PANORAMA DE UN PAISAJE EN RUINAS:
LA COSTA VALENCIANA DESDE LOS INICIOS DEL TURISMO

Joan CALDUCH

Hace ocho afos viajabamos de Barcelona a
Gibraltar por la nueva autopista Primo de Rivera, al
borde del mar.

(...) Se trataba de la primera autopista trazada con
exactitud, con bordes limpios, pintados de blanco,
curvas con peralte y amplias panoramicas. Llevaba
de los Pirineos a Africa. Nos impresioné ya desde la
frontera, en Figueras. Los campesinos habian
tomado posesion de la carretera, la querian. Y mas
a la altura de Valencia, donde los vecinos la habian
bordeado de rosales, arbustos y palmeras, como en
una fiesta. De golpe salian de un estado de cosas
milenario y se encontraban en contacto con el
mundo moderno, con lo que ello supone de transfor-
macién profunda, de desventuras y alegrias.

Le Corbusier'

Cuando en 1939 Le Corbusier escribia este texto poco
se imaginaba el inesperado significado que asumirian sus

palabras apenas veinte afios después. O tal vez si. El

mundo moderno al que alude, tejido de transformaciones

de
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Le Corbusier, Por las cuatro rutas, Barcelona: Gustavo Gili, 1972
pags. 41-42. (edicion original en francés 1941).

Esta es la interpretacion de Worringer, Wilhelm , Abstraccion y
naturaleza, Madrid-México D. F.: Fondo de Cultura Econdmica,
1997 (edicion original en alemdn 1908), que escribe: «El
impulso artistico primordial no tiene nada que ver con la natu-
raleza. Busca la abstraccion pura, unica posibilidad de descanso
en medio de la confusién y caprichosidad del mundo, y con
necesidad instintiva crea desde si mismo la abstraccion geomé-
trican. (pag. 56). Y sobre la vuelta a la naturaleza como
contemplacion vinculada con la vision estética dice: “Una
tendencia abstracta se revela en la voluntad de arte de los
pueblos en estado de naturaleza. (...) Por consiguiente, el afin
de abstraccion se halla al principio de todo arte (... pero ...) va
disminuyendo lentamente hasta que acaba por sustituirlo el
afan de Einfiihlung». (pag. 29).

Bozal, Valeriano, Historia de las ideas estéticas /I, Madrid:
Historia 16, 1998, comentando esta idea de Heidegger escribe:
“La verdad que la obra de arte hace patente es mundo y tierra,
aquello que el util primero, y la técnica después, ocultan. La
verdad de la obra de arte es una desocultacién, no un represen-
tar. La historia de la técnica es la historia de la ocultacién de la
tierra a la que sélo el arte puede enfrentarse” (pag. 53). Es
también la misma relacion que Valery, Paul, Teoria poética y
estética, Madrid: Visor, 1990 (edicién original en francés 1939
a partir de una conferencia pronunciada en 1928) establece
entre el lenguaje ordinario y la poesia cuando escribe: "Dicho
de otro modo, en los empleos précticos o abstractos del
lenguaje que es especificamente prosa, la forma no se conserva,
no sobrevive a la comprensidn, se disuelve en la claridad, ha
actuado, ha hecho comprender, ha vivido. Pero, por el contrario,
el poema no muere por haber servido; esta expresamente hecho
para renacer de sus cenizas y volver a ser indefinidamente lo
que acaba de ser” (pag. 147).

Véase por ejemplo Goethe, Johann Wolfgang, Obras completas
(tomo II1), México D. F.: Aguilar, 1991 (traduccién de Rafael
Cansinos) donde en su viaje a Italia ante el paisaje de Trento
escribe: «En la tierra, junto al rio, lomas arriba, estd todo tan
prietamente plantado, que piensa uno que una cosa ha de
ahogar a la otra: vides, maiz, moreras, manzanos, perales,
membrillares y nogales. Por encima de los muros asoma vivaz el
sauconr. Y mas adelante afiade: «Si cualquiera que viva en el Sur
y del Sur traiga su origen percibiera este mi entusiasmo, me
reputaria por muy pueril. jOh, lo que aqui expreso hace largo
tiempo que lo sabia, en tanto hube de aguantarme con un mal
cielo, y ahora puedo abandonarme de buen grado por excepcion
al sentimiento de esos goces, que siempre debiéramos de haber
gozado como una eterna necesidad natural!». (pag. 1051).

profundas, cuyas primeras victimas fueron esos campe-
sinos dormidos en un estado de cosas milenario, venia
por esa querida carretera de la costa al volante de los
coches repletos de turistas europeos que hacia 1960
empezaron a descubrir la costa valenciana y espafiola en
general, como el pais del descanso, la playa, el vino y el
sol. lgual que sus antepasados romiénticos lo habia
descubierto como el pais de lo castizo, lo tipico y lo

pintoresco.

koK ok

El hombre, mediante la técnica, actia sobre la natura-
leza para someterfa a sus necesidades y fines. Busca
refugio para defenderse de una naturaleza imprevisible
y caprichosa de la que vienen todo tipo de amenazas y
peligros. Construye un mundo artificial que le permite
conjurar ese miedo que la naturaleza le produce. Y asi,
con sus arte-factos, hechos con técnica y arte, la reduce
a sus intereses y objetivos. En ese mundo creado por él,
encuentra tranquilidad y sosiego. Lo que le produce un
placer que estd en el origen del impulso artistico
primordial. S6lo desde esta seguridad puede volver a
mirar esa naturaleza domesticada con ojos distantes y
redescubrirfa bella.?

La técnica, como el control y el uso productivo de
la naturaleza, por un lado, y el arte, como su contem-
placién desinteresada, por el otro, devienen dos polos
opuestos en la relacién entre el hombre y su entorno
natural. La naturaleza, que la técnica ocufta al supeditaria
a fines productivos, nos la presenta de nuevo el arte
desocultandola. Si la técnica consume aquello que utiliza
en su uso, el arte no consume la obra sino que la
mantiene siempre presente, activa, viva. Esta es la idea
que sobre la obra de arte plantea Heidegger.’ Por un
lado, el campesino traza caminos, acequias, rotura los

campos, crea bancales, divide con cercas los cultivos,

ordena geométricamente las plantaciones, construye



Vista general de la huerta y la playa de Sueca

ribazos, corrales, apriscos, establos, granjas, huertos,
transforma productivamente e! territorio. Y por el otro,
el artista crea el paisaje como fruicién contemplativa de
ese mismo territorio. Francesco Petrarca, desde la
cumbre del Mont Ventoucs inventaba el paisaje renacen-
tista de la Provenza que sirvié como fondo idealizado a
los cuadros de madonnas de Rafael. Goethe, descen-
diendo de los Alpes, creaba el paisaje romantico del
norte de Italia.* El territorio explotado para la produc-
ciéon y el paisaje se perfilan asi bajo dos aspectos
complementarios puesto que si, por un lado, predomina
el uso de lo que la naturaleza pone a nuestro alcance,
por el otro es ella misma objeto de disfrute y contem-
placion desinteresada.

En la medida que el uso productivo del territorio
refuerza los valores que surgen de la creacién estética
del paisaje, aparece una coherencia que nos hace disfru-
tarlo positivamente. El aprecio del paisaje es la desocul-
taciéon de una naturaleza transformada por la técnica
productiva, y donde ambos procesos se conjugan de
manera unitaria. Por el contrario, la ruina del paisaje no
es sino la ruptura de este equilibrio. Acontece cuando

el uso del entorno natural transformado no se corres-

ponde con los valores estéticos que proyectamos sobre
él. Somos, por lo tanto, incapaces de apreciar una natu-
raleza domesticada que presenta una imagen contraria
a las ideas que nos hemos formado de ella. En el paisaje
arruinado usar la naturaleza y disfrutarla se viven en

planos distintos, como una experiencia esquizofrénica.

* %k ok

Los viajeros decimondnicos, recorriendo las tierras
valencianas, fueron perfilando con sus descripciones el
paisaje de nuestras comarcas. Es una imagen donde se
combinan la laboriosidad de los campesinos con un
saber destilado de siglos, las bondades de un clima
templado y una tierra fértil procedente de los aluviones
y depésitos de los rios que la atraviesan. Y es asi como
este uso agricola se transformo en imagen estética, en
paisaje. Alexandre de Laborde a principios del siglo xix
es uno de los primeros en llamar la atencién sobre las

caracteristicas que configuran este paisaje. Escribe:

Només l'aspecte del regne de Valéncia prova la

industria dels seus habitants i Pestat florent en qué-

dc
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Laborde, Alexandre de, Viatge pintoresc i historic. £l Pais Valencia
i Les llles Balears, Barcelona: Publicacions de I'Abadia de
Montserrat, 1975, (edicién original en francés 1808) (pdgs.
125-126).

Hawke Locker, Edward, Paisajes de Esparia. Entre lo pintoresco y
lo sublime, (edicién a cargo de Consol Freixa), Barcelona:
Ediciones del Serbal, 1998 (edicion original en inglés 1823)
escribe: "Los alrededores de la ciudad (... de Valéncia...) son
extraordinariamente fértiles, llenos de huertos, arrozales y plan-
taciones de olivos, algarrobas, palma, morera blanca y otros
arboles hermosos” (pag. 132).

Doré, G.; Davillier, Ch., Vigje por Esparia, (tomo 1) Madrid: Adalia,
1984 (ed. original francés 1874) (pags. 124, 129y 131).

s’hi troba lagricuftura. Es un seguit quasi continu de
vergers coberts de flors i de fruits. Res més brillant,
sobretot, que aquestes hortes que envolten quasi
totes les grans ciutats, i en les quals, per aquesta
causa, Pactivitat dels pagesos té un estimul de més.
(...) Cal distinguir, principalment, els encontorns de
Gandia, en els quals 'enginy ha tret tot el partit posi-
ble del sol més fertil i de la situacié més favorable
que la natura hagi creat mai: els arbres, els fruits, les
verdures hi creixen amb tanta rapidesa com
abundancia. La terra no hi reposa mai i la multiplici-
tat de les collites és tan sorprenent com llur riqueza.
(..

Les muntanyes no ofereixen una vista menys satis-
factoria que les planes. No és estrany de veure-les
cultivades des de la base fins al cim més elevat i hom
no es cansa d’admirar la paciéncia amb qué sén

portats aquests treballs.”

La fertilidad de los campos, los ingenios técnicos
elaborados para su explotacién, las acequias, los
azudes, los complejos sistemas de riego, los desmon-
tes y terraplenados, asumen una presencia estética
trascendiendo su simple destino utilitario. Todas las
descripciones decimonodnicas de los viajeros extran-
jeros que nos visitan repiten los mismos argumentos.
Pocos afios después de Laborde el inglés Edward
Hawke Locker utiliza parecidas descripciones y
disefia ante nuestros ojos imigenes semejantes.®
Unas imdgenes que empiezan a hacerse tépicas en la
segunda mitad de ese siglo. Es en esos momentos
cuando este panorama, proyectado sobre nosotros
por los que vienen de fuera, empieza a ser descu-
bierto y asumido por la cultura local. Descubrimos
nuestro territorio a través del reflejo que sobre él
proyectan nuestros visitantes. En 1874 el barén
Charles Devillier percibe este proceso donde la

imagen del paisaje valenciano que han ido formando



i

Vista de la playa de Cullera e

los viajeros ha sido ya, de alguna manera, asumida

por la sociedad local. Escribe:

Subimos muy de mafAana en una tartana que habi-
amos fletado la vispera, y después de haber cami-
nado durante algunas horas a la vista del Jucar,
cuyas aguas traen fertilidad a toda la region, vimos
a los bosques de naranjos dibujar en el horizonte su
masa de un verde oscuro; y entramos en Alcira (...).
En cada huerto hay de ordinario una pequefa casa
de recreo sencillamente amueblada que sirve al
propietario para las meriendas o las reuniones
campestres (...).

Hay poca distancia de Gandia a Denia, y quisimos
hacer este paseo a pie. A nuestra izquierda estaba
el Mediterraneo, azul y tranquilo como un lago. A la
derecha, el paisaje ofrecia los mds variados aspectos
(--)

Por encima de la ciudad se levanta casi a pico una
montaiia rocosa de mds de tres mil pies de altura

llamada el Mongd. Nos recomendaron muy encare-

N

n la actualidad, desde una perspectiva similar al cuadro de Mongrell de la portadilla

cidamente que la ascendiéramos: en efecto, la vista
del mar y de la huerta cuyos vifedos se extienden
hasta perderse de vista es realmente espléndida. EI
puertecito de Denia, a vista de pdjaro, con sus
barcas de velas latinas, blancas y alargadas, nos

parecia un plano en relieve.”

El autor nos informa que eran los propietarios de
los huertos de naranjos de La Ribera o de La Safor, que
no los campesinos que los cultivaban, quienes empeza-
ban a usarlos para su recreo. El hombre urbano de las
ciudades volvia al campo para su disfrute. Sus pequefias
casas se convirtieron en lugar de ocio y reuniones
campestres. Aparece asfi un paisaje hecho a medida de la
burguesia urbana de Alzira, Carcaixent o Gandia la cual
estd asimilando aquella visién romidntica de los viajeros
europeos decimononicos. Y con satisfaccién no disimu-
lada la ofrecia a los visitantes con la seguridad de que
sabrian apreciarla: la perspectiva sobre El Marquesat
desde la cima del Montgd es recomendada como algo

imprescindible. Un paisaje que devino tipico y topico a

de
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Una imagen que sabe evocar magistralmente el escritor Manuel
Vicent en sus columnas periodisticas.

Escribe: «¢No habriamos de inducir que lo verdadero del arte y
lo verdadero de la naturaleza son completamente distintos, y
que el artista en ningln caso debe permitirse aspirar a que su
obra parezca en si una obra de |a naturaleza? (...) Me atrevo
entonces a decir: una obra de arte sdlo puede parecerle una obra
de la naturaleza al mas inculto de los espectadores...». Goethe,
(1798), «Un didlogo» en Arnaldo, J. (antologia y edicién),
Fragmentos para una teoria romdntica del arte, Madrid: Tecnos,
1987 (pags. 128-129). Y en otro lugar puntualiza: «Arte, otra
Naturaleza, misteriosa también, pero més inteligible, ya que
brota del intelecton. En: Goethe, Obras completas, tomo |,
Madrid: Aguilar, 1945, 1963, (p. 441).

Este poeta escribe: «..la naturaleza no ensefia nada, o casi nada,
es decir que constrifie al hombre a dormir, a beber, a comery a
protegerse, como puede, contra las hostilidades de la atmdsfera.
También es ella la que empuja al hombre a matar a su seme-
jante, a comérselo, a secuestrarlo, a torturarlo; pues, tan pronto
como salimos del orden de las necesidades y de las obligaciones
para entrar en el del lujo y de los placeres, advertimos que la
naturaleza solamente puede aconsejar el crimen. (...) Todo lo
que es noble y bello es el resultado de la razon y del cileulo. E
crimen, al que el animal humano ha tomado el gusto en el vien-
tre de su madre, es originalmente natural. La virtud, por el
contrario, es artificial, sobrenatural (...) El mal se hace sin
esfuerzo, naturalmente, por fatalidad; el bien es siempre el
producto de un arter. Beaudelaire, Charles, «El pintor de la vida
moderna» (texto original en francés 1863) en: Salones y otros
escritos sobre arte, Madrid: Visor, 1996 (pags.383-385).

Wilde, Oscar, «La decadencia de la mentira» (texto original en
inglés, «The Decay of Lying», 1889) en: Intenciones, Madrid,
Santillana de Ediciones, 2000 escribe: «...La Vida imita al arte
mucho mas que el Arte imita a la vida. (...) La Naturaleza exte-
rior imita también al Arte. Los unicos efectos que puede
‘mostrarnos son efectos que ya hemos visto en la poesia o en la
pintura. Este es el secreto del encanto de la Naturaleza, asi
como la explicacion de su flaquezan. (pigs. 32 y 46).

En este sentido Sola-Morales, |. de, escribe: «El mundo artificial
de lo técnico aparece como garantia y como antinaturaleza,
como sustituto del orden racional perfecto del cosmos. clasico
que es desplazado por la racionalidad producida, cambiante y
humana del artificio técnicon. «Teoria de la forma de la
Arquitectura en el Movimiento Moderno», en: Fernandez-
Galiano, L. (ed.), Arquitectura, técnica y naturaleza en el ocaso de
la modernidad, Madrid: MOPU, 1984 (p4g. 100).

El mismo autor afiade: «Ahora bien, el fendmeno de la mecani-
zacion (...) no sélo es un fenémeno tecnoldgico sino también
metropolitanon. /bidem (pag. 100).

En este sentido resulta significativo que el suelo ristico, segin
la calificacidn prevista en la Ley del Suelo de 1956 se convirti6,
en los planes redactados en los municipios costeros de fas
comarcas del sur valenciano, en dreas de interés turistico

abriendo asi las expectativas de su urbanizacién.

principios del siglo XX y que se incrusté en el incons-
ciente colectivo valenciano como una estampa idilica de
fertilidad y abundancia. El cuadro de Mongrell (fig. 1),
pintado en esos afios, nos presenta la escena idealizada
de un matrimonio urbano ante el paisaje de naranjos de
la bahia de Cullera. Relajados a la sombra de su terraza
orientada a las brisas del mar nos muestran, en una
atmésfera soleada que contrasta con la penumbra lumi-
nosa del primer plano, los campos cultivados hasta la
playa frente a un mar que se extiende azul hacia el hori-
zonte. De espaldas a este paisaje ellos nos miran a
nosotros con la satisfaccion de hacernos participes de
esa perspectiva que disfrutan a diario. Y para facilitarla
se separan a derecha e izquierda a fin de dejar libre el
centro del cuadro por donde entra la vision lejana de
este territorio. El tratamiento de la luz y la disposicion
de la figuras hacen que el protagonista inconsciente del
cuadro sea, precisamente, el paisaje. En esos momentos
la propia cultura local ya ha asumido esta imagen que
han ido creando los visitantes extranjeros a lo largo de
todo el ochocientos.®

Es precisamente este paisaje el que se arruiné de
forma defifinitiva con la llegada del turismo masivo a

mediados del siglo xx.

* %k ok

Si el arte clasico pretendia mimetizar a la naturaleza, la
cultura moderna rompié definitivamente esta relacion.
El arte es justamente lo-contrario de la naturaleza que
se ve anulada y superada por los artefactos que compo-
nen el paisaje moderno. Goethe lo intuyd.’ Beaudelaire
lo puso de manifiesto abiertamente.” Oscar Wilde lo
planteé en términos provocadores.'! .

Es cierto que la agricultura tradicional es una trans-
formacién técnica de la naturaleza. Y en este sentido, es
también la sustitucién de una situacién natural por un

artefacto humano. Pero son artefactos artesanales



mediante los cuales el hombre colabora con la natura-
leza y ambos se convierten en aliados y cémplices. Por
el contrario, los artefactos que el hombre moderno
admira son los productos de fa revolucién industrial, las
mdquinas. El paisaje moderno es aquel en el que los
objetos naturales o artesanales han sido sustituidos por
las maquinas. Es, en esencia, lo opuesto a aquella
Naturaleza a la que todavia se remitia el paisaje roman-
tico anterior poniendo en evidencia una reconciliacién
placentera del hombre con la naturaleza domesticada
por la agricultura.”

Pero ademas, no es simplemente un paisdje antinatu-
ral y mecdnico sino que es, fundamentalmente, un paisaje
urbano.” Broadacre City de Frank Lloyd Wright disper-
sandose sin discontinuidad en un territorio totalmente
urbanizado atravesado por autopistas o la Ciudad Lineal
propuesta por Le Corbusier formando una malla urbana
ininterrumpida, son los ejemplos mds conspicuos de
este paisaje moderno en el que no tiene cabida el disfrute
estético de la explotacion agricola del territorio si no
estd inmersa en ese mundo artificial y urbano. La
metrépolis, fagocitando todo el territorio en el que
perviven como restos érqueolégicos areas agricolas,
sustituye aquella imagen tradicional de la ciudad rode-
ada de cultivos. Los campos agricolas, cualquiera que
sea su valor productivo, se convierten en terrenos de
reserva urbana aptos para su colmatacién constructiva.'*
De repente, todo el territorio se ha transformado en
un vacio visual y estético que sélo encuentra sentido
como expectativa urbana. Sélo la simplificacién ecolo-
gista plantea, como contrapeso imprescindible a esta
metrépolis extensa, las islas protegidas de una natura-
leza virgen e incontaminada para el puro deleite contem-

plativo del hombre metropolitano.

* k%

El cambio productivo (turistico) del territorio que trajo
la segunda modernidad de finales del franquismo era
sustancialmente incompatible con la imagen estética del
territorio valenciano que habia cristalizado a principios
del siglo XX. Aunque el reclamo inicial que se ofrecié a
los turistas intentaba recuperar aquella visién' lo cierto
es que esa estampa nostélgica ya no tenfa capacidad de
evocaciéon porque un paisgje diferente era el que busca-
ban los nuevos viajeros que en aquellos momentos
empezaban a invadirnos.

{Cudl es el paisaje valenciano moderno que querian
descubrir los turistas? Una imagen distinta, alternativa,
moderna, se proyectaba de nuevo sobre nuestro terri-
torio para ofrecernos unos valores contrarios a los
vigentes entonces. Aquel territorio laboriosamente
domesticado por fa agricultura dejé de ser el reflejo de
estos valores emergentes. El paisaje que se estaba perfi-
lando lo habia descrito Le Corbusier con cuatro trazos:
es la autopista, blanca, limpia, exacta, ajustada y eficaz,
la que hace posible y patente el panorama que se
despliega ante su vista. Es una nueva técnica la que
transforma el territorio y lo carga de un sentido reno-
vado. Ya no son arrozales o naranjos, ya no es la huerta
fértil de arboles frutales hermosos y de vifiedos esplén-
didos que se extienden por llanuras y montafas lo que
percibe el visitante desde las ventanillas de su coche. El
solo ve rosales, arbustos y palmeras como simulacros
de jardines a ambos lados del asfalto, celebrando la
fiesta de la modernidad expresada y hecha posible por
el artefacto técnico de la carretera.

La modernidad que la sociedad espafiola, saliendo de
una terrible guerra civil y una siniestra y larguisima
posguerra estaba ansiosa por alcanzar, venia de la mano
de esas oleadas de turistas europeos que nos visitaban
cada verano. El veraneante tradicional respondia a
patrones establecidos en el siglo XX y adn se identifi-
caba con aquella imagen idilica del paisaje romantico. El

turista responde a unas pautas sociales y culturales muy
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15 La publicidad inicial hizo uso de estos tdpicos que, se pensaba,
podian estimular el apetito de los turistas. Asi, por ejemplo, a la
costa de Cullera se le colocd la marca publicitaria de «Lo bahia
de los naranjos» y a las playas de La Plana se las llamé «La costa
del Azaham. Las marcas utilizadas por la industria turistica en
etapas mas recientes, como por ejemplo «Mediterranian o «Terra
Mitica» apuntan a una estrategia distinta aunque no es este el
lugar para su analisis.

16 Lootsma, Bart, «El nuevo paisajen (en: Fort, Francine; Jacques,
Michel (dir.), Mutaciones, Barcelona, Bordeaux: ACTAR, Arc en
revé centre d‘architecture, 2000) escribe: «la Metrdpolis no es
simplemente una cuestion de forma o una suma de mas de lo
mismo. Es un estado mental, un estilo de vida y una nueva
forma de comunidad. Una comunidad que estd formada por
muchos colectivos diferentes. En la metrépolis las nuevas
comunidades pasan a ocupar lugares insospechados. Algunos de
estos colectivos no necesitan ni siquiera un lugar fisicon. (pag.
469).

17 Es el caso, por ejemplo, del libro de MVRDV, Costa ibérica. Hacia
la ciudad del ocio, Barcelona. ACTAR, 2000.

18 El Jand-art, y en concreto, la obra de determinados autores
como Robert Smithson, han revalorizado el paisaje arruinado
posindustrial de la metropolis actual. En este sentido, el territo-
rio agricola valenciano actual no ha encontrado su artista capaz
de expresarlo como paisaje. Algunos artistas valencianos, como
Miquel Navarro, han centrado su interés en la ciudad como
lugar de expresion pldstica, a pesar de que algunas obras de
este escultor hacen referencia directa a los ingenios y sistemas
de riego tradicionales, como, por ejemplo, la escultura conocida
como Lo pantera rosa en la ciudad de Valéncia.

diferentes. Si el veraneante va desde la ciudad al campo
o la playa para disfrutar de esa naturaleza idealizada que
el paisaje romadntico reflejaba, el turista es un personaje
urbano que no renuncia durante su periodo anual de
vacaciones cronometradas al modo de vida metropoli-
tano. El veraneante ain bajaba en 1950 desde Madrid o
Alcoi al pueblecito de pescadores de 3.000 habitantes
que era Benidorm. El turista buscaba ya en 1960 la
ciudad de los rascacielos llena de promesas y tentacio-
nes en que se ha convertido hoy este municipio. El
primero llevaba en su inconsciente la imagen sosegada
de un paisaje de montafias, huertos y mar. El segundo
proyecta un paisaje urbano repleto de lugares rutilan-
tes, encantados y oniricos, llenos de anuncios de nedn.
Un paisaje que ni siquiera necesita un lugar fisico donde
concretarse porque el turista lo lleva consigo a todas
partes a donde vaya. Busca siempre; alli donde recale,
el mismo escenario.' Resulta curioso que esta imagen
moderna de nuestro paisaje nos vuelva a ser presentada
por los viajeros europeos que nos descubren aspectos
estéticos de nuestras costas que no habian sido valora-
dos hasta ahora."” Y ya empieza a asumirse en la cultura
local esta nueva propuesta que, como tantas veces ha
ocurrido, nos llega de la mano de viajeros, visitantes y
turistas que vienen a explicarnos lo que aqui tenemos.

Es evidente que la agricultura valenciana no ha
permanecido estancada en procesos productivos obso-
letos sino que ha actualizado su modo de usar y explo-
tar el territorio con nuevos ingenios. Las grandes balsas
de riego y los nuevos acueductos, los sistemas de goteo,
los tendidos eléctricos y los centros de transformacion,
la mecanizacion del trabajo, los almacenes y locales
frigorificos, los invernaderos permanentes o efimeros
construidos con plasticos son los elementos mas visi-
bles de este proceso. Pero todo esto no ha dado origen
a una valoracién estética positiva, no ha hecho emerger

un nuevo concepto de paisaje acorde y congruente con

estos nuevos usos. Esta agricultura intensiva e indus-



trializada sigue explotando el territorio, pero ha
perdido cualquier capacidad de convertirse en referen-
cia estética del paisaje moderno."

La ruina del paisaje valenciano, es, pues, consecuen-
cia de un triple efecto. En primer lugar, la fosilizacién de
un idea romantica del paisaje elaborada a lo largo del
siglo XIX que sigue presente, en gran medida, cualifi-
cando jirones del territorio. Junto a él, la incapacidad del
uso actual agricola de este mismo territorio que en su
proceso de evolucién no ha encontrado su expresion
estética. Por ultimo, el predominio de un concepto de
paisaje moderno, metropolitano y uniforme, importado
por la idea de modernidad generalizada entre nosotros
por el turismo masivd desde finales de los afios
cincuenta del siglo xx.

Las consecuencias son patentes: el choque entre las
estructuras territoriales de la agricultura (tradicional o
actual) y las estructuras urbanas destinadas al turismo
han dado origen a un cruce de intereses donde la agri-
cultura lleva todas las de perder (fig. 2). Y como coro-
lario de este choque los restos de un paisgje arruinado
que ofrece una imagen cadtica donde conviven deshil-
vanados y dispersos retazos del antiguo paisaje roman-
tico carente ya de cualquier vigencia estética con los
nuevos usos productivos agricolas y con los trozos
emergentes de urbanizaciones, bloques de apartamen-
tos, trazados viarios inconclusos, tejidos semiconsolida-
dos, carteles, autopistas, etcétera. No es sélo el uso
agricola vigente ain por su capacidad productiva lo que

estd en crisis, sino, de un modo especial, la imposibili-
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dad que este uso tiene de generar una valoracién esté-
tica actual. Una situacién que se agrava ain més por la
colonizacién cultural que nos hace ver nuestro mismo
entorno, nuestro propio paisaje, con ojos extranjeros.

Es en la franja costera donde todos estos procesos
entrecruzados adquieren una tensién extrema haciendo
surgir de un modo dramatico la imagen ruinosa de
nuestro paisaje. El resultado estd a la vista. Aquel paisaje
pintado por Mongrell, que con la llegada de turistas
pretendia convertirse en la «bahia de los naranjos», es
hoy un conglomerado urbano y caético (fig. 3), uno mas
de los cientos que, idénticos entre si, se extienden
dispersos a lo largo de la costa y en los que los altos y
anodinos edificios de apartamentos junto con los
centros comerciales, las terrazas de los bares y los luga-

res de ocio se amontonan junto a las playas.

Pedralba, invierno, 2003

Juan Caiduch Cervera, Doctor Arquitecto, profesor titular de
Composicion Arquitecténica. Universidad de Alacant.
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