitecto prima la vertical sobre el resto de lineas. En ausencia de
horizontales, entendemos que el dibujo propone el paso a través de un “reflejo
seccionado”. Realidad reflejada y profundidad llegarian asi a fundirse.

En su libro Memoriae Causa, Scarpa da gran importancia a la capilla y su
relacion con el agua, mostrando en varias ocasiones su zona superior, y presta
mucha atencion al mundo sumergido que la rodea. Como pie de la foto nimero
7 escribe el professore: “La prora del tempietto situato a quinconce”. > Los
mismos cuarenta y cinco grados que habia utilizado en la casa Veritti o en los
estanques de la exposicion del 61 en Turin.

La utilizacion de la palabra “proa” nos hace entender que el edificio realmente
simboliza una nave.

Ya Ruskin, hablando sobre la Iglesia de la Isla de Torcello llamaba la atencion
sobre dicho simbolo. ““...en el espiritu de los primeros cristianos, la propia
iglesia quedaba simbolizada a menudo mediante la imagen de un barco, de
modo que el obispo era su timonel”, >’ relata.

Al igual que una nave, la capilla presenta dos zonas, una sumergida y otra sobre
el nivel del agua o linea de flotacion, indisolubles y complementarias. La
esquina del edificio o proa, orientada hacia el Monte Grappa, al norte, “intenta
romper el mundo del frio, la insensibilidad y la muerte”,>*® afirma Pietropoli.
En la parte superior, alli donde se dobla la linea de cornisa para mostrar lo que
en principio parece una gargola, Scarpa habia previsto colocar la figura
articulada de un angel portando el letrero Ufficium sepulchri. La capilla seria
definitivamente nave, y aquella figura su mascarén de proa (figs. 478 y 479).

3% Foto n° 7 La proa del templete situado a cuarenta y cinco grados

SCARPA, Carlo. Memoriae Causa. Carlo Scarpa e il complesso monumentale Brion. 1969-
1978. Palazzo Bomben. Fondazione Benetton iniziative culturali. Treviso. 2007. Pag. 9

5T RUSKIN, John. Las piedras de Venecia. Consejo General de la Arquitectura Técnica de
Espaia. Editora nacional de Murcia. Valencia. 2000. Pag. 96

33811 disegno nell’opera di Carlo Scarpa. Guido Pietropoli.

SCARPA, Carlo. Catalogo Carlo Scarpa. Mostre e musei 1944- 1976. Case e paesagi 1972-
1978. Ed. Electa. Milano 2000. Pag. 71
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La unica pieza que no presenta ningun elemento visible que permita huir al
agua de lluvia es precisamente la capilla. El agua que se cuela entre las piezas
de hormigon de la cubierta plana desaparece a continuacién por unos canalones
embebidos en el grueso cerramiento.” Comprobamos asi, que, del mismo
modo que un barco, la capilla, hermética al agua, navega.

En el lado opuesto de la capilla, junto al abside o proa, el agua sigue rodeando
el volumen. Los bordes del estanque emergen siguiendo una forma triangular
de hormigdén que se eleva 55 centimetros desde el nivel de agua, para realizar
un recipiente que contiene una planta. Aquél serd el lugar elegido para la
retama, a la que ya el poeta romantico Giacomo Leopardi habia cantado en su
poema “la ginestra”,’® la belleza humilde de la retama que crece sobre las
ruinas de las construcciones del hombre ocasionadas por el Vesubio. La “flor
del desierto”, simbolo del coraje y rebelion contra las adversidades, muestra el
camino del esfuerzo. Quizas por ello es estandarte y compafiera de viaje de la
nave, surcando las aguas habitadas por carpas, pez que puede salvar las
corrientes adversas.

Estudiando el interior de la capilla, observamos que también se encuentra
relacionado con el agua, gracias a la sutileza como Scarpa trata el pavimento y
sus aperturas hacia el estanque y su luz. Retornando sobre nuestros pasos y
llegando al nartex, habremos de traspasar la aparente ligereza textil de una
puerta pivotante construida en cemento blanco y hierro siguiendo la clara
influencia de los fusuma utilizados en le Japoén. Tras ella, y antes de cruzar un
gran portal con forma de “Q”, simbolo temporal del espacio que ya se percibe,
encontramos una pequefia pila de agua bendita junto al primero de los cortes
verticales, asegurando asi su iluminacion natural. Realizada en marmol blanco,
se trata de una misteriosa caja con la forma de un cilindro afacetado que
custodia el agua. Presenta una perforacion con la forma de un doble circulo de
bordes suavemente curvos, como desgastados, y una incision semicircular que

5% Testimonio de Eugenio Bozzetto. Mayo de 2007
360 Canti. XXXIV "La ginestra o il fiore del deserto." 1836.
LEOPARDI, Giacomo. Canti. Ed. Hoepli. Milan, 1911.

477 Tobiishi. Villa Katsura

4

478 Capilla. Proa (f:AGP)
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479 Estudio de figura articulada en proa
Archivo DARC. (CS)
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sirve de guia al tirador que permite mover una lamina de latéon que hace visible
el agua. El liquido, contenido en la seccion de dos esferas intersecadas, forma
que ya habia utilizado Scarpa en la tumba Lazzari en Quero, muestra la luz
capturada por el brillo del metal. El plano de laton, perforado también segun
una vesica piscis, muestra gradualmente el agua enmarcada. Agua y luz son asi
“des-cubiertas” para mostrarnos el misterio de la purificacion (figs. 464 y 465).
Si sorprende la intensidad con que Scarpa realiza el detalle, lo verdaderamente
emocionante es como lo liga al espacio. La pequeiia pila es un objeto exquisito,
pero también plantea un modo de posicionarnos en el lugar.

Su forma y el hecho de contener agua, lo relaciona con otras piezas de agua del
complejo Brion, como los cilindros afacetados de hormigéon donde brota el
agua junto al arcosolio o el resto de aros intersecados en el recorrido del
espacio, algunos de ellos no realizados, y proyectados también como
recipientes del liquido vital. El encuentro de las almas de los conyuges se une
aqui mas que nunca al agua como simbolo sagrado y purificador.

Traspasada la “Q”, accedemos al lugar usado como officium defuncti.
La eleccion de la diagonal como eje de la capilla ofrece al espacio una
dimension monumental, al tiempo que lo focaliza hacia el abside en esquina.

i
=

1

480 Pila de agua bendita (CS)
Archivo DARC

481 Vesica Piscis. Agua (f.a.)
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Los paramentos verticales se rasgan en toda su altura y sus gruesas jambas de
55 cm. se abocinan mediante el denteado utilizado en el resto de la obra,
facilitando a la luz su pautado. Los vidrios esconden su carpinteria, haciendo
del hueco un recorte en el hormigén. Scarpa, como ya habia realizado en la
Gipsoteca Canoviana, recorta los planos de cerramiento para introducir el
exterior. Si en aquel caso capturaba el plano del cielo, en este lo hara con el
agua, e introducira la luz en ella rebotada.

Tras su altar, se realizé una apertura que rompe la esquina haciendo ingravida
la masa geométrica de la capilla. Dos hojas pivotantes de piedra y bronce la
cierran a modo de compuertas que dejan pasar la luz rebotada en la superficie
del agua al tiempo que nos muestran el reflejo del agua en el exterior (figs. 482
y 483). El aire vibra, la luz dibuja motas de luz en las paredes y el estucado
techo. Las compuertas se aduefian, recordando una vez mas la atmosfera
veneciana, de los reflejos naturales producidos por el agua que colmata los
“inundados cimientos” del estanque. Se trata por tanto de una puerta de agua
construida para la luz, en estrecha relacién con aquellos abatidores®®' pétreos
que graduaban el paso de la luz en la Basilica de Santa Maria Assunta en la isla

de Torcello (fig. 484).

Es el mismo modo de introducir la luz horizontal que se produce en el Patio de
Comares de la Alhambra, donde la luz rebota en su lamina de agua y se
multiplica en un sinfin de motas de luz en las yeserias que cubren sus paredes y
techos, que parecen asi moverse.

Le Corbusier, en la Iglesia de su proyecto para el Hospital de Venecia también
utiliza el agua de la laguna como elemento transformador del espacio (fig. 485).
El modo como soélido y liquido se encuentran crea una serie de impresiones
espaciales impredecibles. Las paredes perimetrales, de hormigén armado visto,

581 Abatidor: Voz que alude al gesto del tablero que cae sobre la luz reduciendo su
intensidad.

PARICIO, Ignacio. Vocabulario de arquitectura y construccion.
Bisagra. Barcelona. 1999. Pag. 10

482 Puertas de agua. (f:AGP)

483 Estudio apertura (CS). Archivo DARC

484 Basilica de Santa Maria Assunta.
Torcello. Abatidores de piedra

485 Iglesia. Hospital de Venecia. 1966
Le Corbusier.
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no llegan a tocar el agua, sosteniéndose mediante pilotes que se sumergen en la
laguna. Permiten asi al agua penetrar en el espacio de la iglesia, hasta encontrar
fuente de luz y sonido. El perimetro de hormigén aparece tras él a modo de
pantalla vibrante gracias a la luz rebotada. El techo de la iglesia se modela para
permitir puntualmente que la luz acentue determinados espacios.

La capilla Brion también perfora su techo que mediante un lucernario piramidal
permite a la luz resbalar hacia el altar. El resto se estuca en color oscuro
siguiendo la geometria diagonal marcada por el abside, para reflejar la luz
horizontal. El suelo, realizado de igual modo que el exterior, a base de la
plataforma prevista para el encuentro de los fieles. Un muro de 1.83 m de altura,
da forma al horizonte visual desde el interior y oculta el agua como pequefias
piezas de piedra, no llega a tocar los paramentos verticales, haciendo de la junta,
vacio, hendidura.

Scarpa, si bien de un modo mas leve, reproduce el canal perimetral realizado en
la Fundacion Querini Stampalia para facilitar la entrada al acqua alta.

Dicha hendidura-canal, tan sélo desaparece alli donde se encuentra la puerta de
acceso al paso sobre el agua que nos lleva hacia el cementerio de sacerdotes y
en la zona elevada de la proa-altar. Al espacio exterior rodeado por agua le
corresponde un canal en su interior, un perimetro para “achicar agua”.
Precisamente en el umbral de salida hacia el agua, sin necesidad de abrir las
puertas, encontramos una pieza que relaciona exterior e interior mediante el 486 Umbral. Agua. Materiales (f: AGP) 487 Umbral. Recorrido de agua
liquido. Se trata de un elemento de miinzmetall a modo de alargada gargola

encastrada en el pavimento, que facilita la huida del agua hacia el estanque

(figs. 486 y 487). El espacio del umbral, ampliamente tratado por el professore

en diferentes proyectos, vuelve aqui a mostrar un recorrido, el agua en este caso

es su guia.

Para observar su dimension completa debemos empujar levemente dos puertas

de cemento pulido y metal, de nuevo un fusuma. Scarpa busco su posicion a

caballo entre exterior e interior, y la encajo en las dos piezas que conforman el

umbral. La interior, de piedra, se apoya en un borde algo mas elevado, y la
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exterior de hormigén se encaja enrasada con ella. El espacio interno es por
tanto, también territorio del agua.

Scarpa realizara diversos dibujos hasta dar con su forma final, en que dos
circulos en el interior, de nuevo una dualidad de contenedores del liquido, se
pasan el agua, para a continuacion cruzar bajo la puerta. El tercero y menor, ya
en el exterior, la dejard desembocar gracias a la prolongada inclinacion y
apertura creciente de su canal, en el primer intersticio entre las huellas de
hormigén que

forman el paso sobre el agua. Scarpa, en uno de sus dibujos, acota con
precision los milimetros que definen su desnivel: -2.5, -3.5, -4.5 y finalmente -7
mm., y anota al margen: “Pieza para descargar el agua del peldafio de la
puerta de los “cipreses “(fig. 488).

Aun seco, dicho elemento muestra en su forma un leve recorrido de agua, una
suerte de ritual, quizés una libacion que debamos ofrendar.

488 Estudio de la gargola-canal (CS). Archivo DARC
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Pabellon de meditacion (d.a.) 2006
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La ultima de las piezas, quizas la mas enigmatica, realizada en el espacio Brion,
data de 1972. Se trata del pabellon de meditacion que Scarpa proyecto en el
estanque al sur del recinto. Se construyd una vez quedaron concluidos el
estanque, su perimetro y la plataforma que la soporta (fig. 490).

Los primeros bocetos en que encontramos una pieza de caracteristicas similares,
pertenecen a la primera fase del proyecto, cuando el arquitecto dibujaba, en el
lugar que finalmente ocup6 el arcosolio, un elemento apoyado sobre el agua
que parecia contener las sepulturas de los Brion.

Son realmente dificiles de saber las influencias que finalmente inspiraron esta
arquitectura, si bien el propio Scarpa la declard importada de la arquitectura
japonesa, quizas del Kinkaku-ji y su lago *®* (figs. 138 y 139). No obstante, la
idea de una pieza flotando en medio del agua con fines contemplativos o de
recreo tiene una larga tradicion tanto en la cultura occidental mediterranea
como isldmica, de la que Scarpa también era gran conocedor. Lo sorprendente
es, en cualquier caso, el modo como el arquitecto la lleva a cabo y la gran
cantidad de influencias y pensamientos que destila su elaboracion.

En el proyecto entregado al Comune hacia tres afios, Scarpa esbozo el acceso al
pabelldn a través del estanque, directamente desde el arcosolio (fig. 491). Mas
adelante propuso un recorrido a través del brazo sur de los propileos.

Durante un tiempo, ambas posibilidades llegaron a coexistir en los bocetos del
arquitecto, si bien finalmente optd por la segunda, aquella que proponia un
encuentro misterioso con el agua y el pabellon, y facilitaba la creacion de un
recorrido gradual, en contra de lo directo del acceso desde el prado.

Cerca de trescientos dibujos atestiguan el laborioso trabajo del arquitecto, tanto
en relacidn con el estanque, como con el pabellon que alberga. Diversos

362 pabellon de Oro. Construido originalmente en 1397 como villa de retiro junto a un lago.
Fue fotografiado por Scarpa en su viaje a Japén en 1969.

PIERCONTI, J.K. Mauro. Carlo Scarpa e il Giappone. Tesi di dottorato. Universita [UAV
di Venezia. Dipartimento di Storia dell’ Archittetura. Pag. 71

490 Estanque vacio. (f: Giani Berengo Gardin)

491 Pabellon. Primeros estudios. (CS) Archivo DARC.
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elementos proyectados no llegaron a construirse. Algunos bocetos fueron
realizados apenas dias antes de partir hacia Japon en 1978.

Desde el arcosolio, la vista hacia el sur prolongaba el plano del prado en un
estanque poblado de plantas acudticas. Recogido por un perimetro de hormigoén
de mayor altura que el resto, aparece un pabellon de madera sobre una
plataforma flotante, como si de una arquitectura temporal se tratase, ligero,
misterioso, que invitaba a ser descubierto (fig. 492). Para ello se hace necesario
retomar el camino donde lo dejamos. En los propileos, junto a los dos anillos
intersecados, se hace angosto el pasaje. Nos acompafia el sonido sordo de
nuestros pasos sobre las planchas de hormigon bajo las que duerme el agua
hacia donde convergen unas franjas metalicas en el pavimento, una puerta de
vidrio.

El camino a través de los propileos hacia el agua se estrecha. Ochenta y ocho
centimetros, dieciséis moddulos, por los que tan s6lo una persona puede
continuar. El tinel invita a descubrir la luz tras una puerta de vidrio. “Aqui, hay
una atmdsfera privada, un pabellén pequefio en un estanque: “Une pavillon
pour la meditation”,*®® explicaba Scarpa, sefialando el lugar ocupado por el
pabellon, durante la conferencia de Viena.

Estamos ante el espacio de mayor intimidad del memorial, y desde su acceso
sentimos una escala y un tiempo nuevos. La puerta de vidrio es transparente, a
la altura humana. Gracias a las gotas secas en su superficie averiguamos su
modo de abrirse (fig. 493). Debemos hacerla descender, para lo que tendremos
que apoyar todo nuestro cuerpo sobre ella. La puerta hiende el agua y sus
engranajes chirrian.

Una vez traspasada, mojada, la puerta volviendo a subir saluda nuestro
atrevimiento goteando. Nos muestra el espesor de agua que existe bajo nuestros

363 Can architecture be poetry? Conferencia de Viena. Noviembre de 1976
SCARPA, Carlo. The Other city. Ernst & Sohn. Viena 1989. Pag. 18

-

492 Equilibrios. Pabellon. (d.a.) 2006

493 Puerta de agua. Estudio. (CS)
Fragmento. Archivo DARC
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pies y parece sumergirnos. La puerta es una “seccion” del liquido que nos
comunica el paso a un espacio diferente, renovado, otra vida, o quizas nuestro
profundo interior (fig. 494). La relacion entre puerta y cuerpo humano es clara,
su proporcion, peso, y modo de abrirse podrian relacionarse con el pasaje de la
Divina Comedia en que Virgilio no consigue traspasar las puertas del
infierno.”® “Scarpa, a veces, mirando el agua correr durante unos minutos,
afirmaba que sentia renovar su pensamiento®,>®® explica Pietropoli.

A partir de ese momento, no pisamos tierra firme sino un camino que flota.
Cada pieza coincide con cada uno de nuestros pasos y el espacio va
gradualmente disolviéndose al preciso ritmo del hombre en su avanzar. Va
siendo de agua.

Si junto a la capilla el modo de caminar sobre el agua era gracias a la
emergencia del s6lido mundo sumergido, aqui el camino parece flotar. Para ello,
Scarpa esconde el soporte de las piezas, cuyo borde inferior coincide con el
nivel del agua.

El muro a nuestra izquierda se recorta en explosiéon luminosa, de un modo
similar a como lo hacia al lado opuesto del tunel, mediante un borde ribeteado
con teselas de color. A nuestro frente, una franja de teselas de mosaico blanco,
oro, plata y amarillo, captura con su brillo nuestra vision. Situada de nuevo a la
altura de nuestra vista, escala el muro, y el espacio se proporciona a la medida
del hombre (fig. 495).

Segun avanzamos, la superficie de agua a nuestro alrededor aumenta, Yy,
desapareciendo bajo el muro del fondo, niega su limite. El muro parece izarse,
como si de una pieza de museo se tratase, Scarpa trata el fondo a modo de telon
sobre el que contrastar la figura de la pieza.

364 Infierno. Canto VIII

“(...)Cerraronle las puertas los demonios

en la cara a mi guia, y quedo afuera, (...)

puerta (...) que sigue sin cerrojos todavia”

ALIGHIERI, Dante. Divina Comedia. Editorial Planeta. Barcelona. 1990. Pag. 44

%65 Testimonio obtenido en conversacion con Guido Pietropoli. Rovigo. Junio de 2004.

477 “Sumergidos™(f.a.)

478 Pasos sobre el agua (f: AGP)

332



Unos pasos mas adelante, giramos a la izquierda, y, ““rectificando nuestro
recorrido hacia el lado del corazén™,”® segun nos explica Pietropoli, llegamos
al pabellon. Su plataforma se encuentra separada levemente del camino,
mediante una “junta de agua”, por lo que debemos alargar nuestro paso para
alcanzarla (figs. 496 y 497). Su separacion, por la que percibimos el liquido,
confirma la diferencia de un final de recorrido, una llegada. El agua hasta
entonces lateral, es ya perimetral. Por tanto, el pabellon no es otra cosa que isla,
lugar de recogimiento.

En varios estudios, Scarpa mostrard la intencion leve y flotante de este lugar
destinado a la reflexion. Una estructura central, sumergida e invisible a
nuestros ojos debido a su inclinacion, soportara el suelo, haciendo que
parezcamos estar sobre una quieta balsa (fig. 498).

Un volumen ligero de tableros de madera de abeto, de un tono plateado gracias
a la exposicion de los rayos solares, parece sostenerse sin esfuerzo sobre unos
pilares quebrados, que parecen surgir del agua, situados en planta segiun la
geometria de un vortice.

Su quiebro parece querer emular las formas que la refraccion del agua genera,
abundando asi en la proximidad de los mundos aéreo y acudtico, quizas
también entre la vida terrenal y el mas alla (fig. 499). Scarpa estudid
detenidamente la solucién del apoyo de los pilares. En sus primeros dibujos
encontramos pilares rectos y estructuras mas estaticas en que lo soportado era
tan s6lo una pieza (fig. 491).

En bocetos sucesivos, el elemento de cubricién comienza a dividirse y los
soportes comienzan a partirse o doblarse, tal como muestran sus dibujos en que
el elemento primordial es el reflejo, debian partir del agua y ocultar su apoyo
inferior de hormigén. Nada mas “brotar” del agua, el pilar divide en cuatro su
seccion, permitiendo al aire que ocupe su alma. Muy pronto, de un modo

3% Interpretacién de Guido Pietropoli que relaciona con el acréstico alquimico VITRIOL
(“Visita Interiora Terras Rectificatur Invenies Ocultum Lapidum™. Visita el interior de
nuestra tierra, que rectificando encontraras la piedra oculta).

El giro seria asi la ”interpretacion recta” o “rectificacion’ del camino emprendido.
Testimonio obtenido en septiembre de 2007.

496 Pasos. Juntas (f:AGP)
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Escala humana. Estudio del pabellon. (CS)
Fragmento. Archivo DARC

497 Junta. Vacio, agua
(d.a.) 2004
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similar a como lo hace un rayo de luz en el agua, su seccion refractara en el aire.

La vertical se “dobla”. Los pilares semejan asi ser los remos de una balsa que,
permaneciendo anclada, esta lista para navegar (figs. 500-502).

Scarpa, en la refraccion, encuentra de nuevo la junta, que resuelve con una
limpieza exquisita y que tanto nos recuerda a aquellas cafias de bambu que
“acordando” su unidn, parecian despertar la curiosidad del arquitecto (fig. 503).
El arquitecto busca asi la disolucion de la forma en aire y agua, para conseguir
el efecto de maxima ligereza posible. El mundo sobre el agua surge asi como
reflejo del sumergido. Scarpa nos hace sentir la metafora de la fusion de los dos
mundos.

Hablar de la levedad de las estructuras verticales hace que nos detengamos
brevemente en la obra de Mies.

“El Pabellon de Barcelona, no esta hecho con piedra, cristal estuco y hierro,
sino con reflejos...”,*®" afirma Josep Quetglas. “Mies escoge sus materiales por
su capacidad de reflejar, con lo que los materiales del pabelldn no son sélo los
cuatro habitualmente considerados, sino también uno quinto, quizas el mas
importante, porque contribuye a movilizar la circulacion de los reflejos: el
agua”, prosigue. En efecto, el leve rizado de la superficie de agua, hace que los
reflejos se multipliquen e invadan el espacio haciendo vibrar paredes, techos y
pilares. Estos ultimos, construidos mediante la unién de cuatro perfiles en
forma de “T”, se revisten de acero cromado, y con ello se hacen “invisibles”,
son espejo vibrante del entorno (fig. 504).

También el ingravido modo de construir la casa Farnsworth (1950) reflejada en
un pequefio lago del rio Fox, Plano, Illinois, acerca Mies a Scarpa (fig. 505).
Alli, los planos flotan gracias a la colocacion exterior de los pilares y a su
posicion liberando la esquina. Lo horizontal aparece encajado, nunca apoyado.

37 QUETGLAS, Josep. Imagenes del Pabellén de Alemania.
Section B. Montreal. 1991. Pag. 65

%
499 Difraccion sumergida. (f.a.) 500 Pabellon y estanque. Segundo Estudio. (CS)

Archivo DARC

501 Pabelldn y estanque. Tercer estudio. (CS). Archivo DARC
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“En Mies es intolerable la fusion entre un plano vertical y el borde de un
plano horizontal”,*® explica Quetglas. Mies independiza ambos elementos

para proponer un nuevo equilibrio.

Scarpa ya habia ensayado en varias ocasiones levedad e ingravidez para hacer
flotar una cubierta.

Para la XXXI Bienal de Venecia de 1952 habia realizado el quiosco de entrada.
Su cubierta, de ligera, era mas bien una hoja en el aire (fig. 506).Tres pilares de
metal y madera, de geometria independiente a la hoja, parecen pasar de largo
por su canto creando asi un nuevo equilibrio.

Aquel mismo afio, como hemos estudiado, realizd la cubriciéon de un patio
interior del pabellon de Italia. Alli, la gruesa cubierta de formas curvas
escondia su apoyo que finalmente descubriamos que se producia gracias a unas
pequeiias esferas.

El contraste entre lo portante y lo portado son por tanto una de las claves para
liberar de gravedad sus cubiertas.

El ingravido volumen del pabellon de meditacion se construye también
mediante el desencaje de dos piezas. Una inferior, lacada en verde, ritmada
mediante clavos de cobre, desciende hasta la altura precisa para ocultar nuestra
vision en posicion erguida, y otra chapada al exterior mediante tablas de abeto
que parecen haberse desprendido del encofrado del solido perimetro de
hormigon, se sitia sobre ella abrigandola.

La escasa durabilidad de estas, hizo que toda la estructura de madera fuese
totalmente reconstruida. La obra corridé a cargo de Afra y Tobia Scarpa. Se
utilizaron materiales similares aunque de mayor durabilidad.”®

No obstante, el aspecto original plateado de la madera, cercano al hormigén
que construye las piezas del recinto, quizas buscando capturar la luz de luna,

368 Op. Cit. Pag. 76
369 Testimonio obtenido en conversacion con Guido Pietropoli. Octubre de 2006

502 Junta difractada. (f: AGP)

o 503 “Viendo con las manos™. Junta. Vacio

L ~ Japon 1978

Fragmento de fotografia: Festival del Crisantemo.
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desaparecio en favor de otro mas oscuro, similar al del porton de acceso a la
villa Il Palazzetto, que Scarpa ya habia realizado en la localidad préxima de
Monselice, y que como hemos visto fue un auténtico banco de pruebas de
materiales y soluciones que el arquitecto estaba investigando.

En diversos bocetos previos, se representa tan sélo la zona superior de tablas,
que va poco a poco encontrando su proporcion. El dibujo de su revestimiento,
se realiza siguiendo un dibujo que asemeja perspectivas ilusorias, similares a
los dibujos de Klee en que representaba la ciudad acuatica de Beride (fig. 507),
o aquellas puertas de profundas jambas. Finalmente, da forma al plano
mediante lineas engarzadas, generando una vibracioén pautada por varias piezas
metalicas y subrayada por la colocacion de los clavos (fig. 508).

Quizas, pensando de nuevo en la vibracion de un reflejo, Scarpa paralizd su
movimiento en lo reflejado, y, de un modo similar a las puertas de agua de la
Querini Stampalia, la vibracion generada en el agua toma forma en lo sélido
(fig. 509).

Como explicabamos, un segundo plano parece descolgar del anterior. La franja
de 77 centimetros, catorce de los modulos utilizados por Scarpa, oculta nuestra
vista en posicion erguida, permitiéndonos solamente ver aquello que se
encuentra en bajo, en nuestro entorno proximo, el agua y el borde de la balsa-
isla.

Tan so6lo dos puntos rompen el borde inferior del velo. El primero, en el plano
de llegada, de forma rectangular, nos permite atravesarlo. Una vez dentro,
nuestra vista busca un doble circulo a modo de mirilla situada en su plano norte
(fig. 510). La vista enmarcada corresponde exclusivamente al arcosolio y las

sepulturas de los Brion, que de este modo recuperan su posicion ordenadora del
» 570

espacio. Se trata por tanto de una suerte de ““casco miope”,”"" apunta Pietropoli.

Scarpa de nuevo nos ensefia a Ver, pensar con la mirada.

370 viaggio nell’altra citta. Un percorso all’interno della tomba Brion. Guido Pietropoli
SCARPA, Carlo. Catalogo Carlo Scarpa. Mostre e musei 1944- 1976. Case e paesagi 1972-
1978. Ed. Electa. Milano 2000. P4g. 370

504 Pilares de reflejos. Pabellon Barcelona. 1929.

506 Pilares independientes. Quiosco. (f.a.)
Bienalle. 1952

505 Pilares tangentes.
Casa Farnsworth. 1950

!

507 Cobertura pabellon. (CS)
Estudio previo. Archivo DARC
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La proporcion del espacio y nuestra relacion con el entorno y el agua podrian
haberse influenciado por la casa de té Bosen situada en el templo Koho-an de
Kyoto tan admirado por el arquitecto aleman Bruno Taut (fig. 511). Realizado
durante el periodo Edo por el arquitecto paisajista Kobori Enshu, el recorrido
de acceso a través de un estrecho paso, la necesidad de arrodillarse para
percibir con plenitud el jardin y el movimiento vertical de los shoji que lo
enmarcan, nos acercan al pabellon scarpiano.

Un espacio para la meditacion debe crear un ambiente protector, intimo, de luz
y sombra modeladas. Asi es el pabellon. El interior de la envolvente superior,
se construye como un vortice de energia. Desde el interior, el cielo queda
oculto parcialmente por varios tableros lacados sin ensamblar, mostrando la
independencia de cada pieza y por tanto el paso de la luz en forma de vortice
(figs. 489 y 513). Segun indicacion del arquitecto en uno de sus croquis, el tono
de su cara interior debia ser de “oro”.

“Las lacas decoradas con oro molido estaban hechas para ser vistas en
lugares oscuros™,”"" escribe el escritor japonés, tan admirado por el arquitecto,
Junichiro Tanizaki. Scarpa busca del mismo modo hacer solida la luz,
capturarla en la oscuridad, realizar una suerte de aura.

El pabellon también es vortice de aguas, condensador de su energia. Solamente
la zona cubierta del pabelldn, el “halo dorado”, debia evacuar el agua de lluvia.
En un dibujo podemos observar como Scarpa propone su cubriciéon en cobre
siguiendo una geometria escalonada, de nuevo con forma de puerta horizontal,
que conduciria el liquido hacia una gargola (fig. 512). Al margen de las
secciones dibuja una similar a la realizada en la capilla de familiares, si bien en
la pequefia axonometria esboza un elemento que finalmente realiza. La lluvia,
seria asi expulsada por una escondida gargola que dobla su boca.

Ya hemos observado la recurrente duplicacion formal en varios detalles
relacionados con la evacuacion de las aguas: las gargolas y el pequefio surtidor
de la fuente-laberinto de la Querini Stampalia o el canal de evacuacién en la

71 TANIZAKI, Junichiro. El elogio de la sombra. Ediciones Siruela. Madrid 1994. Pag. 54

" S DR W ey

508 Cobertura pabellon. Solucion final

Archivo DARC

509 Vortices desde el agua (f: AGP)

Estancia del té. Kobori Enshu

510 Mirada mostrada (f: Vitale Zanchetin)
Arcosolio desde el Pabellon
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Banca Popolare, y sus posibles referencias de entre las que destaca la “nariz”
por donde las aguas de la cubierta-nube de Ronchamp son conducidas a un
pozo.

Este elemento resulta dificil de descubrir, por lo que nos hace pensar mas en la
estricta formalizacion de un efecto del liquido, es decir en la realizacion de un
instrumento sonoro, que en un resultado formal simbélico.

Se encuentra ubicado dentro del perimetro del pabellon, y, dada la estrechez de
la franja de aire, debia expulsar el agua hacia los lados. Duplicando su boca, el
chorro se hace asi mas controlable y leve (fig. 514). Durante la lluvia, a nuestro
lado, sin hacer visible su procedencia, el agua estallard en sonidos a su
encuentro con el agua en el borde de la isla. Al mismo tiempo, a nuestra
espalda, la lluvia, colandose por los vacios de la cubierta se hace interior,
atraviesa el perimetro del pabellon e incide a nuestra espalda en la isla,
complementando asi el sonido de los concentrados chorros.

Comprendemos que luz y agua atraviesan el pabellon que, como si de un
remolino se tratase, captura su energia.

Scarpa conduce nuestra mirada, quizas lo que haga sea mostrarnos la suya. En
interpretacién de Pietropoli, el pabellon podria ser un “autorretrato”,>”? en que
el dibujo exterior de tablas, color gris plata, y el vortice interior representaria el
complejo mundo de la mente y las circunvoluciones del cerebro.

Es dificil explicar con exactitud el significado de esta enigmatica pieza dada su
complejidad formal y los numerosos estimulos que propone. En cualquier caso,
si parece claro que se trata de un instrumento de mediacion entre el hombre, a
su medida se ha realizado, las fuerzas naturales y el mas alla. Un lugar en que

encontrarnos y reflexionar sobre la vida y nuestro interior.

En la balsa, bajo el vortice dorado, un sélido banco de hormigén junto al que
encontramos un pequefio arbol, nos invita al reposo. Nos sentamos, nuestra
mirada queda a la altura del corazén. Si erguidos podiamos mirarnos tan sélo

572 Testimonio de Guido Pietropoli. Septiembre de 2007.

HJ =
T |

512 Secciones y estudio de cubricion. (CS) Archivo DARC

513 Vortice dorado (f: AGP)
Interior del Pabellon

514 Gargola doble. Instrumento. (f.a.)
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a nosotros mismos y observar el arcosolio, sentandonos, el panorama es
inmenso. El agua, mas que nunca, nos brinda la “ocasién para meditar” "
para contemplar el misterio de la vida y la muerte. Cielo y tierra se unen, se nos
brinda la vista de las piezas del recorrido, y mas alla del perimetro, asoma el
paisaje (fig. 515). Como afirma Taut en su albim sobre Katsura ““se ve todo
Gracias al agua, Scarpa crea un lugar desde el que observar y observarnos,
nexo de unién de cielo y tierra, confluencia de energias. Un “‘universo
entero”.””
El gran ““0jo tranquilo” del mundo. Gracias a ¢l, ““el mundo es contemplado, el

mundo es representado”,’’® afirma Gaston Bachelard.

Son numerosos los dibujos en que Scarpa muestra este espacio poblado de
personas y jovenes mujeres desnudas. Sus posiciones delatan el modo como el
maestro pretende que sea experimentado: De pie, mirando, o sentados,
reflexionando (fig. 498). La vitalidad que irradian sus dibujos da una idea del
modo como afronta la relacion entre la arquitectura, la vida y la muerte. De un
modo sereno, terrenal y, desde luego, alegre. La referencia de estas imagenes
tan cerca de la vida distendida, parecen encontrarse en la lectura del libro
Constantinopolis del escritor Edmondo de Amicis cuando describe el modo de

578 Eragmento del texto escrito en la Fontana dei Quattro Fiumi. Bernini. Roma. 1651:
“Inocencio X coloco esta piedra (...) para ofrecer su magnifico y saludable placer a
aquellos que por aqui pasan, bebida a aquellos que estan sedientos, y una ocasion para
todos aquellos que desean meditar”

PRATESI, Ludovico y RENDINA, Laura. Roman Fountains by Bernini.

Fratelli Palombi. Roma. 1999. Pag. 28.

574 Folio 10: “Desde la terraza / de la luna / se ve “todo”(...)”

A.A.V.V. Katsura, la Villa Imperiale. A cura di Virginia Ponciroli.

Ed. Electa. Milano. 2004. Pag. 338

375 En relacién al discurso de de aceptacion del premio Pritzker de Luis Barragan. 1980.
BARRAGAN, Luis. Escritos y Conversaciones.

Editorial El Croquis. El Escorial, 2000, Pag. 60

376 BACHELARD Gaston. El Agua y los Suefios.

Fondo de Cultura Econémica. Madrid. 1988. Pag 50

23574

515 Desde el pabelldn. Sentados (f: Antonio Martinelli)
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vida de las mujeres durante una tarde de paseo: “entraban en un cementerio,
comian unos dulces sobre una tumba y luego volvian a la ciudad™,””’ explica.

El modo de vivir el nuevo paisaje construido no deja lugar a dudas. Scarpa,
propone una autentica “necrépolis ludens™,’”®afirma el arquitecto Manlio

Brusatin, alumno del professore.

La meditacion que propone Scarpa resulta por tanto ser un viaje, a nuestro
interior y al misterio de la vida y la muerte a través de sus espacios. Para ello
nos traslada a una isla-balsa. Desde eclla, hemos observado la relacion con el
espacio del memorial y su paisaje, y hemos estudiado la pieza desde la que
meditar. Para completar el recorrido debemos observar aquello que tiene
alrededor, el estanque, que finalmente quedd inconcluso y el proceso creativo
seguido para realizarlo.

La intencion de Scarpa era la de hacer del estanque un elemento natural, muy
diferente al que rodea la capilla. El solido y preciso mundo sumergido de
aquella es aqui ilimitada oscuridad, y por tanto reflejo, cielo. Tal y como
muestran sus dibujos, debia tener una profundidad variable, entre metro y
medio y dos metros, su fondo ser natural y estar habitado por diversas especies
de plantas acuaticas y carpas.

En la superficie, lirios de agua simbolizarian el nacimiento de la nueva vida
desde las aguas, y la carpa, pez muy valorado como simbolo de fortaleza en
Jap6n por su energia y bravura nadando contra la corriente, mantendria limpio
el fondo del estanque de algas.

La premisa de dejar en estado natural el fondo del estanque, supuso bastantes
problemas de impermeabilizacion, que finalmente se llevo a cabo gracias a un
grueso estrato de arcilla.

577 Turcos

DE AMICIS; Edmondo. Constantinopolis. 1878-79. www.sempreverdi.net
578 The architecture of life. Manlio Brusatin

SCARPA, Carlo. The Other city. Ernst & Sohn. Viena 1989. Pag. 324

516 Estanque.
Profundidad construida (f: AGP)

517 Estanque.
Estudio inicial de sus aguas.
(CS). Archivo DARC
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Segun podemos observar en sucesivos dibujos, el vaso del estanque fue
cualificando su agua al tiempo que se poblaba de piezas, compaiieras de viaje w
de nuestro pabellon (figs. 516 y 517). Scarpa propone la division de sus aguas, AN
para lo que estudiard diversas formas. En un principio el pabellon-isla se
encontraba unido a varias piezas, una de ellas debia contener plantas. El éarea
inundada se encontraba delimitada por un borde circular (fig. 518). Mas
adelante, Scarpa comienza a dividir sus aguas y separa las piezas, que iran
encontrando su lugar preciso en el estanque. El agua quedara primeramente
dividida en tres zonas, cuyo fondo es disefiado especificamente para cada una.
Mas tarde introducira una cuarta (fig. 519).
La division de la profundidad en cuatro partes, y el hecho de encontrarla en [ = e = @,__ Segundo estudio.
nuestro rectificado caminar hacia la izquierda, hace que, quizas, *“el estanque ' /4 s % | Compartimentacién de
represente un corazén”,>” explica Pietropoli. : OB et sus aguas.

% Archivo DARC

518 Estanque. (CS)

Ya Dante nombra el “lago del corazén”.**" El liquido, por tanto, serfa sangre.
También el “lago de sangre” *®! tiene lugar en el infierno de la Divina
Comedia. El italiano Guido Ceronetti, escritor admirado por Scarpa, hablando
de la joven Silvia, “que es el mismo Leopardi”, poeta también muy leido y
admirado por el professore, la define como “un corazén humano con cuatro
cavidades”,’®* escribe.

Las multiples referencias que arroja el andlisis de este espacio, no hacen sino
confirmar tanto la vastisima cultura del arquitecto, como la poesia que
desprenden sus espacios.

379 Testimonio de Guido Pietropoli. Septiembre de 2007

%80 |nfierno. Canto |

ALIGHIERI, Dante. Divina Comedia. Editorial Planeta. Barcelona. 1990. Pag. 1
381 Infierno. Canto XXV

Op. Cit. Pag.133

%8 Intatta luna

*(...) en las dos superiores hay una joven muerta y Giacomo Leopardi, en las dos inferiores,
la juventud muerta del mundo y las fabulas antiguas, la luna”.

CERONETTI, Guido. Difesa della luna e altri argomenti di miseria terrestre.
Rusconi editore. Milano 1971. Pag. 66.

Dato mostrado por Guido Pietropoli. Septiembre de 2007

519 Estanque. (CS)
Solucién final en cuatro
sectores.

Archivo DARC
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El arquitecto sueco Asplund, también habia estudiado el fondo del estanque del
Cementerio del Bosque, al que habia dado diversas formas curvas, todas ellas
realizadas mediante marmoles de diferentes colores, consciente de que el plano
de fondo sobre el que se encuentra el agua podria llegar a recorrerse con la
vista y por tanto facilitar la reflexion del observador.

En Brion, el fondo del estanque es oscuro, de arcilla, una oscuridad con
multiples matices que nos muestra lo natural de su fondo sinuoso. El contraste
de su limite horizontal tan exquisitamente labrado con el relieve natural de su
fondo nos hablan de Venecia, su fondo lagunar y la disolucién de los bordes de
piedra mediante los que se apoya la ciudad (figs. 490 y 520). El borde de agua
junto al prado se construye, podriamos decir, en disolucion, diversas piezas
concavas de hormigon, sumergidas, proponen, en transparencia gradual, el paso
del prado al agua. Su unién busca con claridad mostrar la junta, sus secciones
estriadas se prolongan quebrandose, en refraccion (fig. 521). En su profundidad,
descubrimos algunos elementos, contenedores de plantas acuaticas, que sin
embargo no quedan reflejados en ninguno de los dibujos de Scarpa, y fueron
introducidos mas adelante, cuando la firma Porcinai, trabajo como consultora
de las especies vegetales. **

Los elementos que ocuparian la superficie de las aguas encontraron su forma
rapidamente, no obstante, su posicion relativa, como atestiguan las diferentes
perspectivas dibujadas, requirié de numerosas pruebas. Se trataria de una isla
de vegetacion terrestre, dos aros intersecados y una soélida pieza en forma de
cruz.

Las cuatro piezas, contando el pabellon, se colocarian ordenadas a ejes
formando un cuadrado. La separacion de las aguas no llegd finalmente a
realizarse, y el fondo no tuvo tratamiento alguno. El agua que relacionaria las
piezas, seria por tanto Unica.

83 SEDDON, George. Writings, articles and books.
Australian Institute of Landscape Architects. www.aila.org.au

520 Estanque.
Estudio del fondo (CS).
Archivo DARC

521 Estanque y prado
Borde sumergido.
(f: Giani Berengo Gardin)
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Como hemos visto, durante el viaje al Japon, Scarpa realizd diversas
fotografias del estanque junto al Kinkaku-ji en que parece centrar su mirada en
los diferentes elementos que ocupan el lago, como las islas o diversas piedras
junto a la baranda del pabellon. Su atmosfera parece traslada al espacio Brion.

La isla, que comenz6 siendo alargada y de vegetacion baja, adoptd finalmente
una forma de ojo de llave con la parte circular afacetada. Realizada en
hormigon, cuyo borde sobresale levemente del agua, albergara un bosque de
“bambl enano”, como bien especifica el arquitecto en los planos, y se situara
junto al flanco este del pabellon. Se trata realmente de una planta de
connotaciones sagradas, denominada también ““bambu celeste o del paraiso
La vegetacion se enmarafia en los dibujos, aparentando ser una isla verde, un
pequetio bosque flotante, un paraiso.

Cada uno de los elementos del estanque llevaria asociado un tipo vegetal.
Como hemos visto, se habia encargado un estudio botanico al arquitecto
paisajista florentino Pietro Porcinai en 1973. La obra estaba practicamente
terminada, por lo que el trabajo quedé como propuesta. Tan sélo se plantaron
algunas especies, y se realizaron indicaciones para su adecuado mantenimiento.

Analizar el uso simbolico de las especies vegetales utilizadas seria objeto de un
trabajo mas extenso y, en general, excederia nuestra intenciéon de relacionar
espacio y agua. Ademas, es dificil asegurar la relacion simbolica de estos con
los espacios creados por Scarpa. No sdlo por un cierto escepticismo por parte
del autor ante el andlisis “excesivamente intelectual” **que ciertos criticos
hacian de su obra, sino también por los diversos cambios que Scarpa iba

> The Brion Cemetery. 1991

Tras visita realizada en 1989 al complejo Brion, el profesor Seddon, escribe sobre el uso
simbdlico de las plantas. “Uno de los simbolos sagrados utilizados en el cementerio es el
“Bambu sagrado del Japon” o Nandina doméstica, que realmente no es un bambd”
SEDDON, George. Writings, articles and books.

Australian Institute of Landscape Architects. www.aila.org.au

385 SCARPA, Carlo. Villa “Pallazzetto”. Catalogo de la exposicién “Carlo Scarpa Villa
Palazzetto”. Watari-Um. The Watari Museum of Contemporary Art. Tokyo. 1993. Pag. 34.
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sucesivamente generando a través de sus dibujos, en particular aquellos que se
refieren a las especies vegetales del estanque.

No obstante, y con cardcter general, intentaremos dar las pinceladas necesarias
para comprobar que, una vez mas, agua y plantas como simbolo vital cruzan
sus caminos en diversas ocasiones en el espacio Brion.

La segunda pieza que encontramos en el estanque presenta la figura de unos
aros intersecados, de nuevo la figura del vesica piscis, que no lleg6 finalmente
a realizarse. Se trataba de dos aros de seccion cuadrada intersecados, en cuyo
centro habitaria una planta. En un principio, serian estos los contenedores del
bambu, algo que rdpidamente fue descartado. Los primeros dibujos los
muestran de un color amarillento, quizas minzmetal, pero Scarpa sigue
dudando, proyectando: “quizas es mejor tubular. ““inox", escribe en un croquis.
(figs. 522 y 523). Su posicion estaba prevista levemente por debajo del nivel
del agua, sumergida en ocasiones, perteneciendo asi, durante el movimiento
rizado de la superficie del agua, tanto al aire como al liquido.

Los circulos, separados, de los que brota el agua junto al arcosolio, aparecen
aqui unidos, y unen el agua al aire. Los dos conyuges, soldarian asi sus vidas
definitivamente. La relacion de los Brion con el simbolo del doble circulo en el
espacio Brion habria alcanzado, de realizarse, la maxima intensidad, gracias de
nuevo al agua (fig. 524). La unién mas alld de este mundo, genera vida, una
flor, “ibisco” escribe Scarpa, simbolo de perfeccion y amor, pero también de lo
fragil y fugaz, habitaria su encuentro.

Para concluir observamos un cuarto elemento en el agua, quizads el mas
complejo y enigmatico. Se trata de un recipiente cuadrado en forma de
laberinto en cruz apoyado en el liquido. En unos casos aparece dibujado como
un “florero flotante”, escribe Scarpa, al tiempo que avanza la planta en su
interior: “ibisco?”” (fig. 525), si bien en un sucesivo croquis dibuja un “cerezo
japonés” (fig. 526). En el lago situado junto al Kinkaku-yi, también
encontramos una isla que alberga varias especies de arboles en el interior de un

343



cuidado perimetro de calibradas piedras, lo que parece confirmar la relacion
con aquel lugar que tanto fasciné al arquitecto.

Uno de los tltimos dibujos que hizo Scarpa antes de partir hacia Japon en
Noviembre de 1978 fue una rosa en el interior de aquel laberinto.”*®

El uso de la rosa, “representa el propio gusto de Scarpa, ya que Porcinai
7 587

raramente las usaba, y menos tan escultéricamente”,”" explica George Seddon.

Parece claro por tanto, que la relacion con el estudio Porcinai no tuvo tanta
repercusion, y fue el propio Scarpa quien eligio la escueta vegetacion y su lugar
en el espacio.

Las almas del Paraiso, en la Divina Comedia, se disponen segtn la forma de
una rosa, alrededor de la Virgen, en el décimo cielo compuesto por pétalos.
Quizas, en nuestra contemplacion, como Dante, Scarpa nos proponga un viaje
por lo mas lejano y lo mas intimo, por nuestros anhelos y creencias, por los
diferentes espacios del mas alla.

En otro croquis, el “laberinto flotante” es dibujado como si de una fuente se
tratase (fig. 527). El agua surge sonora a modo de sencillo surtidor en el interior
de la oquedad central o ““recuadro negro”, como escribe el professore. Su
plano superior, seco, muestra unas franjas de teselas de diferentes colores.

El agua, brotando de lo oscuro, es también aqui fuente y manantial de vida, sin
embargo este agua no escapara del laberinto. La frase *““cuando llueva el agua
se quedard aqui”, escrita sobre el rebaje existente en el centro del marco
superior no hace sino confirmar su quieto final (fig. 528). La pieza parece flotar
inmovil en la paz del estanque cuyo nivel no llega a superarla.

El laberinto, de este modo resulta ser nexo de las diversas formas de agua que
le rodean: La vertical de Iluvia, la horizontal del estanque y la surgente del

3% DODDS, George and TAVERNOR, Robert. Body and Building.
The MIT Press. Cambridge, Massachusets. 2002. Pag 360

87 SEDDON, George. Writings, articles and books.

Australian Institute of Landscape Architects. www.aila.org.au

1
iy

Cones Vpmeks! tal 22088+

i

WIS GHO'EE 9 Sieeusy seeid viNwy EUN

522 Piezas en el agua
Estudio. Isla de bambu y
vesica piscis. (CS)

Archivo DARC

523 Vesica piscis e ibiscus.
(CS). Archivo DARC
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manantial interior. El laberinto, es universo. Punto de encuentro de cielo y
tierra, ombligo, omphalos.”®® La extrema sensibilidad en el uso del agua de
Scarpa llega a conmovernos.

Kenneth Frampton llama nuestra atencién sobre lo ambivalente de la relacion
entre agua y tierra en la laguna veneciana en relacion a la sugerencia de
regeneracion y muerte que conlleva el modo de usar el agua en la tumba Brion.
Nos advierte de la nueva direccion que tomaria el agua al partir del laberinto.
“El canal de agua parte del estanque reflectante para irrigar el tamulo
hundido de la tumba”, ** afirma Frampton.

Se plantea asi, la direccion opuesta a la que partia del doble manantial junto al
arcosolio, estudiada anteriormente. El agua, generadora de vida, seria comienzo
y final. La vida y la muerte se encontrarian asi unidas, serian habitantes de un
mismo espacio. Sin embargo, el agua no parece querer salir del lugar del que
brota. Quizas, en aquel punto del estanque, el agua en su continuo murmurar
sea muestra de tiempo paralizado, eterno.

Contemplando el discurrir del tiempo en el espacio que se ofrece ante nuestros
ojos, observamos que, cercano al laberinto, en el exterior del muro de los
propileos que delimita el estanque, existe un artilugio que permite la apertura
de la puerta de vidrio que anteriormente atravesamos. Se trata de una suerte de
“mecanismo celeste”, un sistema de poleas y pesos que el arquitecto dispuso
siguiendo un orden que parece representar la constelacion de Orion, en
recuerdo de Giuseppe Brion (fig. 529).

58 Omphalos: (...) Lugar de comunicacion entre los tres mundos. Cielo, hombre y
naturaleza (...) Simbolo de la tierra y del nacimiento, se representa a menudo como montafia
o isla que surge de las aguas (...)

COOPER, J.C. Diccionario de Simbolos. Editorial Gustavo Gili. México. 2000. Pag. 134

5% FRAMPTON, Kenneth. Estudios sobre cultura tecténica.

Editorial Akal Arquitectura. Madrid. 1999. Pag. 301

524 Vesica piscis. Seccion (CS)
/7 Escrito: “Superficie del agua”
Archivo DARC

= : 525 Escrito:
== “Florero flotante / Ibiscus™
(CS). Archivo DARC

= 526 Escrito: “Cerezo japonés”
(CS). Archivo DARC
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El paso del tiempo se hace asi patente. Su relacion con el Universo y la

coincidencia con nuestro movimiento al traspasar la puerta de agua, hace que

entendamos el muro como limite entre los tiempo terrenal y celestial, haz y

envés en intima unidn, espacio y tiempo solidamente unidos.

Para retornar desde nuestra quieta balsa a la “comunidad de los Vivos"sgo,

nosotros si podemos, contamos con la “rama de oro” **'que nos permite

volver del mas alla, debemos elevarnos, salir del pabellon, recorrer el camino

sobre el estanque y volver a introducir la puerta en el agua. Las poleas, que

marcan “nuestro” tiempo, dejaran elevarse de nuevo el vidrio, a nuestra espalda 2
y chorreando, de nuevo, nos saluda.
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527 Manantial en el

o : : 5 ; agua (CS)
' ' y == 1 Archivo DARC

La fuerza del agua como simbolo es aqui usada por Scarpa como origen y final
del movimiento, recordandonos el continuo comenzar del agua como elemento
que otorga vida y forma. Desde el pabellon de meditacién, nos encontramos
ante el punto en que cielo y tierra se unen mostrandonos la eternidad. Ya lo
expresoé asi Scarpa en sus dibujos tifiendo por igual aire y liquido. El agua es su
intermediario.
El tiempo pasado lo intuimos en la profundidad, bajo el agua del estanque junto
a la capilla, como si de una preexistencia se tratase.

weea WG E6E

3% vijaggio nell’altra cittd. Un percorso all’interno della tomba Brion. Guido Pietropoli .
SCARPA, Carlo. Catalogo Carlo Scarpa. Mostre e musei 1944- 1976. Case e paesagi 1972- : 528 Lab_ermto.

1978. Ed. Electa. Milano 2000. Pag. 370. Manantial. (CS)

1 Junto al banco del pabellénbalsa se encuentra una conifera de pequefio porte, y sobre — — - 3 Planta, secc. y detalle
ella el vortice dorado. Podriamos por tanto relacionarlo con el “ramo de oro” que se cita : Archivo DARC

en el Libro VI de la Eneida: 2
El pago habitual exigido a los vivos por Caronte para poder retornar en su balsa del

camino sin salida tomado, era una rama de oro que proporcionaba la Sibila de Cumas.

VIRGILIO. La Eneida. Ediciones elaleph.com. Pag. 128
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El tiempo futuro, fluyendo, escapa lentamente del terreno en que estan las arcas
del matrimonio allé en nuestro horizonte.

El agua huyendo es, aqui, también fuente, manantial de Vida. Terrena y
celestial. Origen y final del movimiento. El tiempo es circular. Scarpa ha
creado, gracias al dictado del agua, un tiempo nuevo que nos transforma.

En Brion, su luz, su sonido y su tiempo nos muestran la vida. El espacio Brion,
gracias al agua, plantea una reflexion sobre la vida y el tiempo, en definitiva
sobre el hombre y sus emociones.

529 Constelacion. Tiempo celestial. (f: AGP)
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CONCLUSIONES
Descubriendo los espacios del agua. Hacia la transparencia.

Esta investigacion parte de la observacion del agua como materia generadora
de formas en relacion con el espacio arquitectonico.

Hemos realizado un viaje desde lo minimo, es decir la gota en su estado natural.

Mostrando su sorprendente capacidad de creacion formal, hemos ido
recorriendo diferentes espacios del modo como ella lo haria, construyendo un
ciclo y generando engarces, para ir asi dejandonos guiar por ellos sin soluciéon
de continuidad.

Para proyectar con agua es necesario comprender Su naturaleza, y tras
estudiar el modo de encontrar el resto de materias a lo largo del tiempo, llegar a
nombrarla, hacerla nuestra y aprehender las caracteristicas de dicho encuentro,
“junta o gozne de materias”. Nuestro camino de ida, ha seguido el dictado de
la percepcion directa, del analisis de sus diversas formas, 10 que se ve.
Comprendiendo que la complejidad del agua se debe principalmente a su
capacidad de asumir las caracteristicas de lo que la rodea para a continuacion
transformarlo, se han analizado sus variables como suceso que siempre se
presenta continuo, en forma de ciclo.

El “liquido alquimista”, despliega a su paso un proceso creativo en el que
el hombre debe descubrir las leyes ocultas, insertas en la propia naturaleza
y que a menudo no son obvias, las energias ocultas a nuestros ojos que hacen
posible las formas que percibimos. La pintura de paisaje china lo demuestra.
Utilizando esas mismas leyes, entendemos el espacio como la interseccion de
dichas energias, filtro de las diferentes aguas que ya hemos nombrado y
clasificado.

Comprender la ley del meandro enunciada por Le Corbusier, en que el agua y
su tiempo se muestran como generadores de forma, nos lleva a tolerar las
alquimias, facilitar la junta, dejar al agua Ser, para descubrir en ella las
cualidades con que crear espacios. Desde el asombro propiciado por la

observacion de las formas creadas por el agua, llegamos a la ensofiacion propia
de la actividad contemplativa, idonea para dar paso a la creacion.

La arquitectura vernacula, creaciéon anonima, dictado obediente del hombre a
las formas que el agua propone, ha sido etapa obligada en nuestro estudio.
Diversas ciudades nombran el agua y descomponen sus variables desde la
necesidad del habitante. Las formas del fluir, escurrir, manar, almacenarse o
huir se encuentran en Santiago, Granada y Venecia, donde el hombre,
escuchando la naturaleza, deja hablar al liquido.

El agua fluyente de Santiago, nos habla de una ciudad conformada por la lluvia
y su sucesivo escurrir. El liquido es impronta, del paisaje que el hombre
habita y de la piedra con que se guarece. Santiago es filtro de piedra, camino
de agua.

Granada, lugar conformado por la conduccion del preciado liquido, adopta las
formas que rige su atesoramiento en busca del Paraiso. El preciso nivel, el
cuidado susurro y el sélido reflejo, construyen el espacio. Todo acontece en el
agua.

Venecia, lugar en que lo solido apenas existe, ciudad conformada por el
encuentro de densidades, no es sino junta de fluidos a la que se adapta la
piedra modelada, reblandecida. En ella, el agua, gracias a sus hermanas luz y
sonido, construye un tiempo nuevo.

Venecia late, el agua es su sangre. El hombre, aceptandolo, capturando los hilos
invisibles que la definen, la dota de escala. Valga como ejemplo la forcola,
condensacion de las energias que pueblan la Laguna, encuentro entre la vida
del hombre y el nuevo tiempo creado por sus aguas.

La junta en Venecia se produce como encuentro en disolucion, las materias se
imbrican y difuminan sin soluciéon de continuidad. Cabe distinguir entre
disolucion real, aquella que se define por la difusa junta de las materias, y
disolucidn ilusoria, generada por el reflejo, aquella que gracias a la luz funde
lo emergente de lo sumergido.

Hallamos un material que representa este encuentro. Un material que es junta
de fluidos, tiempo y luz, Venecia misma, el vidrio, y con él, un arquitecto que,
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gracias a su nueva mirada sobre la realidad circundante, lo usa para expresar las
emociones liquidas que su ciudad natal le ofrece, Carlo Scarpa

Para analizar la obra del maestro veneciano hemos tratado de comprender su
modo de mirar, y estudiar aquello que vio. Su vasta cultura y su modo de
trabajo desde la prueba sucesiva de las formas a través del dibujo, nos ha hecho
observar los proyectos tanto desde los multiples hilos que tejen sus posibles
referencias, como desde su evolucion en el tiempo. Al igual que la junta, que
en muchos casos es necesario vacio que ensambla diferentes piezas, el
arrepentimiento, dibujo desechado o previo al resultado definitivo, es
imprescindible para engranar el proceso creativo de sus proyectos.

Scarpa necesita ver y por eso dibuja. En su trabajo nos muestra constantemente
un nuevo modo de mirar a través del trazo. Scarpa nos ensefia a Ver, pensar
con las manos. Nos muestra la clave del espacio, sus manos muestran la junta,
al igual que las manos de los artesanos guiados por la mirada atenta y precisa
del arquitecto, son quienes llevan a cabo sus formas dibujadas. La cercania a la
materia y su elaboracion, fundamental en su trabajo, hace que las piezas
realizadas por el arquitecto contengan una suerte de aliento vital que las ata al
espacio y hace vivir.

El vidrio es el material con que Scarpa desarrolla su inicio como creador.
Quizas no hallemos otro material que refleje tan claramente aquella maxima de
Melnikov: ““Los Unicos materiales para la construccion de mis obras de
arquitectura son la luz, el aire, el agua™®. El modo de tratar el encuentro
fluido de la pasta y su engarce con el tiempo, la luz, textura y color, hablan de
su extremada sensibilidad del professore como artesano.

El agua, al igual que el vidrio, asume las condiciones de su molde. Es materia a
la que Scarpa esta estrechamente vinculado dada la riqueza de matices que
ofrece al espacio y su reconocida raiz veneciana, y se presenta como
protagonista explicita o implicitamente en la mayoria de sus proyectos.
Omnipresente, el agua es transmisora de emociones.

92 E] garaje de los mil automoviles
NAVARRO BALDEWEG, Juan. Una caja de resonancia.
Editorial Pre-textos. Barcelona 2007. Pag. 73

Recorrido el camino de ida de la investigacion, estudiado aquello que se ve, se
inicia el camino de vuelta segun un itinerario por los proyectos y obras del
arquitecto, incidiendo en las caracteristicas invisibles que la hacen tomar forma.
Aquello que no se ve. Se descifran asi los hilos que mueven la creacion de
formas y atmosferas en los proyectos en que el agua es usada como materia
creativa por Carlo Scarpa “artesano acuitecto”. Gracias al liquido, los espacios
cobran nueva vida, son metafora, incluso simbolo, que nos abre ventanas a
otras realidades.

El liquido, generando forma, adjetiva los espacios, propone un nuevo orden y
nos dicta el recorrido a seguir. Dejandonos llevar por él, analizamos la
evolucion del pensamiento del arquitecto. Relacionando los proyectos por el
modo como el agua los conforma, se observa la progresiva evolucion del
pensamiento de Scarpa en el tratamiento de una de sus materias mas amadas.
Durante una primera etapa, el arquitecto fue desarrollando las primeras trazas
de lugares de agua que ocuparian sus proyectos, desarrollando un lenguaje
propio con que nombrar el liquido y sus espacios.

El plano del suelo redibuja su geometria dependiendo del modo de aparecer el
agua. Scarpa recortard el suelo y dotara al agua de la profundidad adecuada
para generar un sonido o construir un reflejo. El detalle del encuentro del agua
con lo otro no deja lugar a lo casual, por el contrario, es causa del agua.

Los instrumentos de sonidos de agua y luz vibrante, modifican el espacio de
sus intervenciones en la Biennale de Venecia de los afios 1952 y 1956, y los
reflejos de las piezas de agua en la Gipsoteca Canoviana y la Casa Veritti,
transforman la atmoésfera interior.

El limite de sélido y liquido nos hace reflexionar sobre la junta de materiales.
El borde de agua nombra la lamina, espejo de paisaje o estanque natural.

Scarpa, va definiendo asi una suerte de manual constructivo en torno al agua:
Recorta los reflejos, disuelve el limite o lo perfila, crea texturas liquidas o ritma
su rumor, define transparencias y profundidades, hace so6lida la vibracion del
agua y el brillo de la gota o captura la difraccion generada por el agua.
Advertimos que estos estimulos y los espacios que generan se encuentran en
Venecia, ciudad en que el arquitecto realizara diversas obras. En ellas el uso del
agua e incluso su ausencia define sus formas. En unos casos, el mismo agua de
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la Laguna es usada como material constructivo, en otros, el agua conducida, es
metéafora de la atmédsfera y ritmo de la Laguna.

El negocio Olivetti nos muestra la ilusion del encuentro de la piedra y el agua
de Venecia. En sus formas sélidas, Scarpa nos hace ver los brillos de la cefiida
humedad de las piedras de sus fondamente despidiendo al acqua alta, o la
disolucion escalonada de su borde junto al agua de los canales.

En Turin, Scarpa transporta la esencia de Venecia gracias a la descomposicion
de las variables que definen su atmosfera. Luz, destellos, rumor de agua,
vibraciéon sonora y reflejos, son transportados a un interior mediante la
abstraccion de un lenguaje nuevo. Una “lampara de gotas de luz”, un
“laberinto de aguas”, una “vidriera de reflejos” y un “diafragma de luz
rebotada”, son elementos capaces de evocar el ambiente de la ciudad veneta.

El nuevo lenguaje de Scarpa busca el encuentro de fragmentos, la
concatenacion de instantes, la adicién de variables y la superposicion de capas,
siempre desde la observacion de la materia a utilizar, la expresion de su
potencial vocacion formal y la junta con lo otro, encuentro de sucesos que los
muestra y ata al espacio.

El arquitecto deja Ser a la materia. Scarpa auna la necesidad de abstraccion de
la arquitectura contemporanea, su rica cultura visual del mundo del arte y la
tradicion, con su personal modo de entender el espacio para dejar que la
materia tome forma. Asi, tomando como ejemplo la piedra, observamos que es
modelada y tallada por el arquitecto como lo hace Venecia y su naturaleza, es
decir, escuchando su energia interna, su Ser, gracias al agua, que le da vida.

Los proyectos de Scarpa muestran numerosos umbrales, algunos son de agua,
reales, como el caso del acceso desde el canal en la Fundaciéon Querini
Stampalia, o ilusorios, como la puerta de agua en el proyecto del nuevo acceso
al IUAV. El umbral, espacio de transicion que nos transforma, gracias al
liquido es relevo vital de las materias, metamorfosis gradual de lo liquido en lo
solido, una vez mas, disolucion.

El proyecto que muestra las diferentes aguas de Venecia, es precisamente la
Querini. Desde el agua vertical y el alegre recibimiento por parte de sus
gargolas, hasta el almacenaje bajo el brocal del patio, el agua es la razén de ser
de los espacios. El nivel del agua de los canales propicia la redefinicion del

suelo, que acepta su respiracion oscilante mediante una junta de aire, y el patio
se puebla de piezas cuyo ciclo es tejido por el liquido. Este es esencia del
espacio, asume la forma que Scarpa le muestra. El agua es asi nexo de union
del fragmento, gozne del espacio. Cada proyecto se define por la danza de las
piezas que convocan al agua y sus efectos para hacer vibrar su atmosfera.

Del mismo modo que descubriamos el vacio como nexo de union de los
diferentes elementos configuradores del paisaje chino de Montafias y agua,
entendemos los espacios de Scarpa como un continuum sin rupturas, si bien,
con escogidas y ritmadas interrupciones y pausas.

- Cae la lluvia, y el modo de escurrir, lavar e intersecar el volumen es
proyectado por el arquitecto desde el méds minimo detalle. A los problemas de
siempre, responde Scarpa de un modo nuevo. La cubierta de la Villa
Ottolenghi no es sino la emergencia topografica de una gruta en el paisaje
realizada para la escorrentia y posterior almacenaje del agua vertical.
Realmente toda ella es una suerte de vortice de energias, pieza que interseca el
ciclo de agua para cualificar su fluir o atesorarse.

- Las fachadas de la Banca de Verona y del edificio de apartamentos en
Vicenza encuentran su forma gracias al viaje de la gota, que desliza por su
fachada, huye por sus alfeizares y dibuja las luces y sombras de sus piedras.

- Alli donde el agua encuentra un limite y descansa tras su manar y escurrir,
encontramos la horizontal. El nivel, da paso a la estratificacién del agua. Su
profundidad, limite y capacidad de reflejar o vibrar son utilizados por
Scarpa como material que define los espacios.

En Castelvecchio, el disefio preciso de la profundidad laminar del agua que nos
acompaia a la entrada del museo, transforma el acceso en experiencia. Las
aguas que lo jalonan suenan y lucen diferentes a cada paso. Muestran dos
fuentes, piezas de museo, y les ofrecen su reflejo o reciben su sonido al punto
de hacerse solidarias. Son marco que las realza para ser, ellas mismas, pieza
mostrada.

En Monselice, la profundidad deshoja los estratos de agua de un estanque
proyectado en el recorte de la topografia de acceso. La escalera se hace puente,
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la villa parece ser palazzo veneciano, y el agua, gracias a su gradual
profundidad y la disolucién de su borde, aparenta pertenecer a un canal.

- Lo seco también llama al liquido.

En Bolonia, el profundo interior del negocio Gavina alberga una pieza que
contiene en si misma un ciclo completo de aguas. Consciente de que la luz dota
de vida al agua, el arquitecto hace solida su fuente y paraliza la reverberacion
de su reflejo en las paredes. Mientras, el agua muestra su manar, vibrar,
espejarse, huir, sonar y almacenarse. Todo ello recibe forma gracias al
modelado del limite y a la junta de las diferentes aguas. El interior
transforma su tiempo y su luz gracias al liquido.

En Ryadh, Gavina y Granada se encuentran.

La inmensa Villa en Al Saaud responde al desierto en la forma de un oasis
geométrico en que el agua teje los espacios, facilita la luz indirecta y genera el
frescor necesario. El liquido se proporciona, gradua su sonido y luz, para ir
desgranando las sucesivas estancias.

- El agua en determinados proyectos es simbolo. El uso metaférico del agua en
espacios relacionados con la memoria de seres desaparecidos, llega a adquirir la
categoria de simbolo, facilitando por tanto una nueva lectura de este.

En el cementerio de Quero una plancha de piedra, gracias al agua es
intermediario entre cielo y tierra. El modo de tallarla y ensamblarla hace que
dialogue con la lluvia. Piedra y agua, al igual que en Venecia, parecen asi darse
mutuo impulso vital. El agua inserta la piedra, memoria de la difunta, en su
ciclo, eterno, vital.

En Brescia, el simbolo, ademas, se recorre. Agua y luz representan el recuerdo
eterno de los difuntos, y nuestros pasos se enroscan en un laberinto alrededor
de una lamina de agua de la que brota la vida.

Las variables del agua, proponen asi la reflexién sobre nuestra existencia
gracias al modo de presentarlas.

La tesis doctoral concluye alli donde confluye el pensamiento del arquitecto, en
el espacio Brion. Confluye el modo de expresar la metéfora de la vida ligada
al espacio, al tiempo, y al agua como material imprescindible en la creacion
de sus formas. Mediante el agua, Scarpa redibuja el espacio.

En Brion, el arquitecto persigue la representacion de la trascendencia de la vida
mas alla de lo terrenal, ligada al amor conyugal de los clientes. Trasladando los
atributos del liquido a nuestra emocién vital aparece el simbolo, y con €l un
nuevo orden. De los posibles recorridos a realizar escogemos el del agua y
comprobamos que las piezas que lo componen celebran la presencia del liquido,
y adquieren formas y texturas que hacen que el recorrido podamos considerarlo
como metafisico.

- Los propileos de acceso son concebidos como si de una gruta se tratase.
Atravesados por el agua de lluvia que invade su interior, dirigen tanto nuestra
mirada a través de los “ojos”, anillos intersecados, referencia al amor de los
conyuges, como nuestros pasos sonoros sobre un agua quieta, bien hacia el
arcosolio, bien hacia una “puerta de agua” que muestra el camino de la
meditacion.

- En el arcosolio, dos sepulturas pétreas muestran su saludo permanente bajo
un arco-puente, que tan sélo permite el paso del agua de la lluvia por los
extremos. Su fluir por una franja bicolor en el suelo, la luz y la sombra de su
existencia comin, une las sepulturas, vidas pasadas, y su huir, por unos ojales
en el suelo, abre las llaves de una nueva vida representando asi el ciclo vital del
hombre

- Realizado a modo de cubricion que parte del inclinado muro perimetral, el
templete familiar “filtra” la lluvia. El viaje del agua conducido hacia dos
gargolas primero y hacia una sorprendente perforacion en la cruz estructural a
continuacion, tiene por finalidad disefiar la precisa dimension y ritmo del caer
de una gota de agua, “gruesa y pausada”, sobre una piedra mostrando su
incesante energia. La piedra es un homenaje al tiempo y a la constante
transformacion de la vida. En su progresivo desgaste, gracias al agua, Vvive.

- La capilla es nave, espacio emergente de la profundidad construida de un
estanque que la abraza. La luz rebotada en el agua penetra por su proa-altar
inundando la atmoésfera
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- Desde dos recipientes junto al arcosolio brota el agua, vida de los conyuges,
discurre rizada por un surco de hormigdn, y se ralentiza para ser canal
silencioso. El silencio se rompe finalmente gracias a la insercion de una pieza
metalica como borde o rebosadero, marcando el comienzo del nuevo tiempo
que simboliza un estanque en que se encuentra el pabell6n de la meditacion.
En el estanque, en el disefio del pabellon, en su modo de acceder, en su escala,
reflejo, en el modo de modelar aire, luz y agua sobre nuestras cabezas y nuestra
mirada, converge la sensibilidad del arquitecto para hacer visibles las energias
que habitan el universo. En la forma de las piezas que pueblan el estanque, en
su modo de flotar, navegar, sumergirse, mostrar un sonido o abrazar una flor, la
vida, descubrimos un nuevo tiempo, otra dimension.

Scarpa se sirve del agua para definir un nuevo modo de percibir el espacio.
El liquido transforma nuestra percepcion, hace visible lo oculto, transparente lo
opaco, nos ensefia a ver. Las formas de Scarpa son su guia.

En un lateral del muro perimetral de hormigon del espacio Brion, se encuentra
un escueto rincon de misterio donde se halla la tumba del arquitecto, discreta,
tranquila, dejando pasar el tiempo, “en tierra de nadie”, como él mismo
afirmaba. Disefiada por su hijo Tobia, la lapida muestra metaféricamente una
piedra fisurada de forma radial,’®® un “corazon roto” (fig.530).

Scarpa muere en su venerado Japon en noviembre de 1978. Habia recorrido,
como su admirado Basho, un largo trayecto vital en busca de la perfeccion.
Cinco dias después se le entregd el titulo profesional de arquitecto a su familia.
Cerca de su cuerpo, enterrado en vertical, vestido como un ilustre hombre del
Japon, un hueco en el muro deja entrever el espacio Brion, su otra ciudad.

En ¢l estaba previsto un lugar de agua que no llegd a realizarse (fig.531). Una
leve surgéncia en que el agua habria brotado desde la interseccion de dos
circulos. Un hueco que constituye el lugar de union entre interior y exterior, la
muerte de los Brion y la del arquitecto, la vida y la eternidad. Su vesica piscis y
el agua, de nuevo convergiendo en un espacio, una junta, vacio, y el tiempo se
detiene, nos emociona. Una emocion de sonrisa natural, aquella con la que

3 En conversacion con Tobia Scarpa. Quero. Octubre de 2006

530 “En tierra de nadie”.
Lugar del arquitecto
(f: Antonio Martinelli)

531 Lugar de agua junto a su

tumba. Vesica piscis
(CS). Archivo DARC
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Scarpa solia responder ante la demanda de explicacion de sus trabajos mediante
la expresion: “Si son rosas, floreceran”>*. Si su trabajo era poético destilaria
poesia sin su ayuda.

Desde la naturaleza, el agua, sus formas y su tiempo, el professore desarrolla
mediante el uso de la metafora, un nuevo lenguaje que, destilando su potencial
formal, genera un nuevo sentido poético. La historia de esa gota, iniciada
virgen en su primer contacto con la naturaleza, para a continuacion asumir las
propiedades del entorno a la vez que transformarlo, bien podria concluir en el
espacio Brion, plena de luz, cargada de gravedad, portadora de tiempo,
transformada en sangre. Concluiria comenzando. Concluiria creando.

El agua es asi el complemento necesario para que el espacio creado por el
arquitecto “florezca”. Como afirmaba Okakura, la verdadera belleza proviene
de completar lo incompleto. Esa serd la labor del agua, que sin estar viva da
vida. La precision con que Scarpa crea es la del liquido, exacto nivel. Partiendo
de este, prepara sus formas para recibirlo, y haciéndolo, activar el espacio.

Gracias al agua los espacios de Scarpa viven, son poesia.

3% «f they are roses they will bloom”. Guido Pietropoli
SCARPA, Carlo. Villa “Pallazzetto”. Catalogo de la exposicion “Carlo Scarpa Villa
Palazzetto”. Watari-Um. The Watari Museum of Contemporary Art. Tokyo. 1993. Pag. 34.

El encuentro con la belleza generada por el uso del agua ha sido dardo que ha
alcanzado nuestra alma,595 e hiriéndola, ha abierto nuestros ojos, ha hecho
transparente nuestro entorno. Persiguiendo la mirada del creador, hemos
hallado argumentos para seguir creando. Quizas la gota, la misma que en aquel
jardin en oriente representaba el océano entero, aquella que nos descubre la
secreta estructura de la hoja en que se posa, guarde el motivo de haber
recorrido este largo camino hacia la creacion del hombre y sus formas. Quizas
el lector, trasladando su emocion a nuevas formas de agua, sea de nuevo
comienzo del ciclo creativo.

Como el agua,
empezando, sin cesar.

%95 «(_) El encuentro con la belleza puede ser el dardo que alcanza el alma e, hiriéndola, le

abre los ojos, hasta el punto de que entonces el alma, a partir de la experiencia, halla
criterios de juicio y también capacidad para valorar correctamente los argumentos (...)”
RATZINGER, Joseph, "La verdad de la belleza y la belleza de la verdad", Rimini, 21 agosto
2002
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