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Resumen: ;Cudndo se inventa el paisaje? ;Cudl es su vocabulario? ;Qué papel han tenido los
artistas a lo largo de los siglos en la codificacion del concepto de paisaje? A estas y otras preguntas
trataremos de responder en las lineas siguientes. Aunque la complejidad del tema nos obligaria a
realizar un recorrido exhaustivo por la mayor parte de los temas que aborda la historia del arte,
hemos seleccionado solamente algunos ejemplos a pesar de ser conscientes de numerosas lagunas.
Nuestro trabajo iniciado a partir de la invencién del paisaje en el gético internacional concluye
en el siglo XIX cuando la nocién de paisaje se define como una experiencia moral y todavia no ha
nacido el paisaje impresionista.

Palabras clave: pintura de paisaje, simbolismo, elementos del paisaje, geografia e historia del arte.

Resumo: Quando se inventa a paisagem? Qual é o seu vocabuldrio? Qual o papel dos artistas ao
longo dos séculos na codificagdo do conceito de paisagem? Esta e outras perguntas sio respondidas
nas linhas que se seguem. Ainda que a complexidade do tema nos obrigasse a realizar um resgate
exaustivo por grande parte dos temas que abordam a histéria da arte, selecionamos somente
alguns exemplos apesar de ser consciente de numerosas lacunas. Nosso trabalho inicia com o estilo
gotico gdtico internacional até o século XIX quando a nogdo de paisagem foi definida como uma
experiéncia moral e a idéia impressionista de paisagem ainda ndo havia sido criada.

Palavras-chave: pintura de paisagem, simbolismo, elementos da paisagem, geografia, histéria da
arte.

Abstract: When landscape has been invented? What is its vocabulary? What the contribution
of artists in general for developing signs in codification processes of the landscape concept? We
will try to respond to these and other questions throughout this contribution. Though we have to
venture into a great number of subjects of arts’ history due to the complexity of such a focus, we
have opted to select only some examples being conscious that we have reduced considerably other
perspectives. Our investigation starts with the international gothic style and goes up to the 19th
century when the notion of landscape was defined as a moral experience and the impressionist idea
of landscape was still to come.

Key words: landscape painting, symbolism, landscape elements, geography, arts’ history.
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DE LA INVENCION DEL PAISAJE A
LA “MORAL DEL PAISAJE” COMO
GENERO PICTORICO.

La naturaleza siempre ha existido, el “paisaje”
no”. Una de las cosas que distingue el paisaje,
como género, de los paisajes de Friedrich es que
éstos se “divinizan”. Son paisajes que suelen estar
despoblados. -;Cree que la razén es que deben
eliminarse de él todos los elementos superfluos
para que el Dios tipicamente protestante “encaje
sin intermediarios, sin iglesias (salvo en ruinas),
sin iconografia religiosa, quedando un Dios que es
bésicamente el simbolizado por la Naturaleza?

-Si, desde luego. La verdad es que cuanta menos
gente hay en un cuadro mas misteriosa resulta la
relacion entre la figura y el paisaje y, desde luego lo
ideal es una figura sola. '

Esta afirmacion tan contundente: “La
naturaleza siempre ha existido, el “paisaje no”
ha servido de motivacién para entrevistar a
Robert Rosenblum sobre el paisaje. También
a nosotros para reflexionar sobre cuestiones
como jCudndo se inventa el paisaje? ;Cual
es su vocabulario? ;Qué papel han tenido
los artistas a lo largo de los siglos en la
codificacién del concepto de paisaje? A estas
y otras preguntas trataremos de responder en
las lineas siguientes. Aunque la complejidad
del tema nos obligaria a realizar un recorrido
exhaustivo por la mayor parte de los temas que
abordalahistoria del arte, hemos seleccionado
solamente algunos ejemplos a pesar de ser
conscientes de numerosas lagunas. Nuestro
trabajo iniciado a partir de la invencién del
paisaje en el gbtico internacional concluye en
el siglo XIX cuando la nocién de paisaje se
define como una experiencia moral y todavia
no ha nacido el paisaje impresionista.

LA INVENCION DEL PAISAJE

El Placer de la Mirada: EL Paisaje
PictériconosEducaenlaContemplacion
del Paisaje

1 Entrevista a Robert Rosemblum realizada por la Fundaciéon
March poco antes de su fallecimiento en diciembre de 2006. Véase
el Catdlogo La Abstraccion del paisaje. Del romanticismo nérdico al
expresionismo abstracto. Fundacién Juan March, Madrid 2007, pag.
244.

Todo paisaje supone la elecciéon de un
punto de vista. Desde un punto de vista bajo.
Desde arriba a “vista de pajaro”, de frente. Se
relaciona con la cdmara fotografica y también
con la proyecciéon de mapas. Pero el simple
hecho de mencionar la palabra “paisaje” se
asocia inconscientemente con la palabra
placer. Con ello no sélo nos referimos a quien
disfruta con esa contemplacién sino también
al creador de paisajes.

KennethClarken 1949 publicéunexcelente
trabajo sobre El arte del paisaje en donde
se abordaban los principios del simbolismo
medieval que proyectaban su huella en
paisajes posteriores. Sugiere cuatro modos
de ver el paisaje como medio de expresion
pictérica y, posteriormente los relaciona con
la pintura decimondnica que fue la principal
creacion artistica del siglo XIX. Estos modos
de ver se pueden sintetizar en “el paisaje de
simbolos”, “el paisaje de hechos”, “el paisaje
de fantasia” y “el paisaje ideal”. Con respecto
al siglo XIX afiade “La visién natural”, “las
luces del norte” y, por ultimo “el retorno al
orden” (KLARK, 1971). Este libro ha sido uno
de los estudios sobre el paisaje que mas han
impactado e importado.

En otro libro sobre Leonardo, Clarck,
recoge los temas que mas pueden agradaraun
pintor. También los temas de su preferencia
como por ejemplo la lucha entre el viento y
el agua y cita el “Piacere del Pittore”, capitulo
65 del “Trattato” de Leonardo para afirmar
que:

El pintor puede escoger como tema animales
de todas clases, plantas, frutas, paisajes, llanuras
onduladas, montafias que se desmoronan, lugares
terribles y aterradores que infundan pavor a
quien los contemple: puede también elegir lugares
agradables, dulces y encantadores, con praderas
cubiertas de flores multicolores, inclinadas, rizadas
por la brisa suave, que se vuelve para mirarlas como
si estuviese flotando; puede decidirse por rios,
que bajan desde las montaiias altas con fuerza de
verdaderas cataratas, arrastrando en su caida arboles
arrancados de raiz, mezclados con rocas, raices,
tierra y espuma, destrozando cuanto se opone a su
paso; puede también optar por el mar tormentoso,
luchando y levantdndose contra los vientos que se
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le oponen, alzandose en soberbias olas, que caen
deshechas cuando el viento las golpea en sus misma
raices... (KLARK, 1986 p. 67).

Asi pues, la idea mental que tenemos sobre
el paisaje inevitablemente se asocia a la idea
del placer y del gusto estético. Poco importa
que el paisaje sea desolado o arido porque
también encontraremos en él el placer de
la mirada. Los buenos artistas nos hacen
ver la belleza en los espacios degradados,
en la ruina, o en el tiempo ya pasado, en los
desconchones, en el fuego destructor o en el
paisaje después de la batalla. Como también
ha sefialado Gombrich la pintura, los jardines
y, sobre todo, el arte de los siglos XIX y XX
han contribuido, en buena medida, a la
creacion del paisaje y a la percepcién del
mismo a partir de la educacién de la mirada.

No obstante, debemos precisar que el
concepto de paisaje tiene que ver con el punto
de vista elegido y con la acotacién del espacio
seleccionado. Tiene que ver con la eleccion
del punto de vista y con su recepcién. Por
eso, es importante hablar de la invencién
del paisaje pictérico en el terreno de las
artes y reivindicar su dimensién estética. La
acotacién espacial, por parte de quien mira,
y la larga tradicién en la pintura de paisajes
nos permite considerar la importancia de la
formacién de la mirada en la contemplacién
siglo tras siglo de obras verdaderamente
emblematicas.

Alfabeto y Vocahulario del Paisaje

Celia Fisher ha estudiado el papel que, en
la Edad Media, representa la escena pictdrica
de Adédn y Eva con el episodio de la tentacién
de la serpiente que exige la representacion
del arbol. Junto a él las hojas que sirven para
tapar la desnudez después del pecado. Las
flores forman parte también del disefio de
los alfabetos medievales. Las letras iniciales
constituyen también un alfabeto floral y
el disefio de flores es fundamental para
la invencién representativa del tema del

Dk La INVENCION DEL Paisaje A La “MoraL DeL Paisaje” Como GENERO PicTorico.

jardin y el hortus conclusus cuya iconografia
se codifica y se reconoce en los atributos
marianos tan repetidos en temas como el de
la Inmaculada Concepcién, ya en el barroco
(FISHER, 2006).

Si el arbol del paraiso forma parte del
vocabulario esencial para narrar la escena
de Adén y Eva, los arboles, en su conjunto,
forman parte del vocabulario del paisaje. Es
curioso constatar que, en un sentido amplio,
el vocabulario del paisaje aparece libremente
expresado en los dibujos infantiles a partir
de los tres afios. Los nifios pintan paisajes de
memoria pues, como dice Klark, su visién
estd congelada en su cerebro.

Marin Viadel ha estudiado los elementos
mas habituales del vocabulario de los dibujos
espontdneos infantiles en una muestra de
escolares espafioles que va de tres a nueve
afios. Aqui podemos comprobar que con gran
frecuencia los nifios representan un paisaje
humanizado que incluye figuras y casas,
paisaje soleado o lluvioso que, en ocasiones,
esta nevado. Pero hay también elementos
muy redundantes que espacialmente se
localizan tanto en el ambito celeste (el sol, las
estrellas, las nubes, los pdjaros) como en el
ambito terrestre (los drboles, las montarias, el
rio, la nieve, el césped y las flores). Es curioso
que, en el dibujo libre, los nifios se interesen
por los elementos esenciales que forman
parte del vocabulario del paisaje y, sobre
todo, en nuestra opinién, que su lenguaje
plastico ofrezca similitudes con el lenguaje de
las vanguardias histéricas. Asi por ejemplo la
“pincelada constructiva” propia del fauvismo,
la emplean los nifios cuando pintan montafias
y el color arbitrario de los paisajes infantiles se
asemeja al del expresionismo de las primeras
décadas del siglo XX 2.

En definitiva. Por lo que respecta al
vocabulario pictérico podemos observar las
primeras investigaciones plasticas en torno a
cuestiones como la forma de las montaiias, la
representacién de un rio, de un valle, de la

2 Sobre este tema estamos trabajando conjuntamente con Ana
Mazoy. Sobre la frecuencia de los temas libres del dibujo infantil,
véase Ricardo Marin Viadel (Coordinador): Didé4ctica de la Edu-
cacion Artistica. Pearson Prentice may, Madrid 2006, pag. 67.
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fuente, del cielo, del sol, de las nubes, de la
niebla, de la linea del horizonte, de la tierra
y de los arboles. Con ello se alude al espacio,
a la infinitud, a la profundidad, a la lejania vy,
por lo tanto a la perspectiva. La perspectiva
cdnica, la geométrica y la aérea forman parte
de las reflexiones sobre la composicién o
representacién del paisaje a partir de sus
primeras plasmaciones pictéricas.

LECCIONES DEL PAISAJE DESDE AL
GOTICO AL ARTE DEL SIGLO XIX

Paisaje y Recorrido Espacio-temporal
Paisajes del gotico al renacimiento

La historia del paisaje es también la historia
de la pintura. Se podria afirmar que el estudio
del paisaje implica una buena parte del estudio
de la historia del arte. Se puede, por lo tanto,
efectuar un recorrido espacio-temporal a
partir del paisajismo del gético internacional
y de las miniaturas que iluminan los libros de
horas.

Pero, respecto a los origenes, mas que
hablar sobre paisaje hay que hablar de jardin.
Y es en el “Jardin del Paraiso” en donde
encontramos un referente continuo que nos
conduce al relato de la creacién del mundo
[Fig. 5], al jardin del Edén, al paisaje de fuego
del infierno y a la recreacién de los origenes
de la arquitectura con la cabafia primitiva.
De esta manera el relato icénico a través de
las imdgenes, se complementa con el relato
literario.

Y, desde la literatura, Petrarca es el
primero que, en 1336, ve la naturaleza como
paisaje cuando describe su visién panoramica
desde la cumbre del Mont Ventoux® A partir
de él son muchas las fuentes escritas que
tratan del paisaje. Uno de los trabajos mas
interesantes es el de Jean Pierre Le Dantec
que sefiala la importancia del jardin como
concepto anterior al de paisaje. Incide en la
idea del jardin del Edén como un referente
de gran importancia literaria y plastica y en

3 Véase el Catalogo La abstraccién del paisaje, Op. Cit., pag. 17

la idea de paisaje, como género pictdrico que
no se desarrolla verdaderamente hasta el
siglo XVI y no se independiza, como género
independiente, hasta el siglo XVII. Pierre Le
Dantec sefiala las fuentes escritas que tratan
tanto de jardines como de paisajes y hace un
estudio introductorio a cada uno de los textos
que rescata. Sobresalen los que se refieren
a Virgilio y Las Georgicas; Petrarca en su
Cancionero, Boccaccio en su Decameron;
Francis Bacon en su Ensayo sobre los
jardines; John Milton en El paraiso perdido;
Jean Jacques Rousseau en La nueva Heloisa;
William Chambers en su Disertacién sobre
los jardines de Oriente y, entre otros, Charles
Baudelaire en Les Fleus du mal, “Paisaje” (
LE DANTEC, 2003).

En relacién con el arte hay que aludir a las
cortes de los duques de Berry y de Borgofia
en donde se desarrolla el estilo internacional
con artistas miniaturistas que constituyen
el fundamento del paisaje pictdrico y de
la pintura flamenca. Los tres hermanos
Limbourg son los autores de la mayor parte
de las paginas de Las muy ricas horas del
Duque de Berry ( DUFOURNET, 1998).

Pero en el caso de los libros iluminados
la representaciéon no tiene volumen, es un
soporte plano. Va se ser decisivo el momento
en que se represente la sensacion de lejania
mediante el paisaje. Va a ser decisivo el
momento en el que se efecttia la sustitucién de
los fondos de oro en la pintura por los fondos
de paisaje y recordar que en su tratado de la
pintura de 1436, Alberti rechaza el uso del
oro porque no deja jugar con el claroscuro.
Tampoco con la perspectiva (VENTURI,
1991).

Quienes codifican el paisaje pictdrico son
la llamada “Escuela flamenca” y la “Escuela
Italiana” de la primera mitad del siglo XV.

Con la pintura flamenca, de la primera
mitad del siglo XV, observamos que muchos
de los temas exigen, para su verosimilitud, la
inclusién de paisajes como ambientacién de
las historias que se relatan. La Anunciacién,
exige, en muchas ocasiones, la presencia del
llamado “hortus conclusus”, El nacimiento y
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la Adoracién de los Reyes exige paisajes de
invierno. El descanso en la huida a Egipto
arboles y agua, la crucifixiéon, un paisaje
arido y nubes, el incendio de Troya un
paisaje nocturno y el fuego... Pero, como
veremos mads adelante, la pintura de paisaje
nos habla también de la existencia de una
clientela o de comitentes que demandan
esta modalidad. Van Eyck y El Bosco son los
inventores de este tipo de representaciones
que, posteriormente, veremos codificadas
en férmulas que funcionan como referentes
pldsticos.

La incorporacién del paisaje en la
pintura italiana tiene en Giotto la figura
verdaderamente revolucionaria que
abandona el medievalismo para apostar por
la modernidad. En el siglo XV las figuras
de Fra Angelico, Masaccio, Paolo Ucello o
Piero de la Francesca utilizan el paisaje y
la arquitectura como referentes simbdlicos
y como un elemento fundamental en la
investigacion sobre la perspectiva.

A partir de la segunda mitad del siglo XV
se produce una gran demanda de paisajes.
En los contactos entre la pintura italiana
y la flamenca intervienen las relaciones
comerciales y el gusto por los aspectos
cotidianos propios de la pintura flamenca.

A esa demanda de paisajes, en Florencia,
no son ajenos Ghirlandaio, Botticelli o
Filipino Lippi; en la Umbria, Pietro Peruggino
y en Padua Andrea Mantenga. Un caso
de especial relevancia es el de la pintura
veneciana. La propia ciudad de Venecia
viene a ser una ciudad-paisaje con multiples
focos dependiendo del lugar de donde se
mire. La belleza de la ciudad se incrementa
con el conocimiento del paisaje pictdrico
que permite apreciar, a través de la mirada
del artista, el colorido, la luz, el cielo y una
atmoéfera cambiante que transforma y da
vida al agua, los canales, palacios y espacios
urbanos. Es ldgico, por este motivo, que
el paisaje se convierta, para pintores como
Bellini o Giorgione que plasman el espesor
del aire, en una investigaciéon poética de la
luz y el color.

De La INVENCION DEL Paisaje A La “MoraL DeL Paisaje” Como GENERO PicToRIco.

Paisajes en el siglo XVI

El siglo XVI nos muestra una diversidad de
escenarios, de artistas y de escuelas en lo que
respecta a la representacion del paisaje.

Enltalia, enelsigloXVI, lasinvestigaciones
sobre el paisaje corren a cargo de Leonardo,
Rafael, Tiziano, Tintoretto y Veronés.

En la Alemania del siglo XVI, ademas
de Durero, Hans Holbein el Joven y Lucas
Cranach destaca Aldorfer como pintor
de paisajes fantdsticos aunque con ciertos
resabios medievales.

En los Paises Bajos, en el siglo XVI: Joaquin
de Patinir (1480-1524) ya se puede definir
como un “pintor de paisajes” pues, aunque la
tematica sea diversa, es el paisaje el verdadero
protagonista de sus obras. Peter Brueghel
el Viejo (1520-1569), también excelente
paisajista, va a integrar en ellos sus escenas
de la vida cotidiana.

Para la Espafia del siglo XVI, un caso
singular es el del Greco. Sus dos paisajes sobre
Toledo, de los que mas adelante hablaremos,
pueden ser considerados como un precedente
del paisaje expresionista y, en lo que respecta
a sus representaciones arquitectonicas, como
un precedente del paisaje cubista [Fig. 7]

Pero el paisaje considerado como género
independiente, en el sentido mas amplio de
la palabra, es una creacién del barroco. El
paisaje va adquirir protagonismo propio y
va a ser representado magistralmente por las
distintas escuelas de pintura.

Paisajes del barroco

El paisaje clasicista como género
independientees unadelasgrandescreaciones
del barroco.El paisaje del clasicismo romano-
bolofiés manifiesta el gusto por un paisaje
ordenado, equilibrado y sereno. Este es el
paisaje de Los Carracci, Domenichino y
Guido Reni.

El paisaje del barroco francés es también
un paisaje clasicista que aporta las dos
grandes figuras de Poussin y Claudio de
Lorena. Un aspecto de gran interés es el que
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se relaciona con la influencia de los disefios
pictéricos encarnados en los jardines. De la
representacidn del paisaje sellegaasu creaciéon
devolviendo a la realidad un criterio estético.
En Versalles también confluyen aspectos
pictdricos, arquitecténicos, urbanisticos y
escultéricos.

El paisaje flamenco que tanta importancia
ha tenido durante los siglos anteriores aporta,
en el siglo XVII, el gusto por el dramatismo
a través de la figura de Rubens que crea
escuela. Un género especial es el de los
lienzos topogréficos que tiene en Snayers uno
de sus principales cultivadores.

En el paisaje holandés el mayor pintor
fue Jacob van Ruisdael. Los holandeses
plasman su propio escenario o entorno vital:
molinos, canales, rebafios, efectos nocturnos,
cielos nubosos y perspectivas urbanas. Otros
importantes paisajistas son Jan van Goyen,
Hobbema y Albert Cuyp. Numerosos pintores
holandeses se especializaron en la realizaciéon
de marinas en consonancia con la importancia
del mar en la vida holandesa. Willem van de
Velde el Joven y Jan van Capella, especialista
de los grandes puertos con el mar en calma
son las dos figuras mads relevantes.

La pintura espafiola del siglo de Oro tiene
en Veldzquez su principal referente. Desde
sus primeras creaciones, como sefiala Julidn
Gallego, ya se deja ver al gran paisajista
pues en su Adoracién de los Reyes Magos,
Veldzquez no sigue el consejo de San Ignacio
de situar los episodios del Nacimiento en
una cueva. Hay “unos apuntes magistrales
de arbusto en primer término y de horizonte
crepuscular al fondo, que ya revelan al futuro
gran paisajista.” *Un paisaje magnifico es asi
mismo el que representa a San Antonio abad
y San Pablo ermitafio (Museo del Prado). El
paisaje ocupa la mayor parte del lienzo con
un cielo increfblemente bello.

De Veldzquez, no obstante, destacamos
dos obras consideradas fundamentales
para la posterior creaciéon del paisajismo

4 “Ficha de catdlogo” elaborada por Julian Géllego. En Anto-
nio Dominguez Ortiz, Alfonso Pérez Sdnchez y Julian Gaéllego:
Catalogo de la exposicién de Velazquez. Museo del Prado, Madrid
1990, pag. 94 a 99.

impresionista. Nos referimos a los dos paisajes
de la Villa de Medicis que, mas adelante
analizaremos.

El paisaje en siglo XVIII

En el siglo XVIII, en Italia podemos
destacar la aparicién del género de las vistas.
En primer lugar los grabados sobre las Vistas
de Roma gracias a Piranesi. (hacia 1748-1778)
que realiz6 ademas de grabados topograficos,
vistas de la ciudad con interpretaciones
muy personales. Las carceles, las ruinas, los
contrastes entre luces y sombras y sus paisajes
conuna particular visién de una arquitectura
desmoronada que evoca el pasado estd
impregnada de dramatismo y melancolia.

El nuevo concepto de las “vedutte” o
género nuevo del paisaje, puede ponerse en
relacion con “el grand tour” y la importancia
de Italia como parada obligatoria. Las
vedutte son vistas urbanas de Venecia que,
en buena medida, tienen que ver con la idea
de “souvenirs” o recuerdo para los visitantes
de la ciudad italiana. Canaletto, Guardi y
Longhi son los principales cultivadores.

En Espafia Miguel Angel Houasse (muere
en 1730) fue pintor de Felipe V. Sus paisajes
de El Escorial realizados en torno a 1725-30
tienen como fondo vistas del monasterio.
Luis Paret (1746-1799) también es pintor
de paisajes y, por supuesto, ya el Goya joven
representa el paisaje magistralmente en su
serie de Las cuatro estaciones pintadas para
Carlos IV, por aquel entonces Principe de
Asturias.

El paisaje en siglo XIX.

De nuevo nos remitimos a las palabras de
Klark que, en sintesis, nos recuerda:

Solo en el siglo XVII se dedican los grandes artistas
ala pintura de paisajes en si y tratan de sistematizar
sus reglas. Sélo en el siglo XIX se convierte en el
arte dominante y crea una nueva estética que le es
propia. (KLARK, 1986, p. 183).

Hugh Honour, por su parte, alude a
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“la moral del paisaje” para designar una
manera de sentirlo e interiorizarlo en una
interpretacién casi religiosa (HONOUR,
1981). La naturaleza casi se podia decir
formaba parte de lareligién. Ruskin, en 1850,
publica su obra sobre los pintores modernos
donde sus descripciones de las formas de la
naturaleza parecen indicarnos que Dios esta
presente en ella.

Robert Rosenblum, a su vez, defiende
la idea de que la incorporacién del
Romanticismo nérdico del siglo XIX, sin
olvidar la importancia de la pintura moderna
de tradicién francesa , permite una mejor
comprensién del paisaje del siglo XX. La
reciente exposicién sobre el paisaje, a que
ya hemos hecho referencia, demuestra a la
validez de sus argumentos (ROSEMBLUM,
1993).

En efecto, es en el siglo XIX, cuando,
al igual que la pintura de historia, vamos
a asistir una revitalizacién del paisaje. De
alguna manera la identidad nacional también
se podia relacionar con el paisaje. Hay artistas
que unicamente van a cultivar este género
y también escuelas que se orientan por el
paisaje del romanticismo y del realismo.

Es en Alemania donde surgen los llamados
“pintores de la tierra” o “pintores de la patria”
que reflejan la naturaleza de Alemania con
la cual se identifican. El mds importante de
todos ellos es Caspar David Friedrich (1774-
1840).

El paisaje realista en Francia estd
representado por Camille Corot (1796-1875),
prototipo del artista viajero cuya estimacién
va a estar acrecentada por la importancia de la
fotografia. La “Escuela de Barbizon”, cerca de
Fontainebleau es otra escuela paisajista que va
aagrupar a artistas que plasman la realidad del
paisaje y utilizan la naturaleza para investigar
los cambios atmosféricos. Theodore Rousseau
(1812-1867), Jules Dupré (1811-89), Diaz
de la Pena (1808-1867) y Charles-Francois
Daubigny son los integrantes. Una figura
singular que cultiva diversos géneros es la del
realista Gustave Courbet (1819-1877) que en
1855 hace una exposicién nada menos que

Dk La INVENCION DEL Paisaje A La “MoraL DeL Paisaje” Como GENERO PicTorico.

con catorce paisajes. El mas antiguo fechado
en 1841. En estos paisajes, dice J. Klark “hay
una relacién de tono peculiar entre el mar,
el cielo y las rocas, que anticipa del modo
mas incomprensible la postal de colores.”
(KLARK, 1986, p. 124).

En Inglaterra, en el siglo XIX se crea el
“jardin paisajista”. Las pinturas de Claudio
de Lorena y de Gaspard Poussin sirvieron de
molelo en lo que respecta a enmarcar, colocar
ruinas cldsicas y revestir de cualidades
pictoricas a este tipo de jardin. Surge asi un
movimiento de jardines paisajistas en donde
destaca la figura del arquitecto, paisajista,
pintor y diseflador William Kent. En
pintura, si en el siglo XVIII Gainsborough fue
a la vez un maestro del paisaje y del retrato,
en el siglo XIX, los dos mayores paisajistas
romanticos ingleses son Turner y Constable.
Este fue un gran estudioso de las nubes
en movimiento y del paisaje de su entorno
cotidiano y Turner un admirable pintor de
los fenémenos atmosféricos. Ambos anticipan
las investigaciones impresionistas y algunos
postulados del paisajismo del siglo XX.

EL VOCABULARIO DEL PAISAJE EN
ALGUNOS EJEMPLOS CONCRETOS.

El Paisaje en el Cuadro y la Invencién
del Vocahulario. EI Hortus y las Flores.

La creacién de un paisaje en un cuadro es
la creacion de un mundo, de un microcosmos
que contiene un vocabulario propio. Cada
paisaje emula la creacién divina y asemeja
al artista con el Divino Hacedor. Peter
Burke pone de relieve la importancia de los
fondos de paisaje que pueden, en ocasiones,
considerarse como el propio tema:

Algunas de las evidencias literarias mds interesantes
estan relacionadas con lo que llamamos “paisajes”,
porque sugieren una toma de conciencia cada vez
mayor del fondo de las pinturas e incluso una
nueva tendencia a considerar estos rasgos como
el verdadero tema. “..., Giovanni Tornabuoni le
pidi6 a Ghirlandaio en la década de 1480 “ciudades,
montafias, colinas, llanuras, rocas”, en un encargo
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para que pintase escenas de la vida de la Virgen
Marfa. En la correspondencia entre Isabella del
Este y su marido, Gianfrancesco Gonzaga, existen
referencias a “vistas” (vedute) y en un caso a “una
noche” (una nocte). La dltima bien podia haber sido
una Natividad, pero describir un cuadro religioso
en estos términos es claramente significativo.
(BURKE, 1993, p. 163)

Ya hemos dicho que el jardin es anterior
al paisaje. El jardin se relaciona con el hortus
conclusus o jardin cerrado y éste a su vez
aparece muchas veces representado en el
tema de la “Anunciaciéon”. Juan Antonio
Ramirez sefiala que

Otro ingrediente de las anunciaciones es el jardin,
que puede ser visible a través de amplios ventanales,
arrancar desde algun portal o columnata, invadir el
interior de la casa e, incluso, también “reducirse”
asumiendo su papel un ramo de lirios o azucenas.
... El jardin en este tema [el de la Anunciacién],
recoge la tradicién medieval del “hortus conclusus”,
asociandose también a las virtudes y, de modo
particular, a la virginidad de Maria. (RAMIREZ,
1988, p. 109).

Las flores son un ingrediente basico del
jardin y también de los margenes de los
manuscritos iluminados. Celia Fisher apunta
que la representacion de las plantas obedece
a dos razones. O porque son decorativas o
porque encierran un significado simbdlico.
Pero también afnade que para descifrar
el significado de una planta era preciso
reconocerla lo que implicaba un disefio
realista.

Aunque la decoracién floral de los manuscritos
iluminados alcanzé su cima en el siglo XV, sus
origenes son muy anteriores, ya que durante el
periodo medieval se hizo habitual que las grandes
iniciales decorativas que marcaban el principio de los
capitulos o de las plegarias se decoraran con zarcillos
de vid. Con el tiempo, la decoracién de vides se fue
extendiendo paulatinamente hasta enmarcar el texto
en sus cuatro margenes; también se embellecié mds,
con toques de color o bruilida con pan de oro. En
ocasiones, el artista afiadia pequeiias flores estilizadas,
o pintaba personas, animales y péjaros recreandose
entre los sarmientos de la vid”. Celia Fisher nos remite
ala “Inicial y margenes decorados con tréboles, hiedra,
hojas de roble y pampanos de vid, del Salterio Lutrell
de h. 1300. (FISHER, 2006, p. 5).

El paisaje con montanas

Fig. 1: Giotto (H. 1266-1377): La leyenda de San Francisco. 1297-
1300. Iglesia de San Francisco de Asis. Paisaje con montaiias de
formas acartonadas que parecen evocar las formas de las montaiias
de los teatrillos medievales.

El paisaje pictérico como nocién espacial
debe ponerse en relacién con el discurso,
con el relato, con el argumento y con la
nocién temporal. Giotto (h. 1266-1377) es el
primero, en una fecha muy temprana, que
orienta la pintura hacia la representacién
espacial. Giotto sitiia en un espacio concreto
sus historias sobre San Francisco [Fig. 1].
Las montafias parecen de cartén ;hay en
ello sugestiones de los teatrillos medievales?
También hay que recordarlos famosos escritos
de San Francisco de Asis (1182-1226) en los
que alaba al Sefor a través de sus criaturas:
“la hermana madre Tierra y sus frutos” y
también “el hermano sol”, “la hermana
luna y las estrellas”, “el hermano viento”, “la
hermana agua”, y “el hermano Fuego”.

Se podria rastrear la forma que adoptan las
montafias en las primeras representaciones
del paisaje. También las investigaciones
que algunos artistas, como Leonardo, hacen
del natural, lo que no es 6bice para que, en
algunas de sus obras mas importantes, como
por ejemplo La Virgen de las rocas, de 1483
(Museo del Louvre) el paisaje de fondo sea
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un paisaje inventado por el propio artista.
Sin embargo lo que nos interesa ahora
recalcar es que cada escena representada
exige la verosimilud de un espacio en
el que se acomodan sus ingredientes
fundamentales.

El Paisaje en el Calendario de los
Hermanos Limbourg.La Representacion
de Los Meses.

Paisaje del mes de deciembre [Fig. 2].

Fig. 2: Hermanos Limburgo: Las muy ricas horas del Duque de Berry.
El mes de Diciembre. El paisaje evocador del tiempo. Representa la
caza de invierno con los perros abalanzédndose sobre el jabali cuya
carne era muy apreciada. Al fondo, el cielo con gradaciones de luz.
Las torres del castillo como telén de fondo. El bosque en forma de
pantalla y en primer término una zona de tierra con arbustos en
donde se dibuja el escenario de la caza de invierno.

DE La INvENCION DEL Paisaje A La “MoraL DEL Paisaje” CoMo GENERO PICTORICO.

Algunos artistas cuando tratan de
representar las horas, los meses, el dia
y la noche o las estaciones acuden a
representaciones relacionadas con el
paisaje. En el Goético la obra maestra de los
manuscritos iluminados es, sin duda, la de
Las muy ricas horas del Duque de Berry
de los hermanos Limbourg. En ella la
representacion de los meses se asocia a las
actividades y a la importancia simbdlica
que adquirian los castillos o las posesiones
sefioriales del Duque. Con esta obra
podemos acceder a una rica informacién
sobre la vida cotidiana durante el siglo
XV, sobre todo, en lo que respecta a la
vida principesca y al trabajo medieval.
El Duque se rodeé de artistas como
Jacquemart de Hesdin que fue el primero
en introducir el paisaje en la iluminacién
de libros.

El mes de Diciembre [Fig. 2] nos ofrece
una sintesis de estos aspectos. En palabras
de Jean Dufournet:

Tras el bosque espeso en el que los drboles han
conservado sus hojas que erauna de las estancias
favoritas del rey de Francia (San Luis impartia
allf justicia bajo una encina), se levantan las
torres cuadradas y del “donjon” del Bois-de
Vincennes, acabadas por el rey Carlos V [se
trata de la torre mds representativa del castillo].
Este, deposité allf una parte de su tesoro. Habia
comprendido que el prestigio de la corona se
media por el esplendor de los edificios donde se
ejercia la funcién real ... (DUFOURNET, 1998,
p- 70)

El artista ha utilizado un vocabulario
propio del paisaje de invierno relacionado
con la monteria y la caza del jabali. El
animal va a ser rematado. Destaca el
cuerno que hace sonar el toque de acoso y
los perros que se lanzan sobre la presa.
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La Representacion del Sol y el Valle de un Rio.
Gentile da Fabriano y Benozzo Gozzoli. [Fig. 3].

Fig 3: Gentile Da Fabriano: La Adoracién de los Reyes Magos. 1423,
Uffizi, Florencia. Paisaje pictérico del Gético internacional con la
primera representacién del sol.

Ingredientes bésicos de un paisaje en la
pintura del primer renacimiento son la tierra y
el cielo, el relieve, el clima (paisajes soleados,
lluviosos...), los arboles, la vegetacién, la
hidrografia, las percepciones atmosféricas
(lluvia, relampagos arco iris) que forman parte
de una variada tipologia de paisajes. Parece ser
que la primera representacién del sol en un
paisaje pictorico forma parte de la escena que
Gentile da Fabriano recre6 como la Adoracién
de los reyes magos [Fig. 3]. Pero siguiendo los
trabajos de Clark destacaremos que en 1459 se
pinta al fresco un paisaje de simbolos que “habia
dejado ya de reflejar los verdaderos impulsos
creadores de la época” Clark define a este paisaje
en el que los fragmentos de la naturaleza, estin
unidos por una disposicién decorativa, como del
gotico tardio. Hay que subrayar que mientras el
paisaje de una “Adoracién a los Reyes” es mas
estatico, el del cortejo o viaje de los Reyes exigia
la nocién de camino, de recorrido y, por lo tanto
de mayor complejidad espacial.

el Viaje de los Reyes Magos, pintado por Benozzo
Gozzoli en el Palacio Riccardi, donde todos los

detalles del pasaje gético tardio, las alfombras de
flores, los bosquecillos, las rocas fantdsticas, los
arboles estilizados y los cipreses ya estilizados por la
naturaleza, se combinan para decorar y deleitar. El
cortejo, que pasa serpenteando por el valle del Arno,
tiene por destino el Hortus Conclusus que llena todo
el santuario de la capilla. (KLARK, 1986, p. 30)

Pronto se va a producir un rechazo por los
fondos de oro del gético internacional. Asi
en su tratado de la pintura, de 1436, Alberti
rechaza el uso del oro porque no deja jugar
con el claroscuro. Pero, no hay duda de que
en el interés por sustituir los fondos de oro
por paisajes existiese también el motivo de
economizar. Pintar un paisaje evidentemente
era mucho mds barato que utilizar pan de oro.

Eldesprecio de Petrarca por las materias preciosas se ha
abierto camino; es preferible al oro el color que imita
oro, porque el oro es material y la imitacién del pintor
es habilidad o, lo que es lo mismo, inspiracién. Pero
el principal argumento de Petrarca es el claroscuro:
el oro no se adapta al claroscuro, con sus reflejos hace
cambiar el claroscuro a su arbitrio, peor que cualquier
zona de color puro.Asi es como desaparecieron de la
pintura los fondos de oro. La tltima voz que se alzé en
su defensa fue la de Cennini, pero nadie le escucho;
en 1436 se decretd su desapariciéon. (VENTURI, 1991,
p-79).

Paisaje de Ventana. Van Eyck. Andra Mantegna. [Fig. 4]

Fig. 4: Jan Van Eyck: Virgen del canciller Rolin. 1435. El paisaje
proyecta nuestra mirada desde las baldosas del suelo de la estancia al
ventanal. Y del ventanal al paisaje del fondo. De algiin modo nos
sugiere la preguntas sobre desde dénde miramos nosotros o hacia
dénde miran los personajes del cuadro.
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Desde Alberti se puede considerar a un
cuadro como una ventana abierta que hace
legible la perspectiva, pero también es
importante estudiar la ventana dentro de un
cuadro. La ventana abierta que deja ver un
fondo de paisaje se puede considerar como
un cuadro dentro del cuadro utilizando la
terminologia de Julidn Gallego.

Como sefiala Honour en La Virgen del
Canciller Rolin de Jan Van Eyck, de 1435,
(Museo del Louvre) [Fig. 4], el suelo de
baldosas, en primer término, reconduce
nuestra mirada a un huerto. Se trata del
“Hortusconclusus”enel quelasplantasevocan
simbolos marianos. Rosas y azucenas nos
recuerdan la pureza de Maria que es madre de
Cristo cuya corona va a ser de espinas. Parece
ser que este recurso va a tener una larga vida.
Honour alude a que la representacién de un
segmento de la naturaleza se vale del truco
de la ventana y, al parecer muchos paisajes
simulaban haber sido pintados desde ventanas
aunque en realidad no lo fueran (HONOUR,
1981, p. 111)

Uno de los cuadros mas bellos que incluye
un paisaje portuario es el de la Muerte de la
Virgen de Andrea Mantenga (1431-1506).
Pintado en 1461 (Museo del Prado) que utiliza
el recurso del pavimento y de la perspectiva
para conducir nuestra mirada al paisaje que
se divisa a través de una ventana abierta. El
paisaje, solitario, sereno y de una gran belleza
parece implicarse con la idea de una muerte
apacible que conduce a la Virgen al encuentro
con Dios.

De La INVENCION DEL Paisaje A La “MoraL DeL Paisaje” Como GENERO PicToRIco.

El Jardin del Edén, el Arbol y el Primer Paisaje
Moderno. El Lugar de la Creacién de Eva, Obra

Maestra de Dios. [Fig. 5]

Fig. 5: Bosco: Triptico cerrado del Jardin de las Delicias. Hacia
1500, Museo del Prado. La luz como creacién Divina y la luz como
metafora de la creacion artistica.

Volvemos de nuevo a citar a Hubert y Jan
Van Eyck enla Adoracién del Cordero Mistico
(1425-1432) (Tabla central del poliptico de
San Bavon de Gante) considerado como el
primer gran paisaje moderno.

Desde cierto punto de vista puede considerarse esta
obra maravillosa como la culminacién del paisaje
de simbolos. Estd todavia concebida como un
jardin paradisfaco, en cuyo centro se halla la fuente
de la vida. Las hojas y las flores estdn pintadas
con un sentido gético de su entidad individual
y en funcién de sus posibilidades decorativas.
Alrededor del jardin, todavia hay los vestigios de
la selva gética, densos boscajes con arboles, los
troncos muy juntos. Pero el jardin no estd cercado
de arboles, ni siquiera de un seto de rosales. Como
en los paisajes de Claude, nuestra mirada flota por
los céspedes floridos hasta perderse en una lejania
de luz dorada. Hemos escapado de la Edad Media
(KLARK, 1986, p. 32)

La creacién del jardin del Edén o Jardin
de las Delicias, hacial500, esla obra cumbre
de El Bosco que se plasma en el triptico del
mismo nombre. Sus tablas cerradas muestran
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el comienzo del relato del Génesis sobre la
creaciéndelmundo. [Fig.6] Dentrodeltriptico
se representa el parafso en la tabla izquierda
y el infierno en la derecha. Recientemente la
iconografia de la tabla central se ha puesto en
relacién con las delicias (placeres) del paraiso
que a través de la descripcion Divina (“creced
y multiplicaos”) imagina El Bosco.

Parece indudable que el lugar pintado por El
Bosco en esta tabla central es el paraiso, y no hay
ninguna razon para pensar que éste sea ‘falso”. Es
sélo “imaginario”. La cesura de separacién entre
el panel izquierdo y el central no es espacial sino
meramente narrativa: Dios estd describiendo a la
primera pareja cémo sera la Tierra cuando ellos se
hayan reproducido, mientras les da su bendicién.
(RAMIREZ, 2007, p. 45)

Al Edén se refiere Walter Cahn cuando
cita a F. Billon y dice que para refutar los
argumentos de los detractores de las mujeres,
Francois Billon escribe sobre la superioridad
de las mujeres respecto a los hombres. Eva,
ademas fue la “obra final” de la creacién de
Dios que no podria disminuir en calidad en
ningin momento y, menos en su conclusion.
Por lo tanto podria considerarse como la
suprema realizacion.

... Billon considera asimismo que la belleza fisica
y las especiales dotes de la mujer demuestran que
es la obra maestra de Dios. Incluso la narracién del
Génesis le proporciona una prueba de esto. Dios
hizo a Eva —argumenta el autor- en el jardin del
Edén, “un lugar mds noble y deleitoso”, mientras
que Adéan fue creado fuera, en las llanuras del
campo abierto, y s6lo después trasladado al paraiso
(CAHN, 1979, p. 48-49).

Paisaje con Ruinas e Evocacion del
Pasado.

Las ruinas pueden formar parte de muchos
de los temas de la pintura flamenca (La
torre de Babel) o de la pintura italiana o
pueden incluirse también con un significado
simbdlico en otras muchas historias. Las
ruinas aluden al tiempo y son también parte
fundamental de los paisajes decimonoénicos

En este sentido tomamos dos ejemplos

de las dos Sagradas familias del Museo del
Prado, pintadas, en 1518, por Rafael y su
discipulo Giulio Romano. En la llamada La
Perla

La escena ha sido emplazada en una idealizada
campifla romana poblada de ruinas cldsicas,
algunas de las cuales pueden identificarse. Asi,
la estructura abovedada en el 4ngulo superior
izquierdo remite a la Basilica de Constantino o a
las Termas de Diocleciano, mientras a la derecha
aparecen edificaciones tanto modernas como de la
Antigiliedad, distinguiéndose entre éstas ultimas el
templo de la Sibila en Tivoli .

En la Sagrada Familia del Roble:

Como en La Perla, el paisaje estd poblado de ruinas,
algunas, como las del templo de Minerva Médica
a la izquierda, reproducidas ya por Rafael en la
Estancia de la Signatura. Junto a ellas aparecen
vestigios arqueoldgicos con un gran protagonismo,
como el capitel corintio o la basa neodtica del
“candelabrum” sobre la que descansan la Virgen y
San José, hoy en el Museo Arqueoldgico de Venecia
y entonces en poder del cardenal Grimani. Resulta
dificil discernir el significado de estas ruinas,
que mds alld de la tépica alusion a la Antigiiedad
vencida por el Cristianismo, dan fe del conocido
interés de Rafael por el mundo clasico. (FAUS,
1999, p. 52-54).

Paisaje de Agua: El Diluvio, la Tempestad, la
Laguna de Patinir o el Mar en Calma. [Fig. 6]

Fig. 6: Patinir: Caronte atravesando la Laguna Estigia. H. 1520-24.
Paisaje de agua, con el punto de vista alto y el horizonte elevado.
Simbolismo de la vida como camino, como peregrinacién. Es decir,
la eleccién en el “memento mori” entre los dos caminos, del bien
y del mal. A la izquierda un angosto canal entre rocas conduce al
Paraiso con la Fuente de la Vida y sus cuatro arroyos. A la derecha
un ancho canal, prados y drboles frutales desemboca en la torre
infernal.
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En su Breve tratado del paisaje, Alain
Roger, en el capitulo titulado “La invencién
del mar”, nos habla de las escenas relacionadas
con naufragios, playa, duna, acantilados,
puerto o altamar a través de miradas diversas.
El mar y lo sublime, el diluvio, la tempestad,
las marinas, olas, y mar en calma (ROGER,
2007). Recordemos que en el barroco, en
Holanda, se define una escuela de paisaje
que incluye marinas. Antes, en el sigo XV,
queremos destacar a Patinir.

Una de las obras mds interesantes de
la produccién artistica de Patinir es la de
Caronte atravesando la Laguna Estigia. H.
1520-24. Museo del Prado. [Fig. 6 ] Se trata
de un paisaje de agua, con el punto de vista
alto y el horizonte elevado. Encierra un
simbolismo de la vida como camino, como
peregrinacién. Es decir, la eleccién en el
“memento mori” entre los dos caminos, del
bien y del mal. A la izquierda un angosto
canal entre rocas conduce al Paraiso con la
Fuente de la Vida y sus cuatro arroyos. A la
derecha un ancho canal ofrece a la vista prados
y arboles frutales. Es un falso Paraiso que
desemboca en la torre infernal. Recordemos
que Patinir es considerado con toda justicia
como un paisajista. Como tal le tiene Durero
y también le reconoce su buen hacer. Es
evidente que, en esta obra, el espacio que se
concede a la figura humana es minimo frente
a la sensacién de amplitud paisajista. El tema
funde referencias paganas (E1 Hades precedido
de Cancerbero el perro monstruoso de tres
cabezas) y cristianas. Las almas acompafiadas
de angeles que vemos en la zona izquierda. El
alma, de perfil que tiene el rostro girado en
direccién al falso Paraiso lo que encierra una
actitud pesimista ante la vida. Pero ante todo la
sensacion de la amplitud del paisaje es de signo
poético destacando la belleza de los verdes y el
azul como color de la lejania®

5 Véase Alejandro Vergara (Edicién): Patinir. Estudios y Ca-
talogo critico. Museo del Prado, Madrid 2007.

Dk La INVENCION DEL Paisaje A La “MoraL DeL Paisaje” Como GENERO PicTorico.

Razones Simbolicas: Del Paisaje
Arido al Paisaje Exuberante en las
Representaciones de San Jerénimo.

El paisaje forma parte esencial de la
ambientaciéon de las escenas. La iconografia
de San Jerénimo remite a dos ambientaciones
diferentes segiin se aluda a su caricter de
ermitafio o de erudito de estudio.

San Jerénimo, como san Antonio, era muy
conocido en el Véneto, donde habia nacido (cerca
de Aquileia). Se le representaba de dos formas
distintas, lo cual sugiere que tenia dos “imdgenes”
diferentes y se dirigia a dos clases de personas.
Asi, el patrén de los ermitafios bien podria ser el
penitente golpeandose el pecho con una piedra, en
medio del desierto, mientras el adecuado para los
humanistas seria el erudito, sentado en su escritorio
y traduciendo la Biblia. (BURKE, 1993, p. 161).

Veamos cdmo lo representa Tiziano.

El San Jer6nimo del Real Monasterio
de San Lorenzo de El Escorial (pintado h.
1575) adopta un vocabulario que incluye
necesariamente al leén que, en este caso,
vuelve la cabeza en direccién al rostro enérgico
del Santo. Diferentes objetos forman parte de
la composicién: mesa de piedra, libros, reloj de
arena, manuscritos, y sobre todo el Crucifijoy
la piedra con la que se golpeaba el Santo.

El paisaje de Tiziano no es el escenario hostil al
que se retird el santo, sino un bosque frondoso con
hiedra trepando por las rocas, montafas nevadas y
una corriente de agua cristalina.”. La sustitucion del
tipico paisaje dspero y abrupto por otro exuberante
podria justificarse por la luz celestial que penetra
por la roca, en forma de arco, para dar vida a la
naturaleza e inspirar al santo. Los tonos rojos de
las vestiduras, los blancos del agua y los azules del
cielo destacan del resto de la composicién en la
que predominan los tonos verdosos. (CATALOGO
TIZIANO, 2003, p. 286).

Otro tipo de paisaje mucho mads sensual es
el que acompaiia a las pinturas mitoldgicas
de Tiziano. Una de las mads bellas es la de la
Bacanal pintada después de 1523 (Museo del
Prado). El paisaje remite a una isla, la isla de
los Andrios en la que el vino manaba de un
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arroyo. Se trata, por lo tanto, del paisaje
que se asocia a Baco, dios del vino y de su
amada Ariadna que se representa desnuda,
durmiendo, en el dngulo inferior derecho®

Fuego y Paisaje de Lucas van Leyden

En la pintura de paisajes una exigencia
del tema puede ser la inclusién del fuego.
El incendio del Borgo, por ejemplo, da
pie para analizar la famosa obra de Rafael
pintada entre 1514 y 1517. Sin embargo la
representacion ignea, a la izquierda de la
composicién, no es tan explicita como la que
podemos ver en relacién con la destruccion
de Sodoma de Lucas Van Leyden ’

En este cuadro el pintor ha representado
unalluvia de fuego que cae del cielo y destruye
toda la ciudad, los edificios se quiebran las
casas arden y como dice Berger:

la visién de la célera divina que nos ofrece Lucas
van Leyden es fundamentalmente medieval.
Estd concebida conforme a dos principios
antagoénicos: el orden, la racionalidad de Dios,
como algo opuesto al desorden, al caos del
mundo de los hombres. La ciudad de los hombres
no sélo arde, también se esta sumergiendo en el
mar; los hombres suben corriendo por sus calles
como si lo hicieran por la sesgada cubierta de un
barco que se hunde. Los mastiles de los navios
encallados en el puerto contrastan con el arbol
en primer plano, que pertenece a la naturaleza
creada por Dios y relativamente incorrupta por
la interferencia del hombre. (BERGER, 2006,
p. 105)

6 Véase Miguel Falomir Faus: Guia. Pintura, Op. cit., pag. 202-
204. Es interesante observar el paisaje velazquefio de los Jardines
de la Villa de Medicis. La Fig. 10 nos muestra precisamente, el
llamado “Pabellén de Ariadna”.

7  Parece ser que la destreza en los temas relacionados con el
fuego permitian valorar la calidad de un pintor. Entre los temas
preferentes estaban el infierno, los incendios y el paisaje de batal-
las. Asociado al fuego estaba también el humo y determinado cro-
matismo: rojos, grises y negros debfan de integrarse en la armonia
compositiva.

El Paisaje como Vision del Artista. [Fig. 7]

Fig. 7: El Greco: Vista y plano de Toledo. H. 1610, Museo de El
Greco, Toledo. Este paisaje debe de ser estudiado en paralelo con la
otra vista de Toledo que se conserva en el Metropolitan Museum de
Nueva York. La luminosidad de una vista debe contrastarse con la
obscuridad de la otra. En la vista de Toledo ademas de la inclusién
del plano y las distorsiones geograficas y arquitecténicas destaca la
figura masculina recostada como alegoria del rio Tajo.

El Greco, en su visién de Toledo,
arbitrariamente altera las posiciones de los
edificios para que puedan verse mejor, en
posicién de frente alterando la disposicién
que podriamos llamar fotografica propia de
una orientacién monofocal.

Jonathan Brown y Richard L Kagan en
su trabajo sobre las vistas de Toledo de El
Greco, subrayan el cardcter emblematico
de las vistas y su distorsién conceptual para
crear una imagen de la ciudad, en la que se
resalten algunos espacios emblemadticos. En
el caso de uno de los paisajes (Vista y plano
de Toledo del Museo de El Greco de Toledo,
Espafia) nos llaman la atencién distintos
focos. En primer lugar la disposicién curvada
de la ciudad con respecto al cielo como si
Toledo fuese una evocaciéon de la esfera
terrestre. En segundo lugar el hospital de
San Juan Bautista llamado “Hospital Tavera”
que se descontextualiza, se saca de su lugar,
se jerarquiza y se ubica arbitrariamente sobre
una nube, como un modelo de arquitectura
0 maqueta emblematica. Recordemos que el
administrador deestainstituciéon eraDon Pedro
de Salazar Mendoza eminente coleccionista
de mapas, planos y paisajes. Precisamente un
personaje, que mira al espectador, nos muestra
un plano (objetivo) de la ciudad que sugiere
la orientacién correcta. En el dngulo inferior
izquierdo se plasma la representacién alegdrica
delrio Tajo. Arriba, sobre otra nube, en el cielo,
se encuentra la Virgen entregando la casulla
a San Ildefonso que era el santo patrono de la
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ciudad 8

Otro aspecto a tener en cuenta es el de la
percepcién del espectador, el mapa y lo que
podriamos llamar “vistas en orla”. Dos obras
de Vermeer nos hacen reflexionar sobre estos
aspectos. Por una parte su Vista de Delft (hacia
1650. La Haya) y por otra su Alegoria de la
pintura (hacia 1666-73) en donde representa un
mapa festoneado con vistas urbanas situado en la
pared y ocupando gran parte del cuadro. A este
respecto es interesante conocer las opiniones de
Norman Bryson cuando afirma lo siguiente:

Tanto Alberti como Vermeer basan su teoria de la
pintura sobre la cdmara oscura, pero en Alberti el
“rayo céntrico” indica al espectador que si coloca
su cuerpo en este punto determinado o en este eje
particular, verd la escena “de la misma forma que el
pintor”, con todas las cosas en la misma escala que la
del mundo real, y con una continuidad implicita (el
motivo de las losas del pavimento) entre el plano del
suelo de la percepcidn inicial y el plano del suelo
del espectador. (BRYSON, 1991. p. 122-123).

El Paisaje de las Estaciones de Poussin [Fig. 8] La
Luminosidad de Claudio de Lorena [Fig. 9] y Amanecer y

Atardecer de Velazquez [Fig. 10]

Fig 8: Poussin: El Otofio. 1660-64, Museo del Louvre. Las estaciones de
Poussin constituyen uno de los mejores ejemplos de paisaje clasicista
del barroco, en general y del barroco francés en particular.

8 Nina Ayala de Mallory también hace referencia al magnifico
paisaje con la vista de Toledo como fondo de su Laoconte (National
Gallery of Art Washington) y dice que “cabe que sea una referen-
cia a cierta tradicién segun la cual Toledo habia sido fundada por
descendientes de troyanos. En Nina Ayala de Mallory: Del Greco a
Murillo. La pintura espaiiola del Siglo de Oro 1556-1700. Madrid:
Alianza, 1991. La vista que se conserva en el Metropolitan con la
ciudad distorsionada en un paisaje tormentoso parece prefigurar la
emotividad de los paisajes expresionistas de las vanguardias histori-
cas. El paisaje no es la reproduccién de la realidad sino la creacién
de la imagen que se trata de difundir de esta ciudad. Sobre estas dos
vistas véase José Alvarez Lopera: El Greco. Madrid: Abalanza Edi-
ciones, 2005, p. 116 y Jonathan Brown y Richard Kagan: “La “vista
de Toledo”. En Jonathan Brown y otros: Visiones del pensamiento.
Estudios sobre El Greco.Madrid: Alianza,1984.

DE La INvENCION DEL Paisaje A La “MoraL DEL Paisaje” CoMo GENERO PICTORICO.

Fig 9: Claudio de Lorena: Embarcacién de Santa Paula Romana en
Ostia, 1637-39. Museo del Prado. Nadie como Claudio de Lorena
ha logrado conseguir las luces doradas y el sentido poético en los
paisajes del mediterraneo.

Fig 10: Veldzquez: Paisaje de la Villa de Medicis: Los jardines de la
Villa de Medicis. El pabellén de Ariadna. 1630, Museo del Prado.
En este paisaje la evocacién de Ariadna dormida dentro del jardin
de la Villa de Medicis sitda al espectador en el interior del jardin.
La luz inmersa en la vegetacién produce una sensacién atmosférica
llena de vida. La libertad del pincel y el dominio en el juego de
luces y tonalidades cromaticas convierten a estas obras en un claro
precedente impresionista. De alguna manera la relacién entre los dos
paisajes producen en el espectador el recuerdo de las experiencias
del amanecer y-o del atardecer.

Los dos grandes paisajistas del Barroco
Francés son Poussin y Claudio de Lorena. Del
primero queremos destacar su magistral serie
de “Las cuatro estaciones”. La de El otofio
(Museo del Louvre), junto con las otras tres,
la pintd en torno a 1660 y 1664. Estamos
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de nuevo aludiendo a un tipo de paisaje
clasicista en relacién con el tiempo de la
naturaleza. Pero el paisaje y el tiempo pasado
como presente tiene también en Poussin un
referente, de gran importancia, en su obra
Et in Arcadia ego que ha sido estudiada por
Panofsky. Recordemos la importancia de
esta frase relacionada con el encuentro que
los pastores hacen de una tumba con esa
inscripcién en medio de una naturalezaidilica
y su equivalencia en el presente: “también yo
(la tumba) estoy en Arcadia”

Gombrich incide en la idea de que el
paisaje pintado educa la mirada y ademas
contribuye al descubrimiento de la belleza.
Los maravillosos paisajes de Claudio de Lorena
contribuyeron a interiorizar la nocién de
paisaje como algo relacionado con la belleza.
Gombrich afirma que

Es bien sabido que la admiracién por los efectos
logrados por Claude Lorrain, por sus simbolos de
serenidad y de paz idilica fue lo que inicialmente
llevé a los entendidos britdnicos del siglo XXVIII
a descubrir la belleza de los que llamaron paisajes
pintorescos en su propio pais (GOMBRICH, 1982,
p. 38).

A su vez Claudio de Lorena parece ser que
estuvo influido por Adan Elsheimer, paisajista
aleman establecido en Roma que estaba
interesado por captar los efectos atmosféricos
y la luz. La Embarcacién de Santa Paula
Romana en Ostia, h 1637-39 (Museo del
Prado) [Fig. 9] es una obra de Claudio de
Lorena que permite reflexionar también
sobre la importancia de sus estudios de luz en
el paisaje lo que va a ser una constante en sus
investigaciones plasticas.

También Velazquez se muestra preocupado
por ese tipo de investigaciones como
demuestran los paisajes de la villa de Medicis.
En uno de ellos se evoca a Ariadna, dormida
dentro del jardin del llamado Pabellén de
Ariadna. El espectador situado en el interior
del jardin presencia la filtracién de la luz
en la vegetacién que produce una sensacién

atmosférica llena de vida. La libertad del
pincel y el dominio en el juego de luces y
tonalidades cromadticas convierten a estas
obras en un claro precedente impresionista.
De alguna manera la relacién entre los
dos paisajes producen en el espectador el
recuerdo de las experiencias del amanecer y-
o del atardecer.

Paisajes como Vistas. [Fig. 11]

Fig 11: Canaletto: Palacio Ducal y Plaza de San Marcos. 1755, Uffizi.
El paisaje para la difusion de las vistas de Venecia por parte de los
“Vedutti” inicia un nuevo género que se relaciona con el concepto
de “souvenirs” o recuerdo entre los viajeros que acuden a esta
ciudad. La eleccién de mdltiples puntos de vista permite contemplar
la ciudad a partir de lugares especialmente significativos. En este
caso el pintor ha elegido la vista de la entrada a Venecia con sus
dos columnas emblemadticas, al fondo la plaza de San Marcos, a la
derecha, el Palacio Ducal y a la izquierda la biblioteca.

El paisaje para la difusién de las vistas de
Venecia por parte de los “Vedutti” inicia un
nuevo género que se relaciona con el concepto
de “souvenirs” o recuerdo entre los viajeros
que acuden a esta ciudad. La eleccién de
multiples puntos de vista permite contemplar
la ciudad a partir de lugares especialmente
significativos. En este caso Canaletto en su
Palacio Ducal y Plaza de San Marcos (1755,
Uffizi) ha elegido la vista de la entrada a
Venecia con sus dos columnas emblematicas,
al fondo la plaza de San Marcos, a la derecha,
el Palacio Ducal y a la izquierda la Biblioteca
Marcuola.
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Paisajes de Niebla e Infinitud. Friedrich [Fig. 12].

Fig 12: Caspar David Friedrich: El caminante sobre la niebla,
hacia 1817-18. Kunsthalle. Hamburgo. La vision del paisaje de
Friedrich enlaza con la visién del espacio interior. Sus paisajes son
emotivos. Estdn filtrados por la experiencia de cardcter religioso de
la contemplacién. La sensacién de infinitud de la naturaleza creada
por Dios se encarna en paisajes impregnados de melancolia y corre
pareja con la sensacién de pequeiiez del ser humano.

En £/ caminante sobre la niebla, hacia
1817-18 [Fig 12.], Caspar David Friedrich nos
muestrauno de sus paisajes mas emblemadticos.
La figura humana nunca mira al espectador,
mas bien sugiere lo que este debe mirar con
un significado simbélico. Su amigo el pintor
Carl Gustav Carus, fue también tedrico del
arte que escribe sus Cartas sobre la pintura
de paisajes. Un pasaje de las cartas parece una

descripcion de El caminante sobre la niebla
[Fig. 12] de Friedrich:

De pie, en lo alto de la montafia, contempla las
largas hileras de colinas, observa el curso de los
rios y todas las maravillas que se ofrecen a tus ojos;
;qué sentimiento te invade? Es un rezo sosegado,
te pierdes en el espacio infinito, todo tu ser
experimenta una clarificacién y una purificacidén,
desaparece tu yo, no eres nada, Dios lo es todo.
(HONOUR, 1981, p. 83-84).

Dk La INVENCION DEL Paisaje A La “MoraL DeL Paisaje” Como GENERO PicTorico.

El Paisaje Remite al Pasado y se Revitaliza en un
Presente Continuo: Stonehenge de Constable [Fig.

13].

Fig 13: Constable: Acuarela sobre Stonehenge, 1835, Victoria and
Albert Museum de Londres. En esta imagen Constable demuestra su
interpretacién de la naturaleza en estado cambiante sobre todo por
la luz. No es extrafio que el paisaje elegido sea el de Stonehenge en
donde el solsticio de verano permite contemplar la metamorfosis del
monumento gracias a la luz solar. Por otra parte la presencia de los
grandes megaliticos nos recuerda la permanencia del tiempo pasado
en un continuo presente revitalizado gracias al solsticio.

La elecciéon de este tema en Constable
no parece haber sido gratuita. Stonehenge
representa un hito en el conjunto de la
arquitectura megalitica. Su presencia evoca el
pasado pero los rayos del sol en el solsticio de
verano dotan al monumento de un presente
continuamente renovado afio tras afio. Es la
luz solar quien convierte en algo cambiante
los enormes bloques de piedra. La luz y la
sombra adquieren una belleza increible. La
naturaleza colabora con la metamorfosis del
paisaje a través del sol, la luz, el aire y el
color como parte de la creacién divina. Hugh
Honour de esta acuarela pintada en 1836 dice
lo siguiente:

La ultima acuarela de Stonehehenge , con un cielo
muy bajo mitigado por un doble arco iris, constituye
una de las ilustraciones mas notables de esta idea.
[se refiere a la idea de “claroscuro de la Naturaleza”]
Pero en el “claroscuro” veia él también la facultad
de la luz para armonizar el mundo visible
“Nunca en la vida he visto nada feo”, sefiald en
cierta ocasién; “pues sea cual sea la forma de un
objeto, la luz, la sombra y la perspectiva siempre lo
volverdn hermoso. (HONOUR, 1981, p. 94).
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Paisajes de Turner, Pintor de Cuadros Atmosféricos.

[Fig. 14].

e —

Fig. 14: Turner: Lluvia, vapor y velocidad. El gran ferrocarril del
Oeste. 1844. National Gallery Londres. Es magistral la conquista de
la sensacién atmosférica y la disolucién de las formas. En esta obra
se anticipan algunos aspectos propios del paisaje del impresionismo
y, en cierto modo, zonas en las que la disolucién cromatica anuncia
la pintura abstracta.

De su Tempestad de nieve: vapor frente a
la boca del puerto, dice Turner “No lo pinté
para ser comprendido” (HONOUR, 1981, p.
97).

En Lluvia, vapor y velocidad. [Fig. 14]
una liebre atraviesa la via velozmente. ;Pero
dénde estd la liebre? La verdad es que no se
divisa facilmente. Es como si su velocidad nos
impidiese reconocerla en un juego irénico
con la velocidad de una locomotora que se
precipita hacia el espacio del espectador. El
paisaje natural esta ademds seccionado por la
via del tren.

Concluimos aqui este trabajo para afiadir
que en el dltimo tercio del siglo XIX las
investigaciones sobre la luz y el color serdn un
tema central del paisaje del impresionismo. A
partir de aqui las rupturas postimpresionistas,
el paisaje de las vanguardias histéricas, el
paisaje pictdrico elaborado por los nifios,
la fotografia de paisaje y los dioramas van
a desembocar en la gran construccién del
paisaje plastico o “Land art”. Esto es, el gran
capitulo de la “plasticidad del paisaje” que se
construye en el espacio real y se impregna de
un sentido de creacién artistica rememorando
la creacion divina. Este es también un trabajo
que consideramos pendiente.
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DOCUMENTOS VISUALES

Fig. 1 Giotto (H. 1266-1377): La leyenda de San
Francisco. 1297-1300. Iglesia de San Francisco de
Asis.

Paisaje con montafias de formas acartonadas que
parecen evocar las formas de las montafias de los
teatrillos medievales.

Fig. 2 Hermanos Limburgo: Zas muy ricas horas del
Dugque de Berry. El mes de Diciembre.

El paisaje evocador del tiempo. Representa la caza de
invierno con los perros abalanzindose sobre el jabali
cuya carne era muy apreciada. Al fondo, el cielo con
gradaciones de luz. Las torres del castillo como telén
de fondo. El bosque en forma de pantalla y en primer
término una zona de tierra con arbustos en donde se
dibuja el escenario de la caza de invierno.

Fig 3 Gentile Da Fabriano: La Adoracion de los Reyes
Magos. 1423, Uffizi, Florencia. Paisaje pictérico del
Gético internacional con la primera representaciéon

del sol.

Fig. 4 Jan Van Eyck: Virgen del canciller Rolin. 1435.
El paisaje proyecta nuestra mirada desde las baldosas
del suelo de la estancia al ventanal. Y del ventanal
al paisaje del fondo. De algin modo nos sugiere la
preguntas sobre desde dénde miramos nosotros o hacia
dénde miran los personajes del cuadro.

Fig. 5 Bosco: Triptico cerrado del Jardin de las Delicias.
Hacia 1500, Museo del Prado. La luz como creacién
Divina y la luz como metéfora de la creacién artistica.

Fig. 6. Patinir: Caronte atravesando la Laguna Estigia.
H. 1520-24. Paisaje de agua, con el punto de vista alto

DE La INveNciON DEL Paisaje A La “Morat DEeL Paisaje” Como GENERO PICTORICO.

y el horizonte elevado. Simbolismo de la vida como
camino, como peregrinacion. Es decir, la eleccién en
el “memento mori” entre los dos caminos, del bien y
del mal. A la izquierda un angosto canal entre rocas
conduce al Paraiso con la Fuente de la Vida y sus
cuatro arroyos. A la derecha un ancho canal, prados y
arboles frutales desemboca en la torre infernal.

Fig. 7 El Greco Vista y plano de Toledo. H. 1610,
Museo de El Greco, Toledo.

Este paisaje debe de ser estudiado en paralelo con la
otra vista de Toledo que se conserva en el Metropolitan
Museum de Nueva York. La luminosidad de una vista
debe contrastarse con la obscuridad de la otra. En
la vista de Toledo ademas de la inclusién del plano y
las distorsiones geograficas y arquitectonicas destaca la
figura masculina recostada como alegoria del rio Tajo.

Fig 8: Poussin: £7 Otorio. 1660-64, Museo del Louvre.
Las estaciones de Poussin constituyen uno de los
mejores ejemplos de paisaje clasicista del barroco, en
general y del barroco francés en particular.

Fig 9: Claudio de Lorena: Embarcacion de Santa Paula
Romana en Ostia, 1637-39. Museo del Prado. Nadie
como Claudio de Lorena ha logrado conseguir las
luces doradas y el sentido poético en los paisajes del
mediterrdneo.

Fig 10- Veldzquez: Paisaje de la Villa de Medicis: Los
jardines de la Villa de Medicis. El pabellon de Ariadna.
1630, Museo del Prado. En este paisaje la evocacion
de Ariadna dormida dentro del jardin de la Villa de
Medicis sitta al espectador en el interior del jardin. La
luz inmersa en la vegetacién produce una sensacidon
atmosférica llena de vida. La libertad del pincel y el
dominio en el juego de luces y tonalidades cromdticas
convierten a estas obras en un claro precedente
impresionista. De alguna manera la relacién entre los
dos paisajes producen en el espectador el recuerdo de
las experiencias del amanecer y-o del atardecer.

Fig 11: Canaletto: Palacio Ducal y Plaza de San
Marcos. 1755, Uffizi. El paisaje para la difusion de las
vistas de Venecia por parte de los “Vedutti” inicia
un nuevo género que se relaciona con el concepto de
“souvenirs” o recuerdo entre los viajeros que acuden
a esta ciudad. La eleccién de multiples puntos de
vista permite contemplar la ciudad a partir de lugares
especialmente significativos. En este caso el pintor
ha elegido la vista de la entrada a Venecia con sus
dos columnas emblemadticas, al fondo la plaza de San
Marcos, a la derecha, el Palacio Ducal y a la izquierda
la biblioteca.

Fig 12: Caspar David Friedrich, £/ caminante sobre
Ia niebla, hacia 1817-18. Kunsthalle. Hamburgo. La
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vision del paisaje de Friedrich enlaza con la visién
del espacio interior. Sus paisajes son emotivos. Estdn
filtrados por la experiencia de caricter religioso de
la contemplacién. La sensaciéon de infinitud de la
naturaleza creada por Dios se encarna en paisajes
impregnados de melancolia y corre pareja con la
sensacion de pequeiiez del ser humano.

Fig 13: Constable: Acuarela sobre Stonehenge, 1835,
Victoria and Albert Museum de Londres.

En esta imagen Constable demuestra su interpretacién
de la naturaleza en estado cambiante sobre todo por
la luz. No es extrafio que el paisaje elegido sea el de
Stonehenge en donde el solsticio de verano permite
contemplar la metamorfosis del monumento gracias a
la luz solar. Por otra parte la presencia de los grandes
megaliticos nos recuerda la permanencia del tiempo
pasado en un continuo presente revitalizado gracias al
solsticio.

Fig. 14. Turner: Lluvia, vapor y velocidad. El gran
ferrocarril del Oeste. 1844. National Gallery Londres.
Es magistral la conquista de la sensacién atmosférica y
la disolucién de las formas. En esta obra se anticipan
algunos aspectos propios del paisaje del impresionismo
y, en cierto modo, zonas en las que la disolucién
cromadtica anuncia la pintura abstracta.

(Recebido em 05/09/2007 e aceito para publicagio
em 30/10/2007)
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