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Resumen

La presente investigacion trata sobre la pintura de Paisaje en
La Montana. Asi se conocia a la actual Comunidad Auténoma
de Cantabria cuando en el siglo XIX varios artistas comenzaron
a pintar Paisajes sin haber existido ningun precedente en la
region que se adscribiera al género. Desde este hito social,
artistico e histérico que supuso el surgimiento de la idea
moderna del paisaje, la pintura de Paisaje ha persistido en el
campo de la creacidon local, donde ha evolucionado
influenciada por el desarrollo de las ideas artisticas modernas
hasta la contemporaneidad. Por tanto, la pintura de Paisaje se
ha mantenido vigente en cada una de las épocas posteriores,
desechando Ila idea de que pudiera ser una moda
decimondnica pasajera, gracias a las condiciones morfolégicas
de la geografia elegida. Para demostrar la hipdtesis, en un
primer capitulo se investiga sobre la semantica del paisaje
como concepto, en un segundo capitulo se indaga sobre los
origenes del género del Paisaje en la pintura, desde un
horizonte general hasta el marco geografico definido, y, por
ultimo, se muestra la investigacion artistica realizada acerca
de la idea del Paisaje Montafiés junto con los resultados

plasticos obtenidos.



Resumen

English version:

The present investigation deals with the painting of Landscape
in the Mountain. This is how the current Autonomous
Community of Cantabria was known when, in the 19th
century, several artists began to paint Landscapes without
having existed any precedent in the region that was ascribed
to the genre. Since this social, artistic and historical milestone
that led to the emergence of the modern idea of landscape,
landscape painting has persisted in the field of local creation,
where it has evolved influenced by the development of
modern artistic ideas to the contemporary. Therefore,
landscape painting has remained current in each of the
subsequent periods, rejecting the idea that it could be a
passing nineteenth-century fashion, thanks to the
morphological conditions of the chosen geography. To
demonstrate the hypothesis, in a first chapter the semantics
of landscape as a concept is investigated, in a second chapter
the origins of the Landscape genre in painting are
investigated, from a general horizon to the defined
geographical framework, and, finally, , the artistic research
carried out on the idea of the Mountain Landscape is shown

together with the plastic results obtained.
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Versio en Valencia

La present investigacié tracta sobre la pintura de Paisatge a la
Muntanya. Aixi es coneixia a I'actual Comunitat Autonoma de
Cantabria quan en el segle XIX diversos artistes van comencar
a pintar Paisatges sense haver existit cap precedent a la regié
que s'adscriguera al genere. Des d'aquesta fita social, artistic i
historic que va suposar el sorgiment de la idea moderna del
paisatge, la pintura de Paisatge ha persistit en el camp de la
creacié local, on ha evolucionat influenciada pel
desenvolupament de les idees artistiques modernes fins a la
contemporaneitat. Per tant, la pintura de Paisatge s'ha
mantingut vigent en cadascuna de les époques posteriors,
rebutjant la idea que poguera ser una moda huitcentista
passatgera, gracies a les condicions morfologiques de la
geografia triada. Per a demostrar la hipotesi, en un primer
capitol s'investiga sobre la semantica del paisatge com a
concepte, en un segon capitol s'indaga sobre els origens del
génere del Paisatge en la pintura, des d'un horitzé general fins
al marc geografic definit, i, finalment, es mostra la investigacié
artistica realitzada sobre la idea del Paisatge Muntanyés

juntament amb els resultats plastics obtinguts.
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0 Introduccidon

N. B.: Antes de comenzar, conviene hacer una aclaracion
terminoldgica que evite confusiones al lector. Para distinguir
entre las diferentes definiciones del término paisaje, se decide
escribir la palabra asi, de un modo comun, sin mayuscula ni
cursiva, para referir al paisaje como concepto y como vista de
un lugar. Por otro lado, se determina utilizar Paisaje con
mayuscula cuando se trata de una pintura de paisaje o al
género pictdrico del Paisaje. Esta decision procura una
organizacién a la hora de referir conceptos y evita posibles
confusiones cuando en alguna ocasion, puédanse entender

cualquiera de las acepciones.

Otra de las aclaraciones necesarias es la de explicar por qué en
algunas ocasiones se usa la palabra Montafia, con mayuscula,
y en otras, simplemente montana, de manera natural. Cuando
se emplea la palabra comun, sin mayuscula, se hace referencia
a lo que se conoce comunmente como una montafia, el
accidente geografico que supone una elevacion. Sin embargo,
se emplea el término Montaiia, o La Montafia, con mayuscula,

cuando se hace referencia a cdmo se conocia la regién

13



Introduccién

cantabra desde el siglo Xlll y, por tanto, montafieses a los

cantabros.

Esta investigacion trata sobre la pintura de Paisaje en La
Montaia. Asi se conocia a la actual Comunidad Auténoma de
Cantabria cuando en el siglo XIX varios artistas comenzaron a
pintar en el género del Paisaje sin haber existido ningln

precedente en la region.

Existe un amplio debate acerca de categorizar a este grupo de
pintores bajo un denominador comun, llamado La Pintura
Montafesa, y, tanto los defensores de este término como sus
detractores coinciden en una caracteristica comun: todos los
artistas en cuestion pretendieron ensalzar los valores de

belleza de su entorno mas cercano por medio de la plastica.

El paisaje montafiés es tan particular como cualquier otro,
pues se configura de una morfologia geoldgica, bioldgica vy
meteoroldgica Unica. Dentro de sus singularidades geograficas
destacan las dos fronteras que delimitan la region. En la
vertiente meridional varias cordilleras, entre ellas la de los
Picos de Europa, delimitan la frontera con otras regiones sitas
al sur y le otorga un caracter montafioso que sirve de razén
l6gica para su denominacion de La Montaida. En el lado

opuesto, al norte, el mar cantabrico.

14
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Desde la génesis del Paisaje en Cantabria, que supuso un hito
social, artistico e histdrico, la pintura de Paisaje ha persistido
en el campo de la creacién local, donde ha evolucionado
influenciada por el desarrollo de las ideas artisticas modernas
hasta la contemporaneidad. Por tanto, la pintura de Paisaje se
ha mantenido vigente en cada una de las épocas posteriores,
desechando la idea de que pudiera ser una moda

decimondnica pasajera.

Esto se debe a que la aparicién del género pictdrico no es mas
que una de las consecuencias de la evolucidon de un concepto
transversal, interdisciplinar y casi omnipresente que ocupa
gran parte de la fenomenologia del pensamiento moderno y

contemporaneo: el paisaje.

El paisaje como gran concepto engloba a pensadores,
gedgrafos, musicos, matematicos, bidlogos, gedlogos,
arquitectos, ingenieros, artistas, etcétera. Por tanto, es un
constructo en expansion, eldstico y vigente, liquido y
posmoderno, que puede albergar una dialéctica entre los
procesos mas epistemoldgicos y aquellos mas creativos con
capacidad de soportar y generar recursos artisticos

contemporaneos novedosos y relevantes.

15



Introduccién

A lo largo de la historia del pensamiento estético, el Paisaje ha
sido fundamental, pues, en si mismo, nacen las categorias
romanticas de /o sublime y lo pintoresco, derivadas por
contraposiciéon y complementariedad al concepto de /o bello.
Estas categorias se relacionan con el paisaje en varios
aspectos, pero existen tres elementos que indudablemente
condicionan estas categorias: el mar, la meteorologia y las
montafias, exactamente las mismas caracteristicas que

configuran el paisaje montanés.

0.1 Justificacion

Ante tal curiosa fenomenologia no existe ningun estudio
académico dentro del campo de las bellas artes que explore
exactamente esta serie de conceptos en este marco
geografico, y, por tanto, que establezca las relaciones
oportunas entre lo que aqui se estudia con una produccién
plastica. De modo que, en otras ramas como la Historia del
Arte existen estudios de tematica proxima que aunan varios
de los conceptos, pero si bien, no todos ellos. Existen muy

diversos estudios que afrontan las relaciones entre el paisaje y

16
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la pintura desde diferentes enfoques, incluso practicos.
Existen infinidad de textos publicados que investigan el
concepto del paisaje y, por tanto, igual de numerosas y
posibles son sus repercusiones y vinculaciones. También es
innumerable toda la literatura acerca del Paisaje como género
pictdrico. Incluso son abundantes las publicaciones que han
investigado sobre la historia de la pintura, y mas

concretamente del Paisaje, en La Montada.

No obstante, ninguno abarca una relacién integra. No consta
que se ha presentado aun en la actualidad algun trabajo que
indague en las relaciones que devienen de la historia general
del Paisaje hasta contextualizarlo en Cantabria y que tenga en
cuenta la gnoseologia del paisaje como concepto y sus
vinculaciones con los pintores paisajistas locales que permita
alumbrar los motivos por los cuales la pintura de Paisaje se ha
mantenido en uso en la regién desde el siglo XIX hasta una
vigencia actual certificada por artistas de relevancia
internacional, asi como, en definitiva, la practica artistica

propia, con los que se relaciona.

Resulta motivador el hecho de poner en relaciéon la

produccién artistica propia con su contexto artistico

17



Introduccién

tematicamente mds préximo, mediante una aproximacién
tedrica que permita establecer unas bases conceptuales y
encontrar unos nexos que, como artistas, a veces Unicamente
se intuyen y que, mediante un estudio de esta magnitud, se
fuerce a conocer y conectar, y que, innegablemente, supondra

una aportacion en la produccidn artistica posterior.

Otra de las motivaciones personales que conllevan realizar
esta investigacion es, légicamente, la obtencion de la
certificacién  investigadora que  permita  contribuir

cientificamente y proseguir en un mundo académico.

Las circunstancias personales como artista e investigador son
condicionantes suficientes para entender el enfoque que se ha
dado a este trabajo, que se podria resumir en una manera
formal de pasar la produccion artistica personal por un tamiz
académico y analitico que relacione epistemolégicamente los
resultados plasticos con, en primer lugar, un contenido
conceptual y tedrico de relevancia y vigencia contrastadas, v,
en segundo lugar, un contexto artistico contemporaneo que
se explica mediante una investigacion retrospectiva desde los
albores e hitos mas importantes del género Paisaje y su

desarrollo artistico en el territorio que se acota, pues es

18
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donde se reside y es el principal elemento inspirador de dicha

produccién.

La manera de organizar esta investigacién sobre el papel que
mejor se ajusta al enfoque previsto es la de dividir el corpus

en tres capitulos perfectamente diferenciados:

Un primer capitulo, titulado Marco conceptual. Paisaje y
pintura, en el que se establece el marco conceptual de la
investigacion. En él, se exponen y relacionan las aportaciones
cientificas de las referencias bibliograficas mas importantes

sobre el paisaje como concepto y su relacién con la pintura.

Este primer capitulo se estructura en tres parcelas generales
sobre las que el recorrido epistemoldgico transcurre de
manera lineal, logica y consecutiva. La primera parte, 1.1,
titulada E/ Paisaje. El gran concepto, se dedica a exponer las
claves que enmarcan el significado del término paisaje, asi

como su caracter polisémico, transversal y multidisciplinar.

Una vez que se introduce la relacién entre paisaje e individuo,
resulta necesario investigar acerca del vinculo con el entorno
gue se genera: el sentimiento de pertenencia a un lugar, o
arraigo (1.2), aspecto clave para entender la relacién larvada

gue aglutina a los artistas montafieses.
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En el tercero de los subapartados (1.3), titulado Pintura y
paisaje como experiencia estética, se exploran las relaciones
sensibles entre el paisaje y el individuo desde un punto de
vista estético con la intencion de entender aquellas
experiencias estéticas que se han vinculado con la pintura de
Paisaje y han procurado su desarrollo: los conceptos de /o
bello, lo sublime y lo pintoresco, pues gracias a las reflexiones
en torno a estos tres conceptos, la pintura de Paisaje
evoluciond: se convirtié en una herramienta para generar y
catalizar recursos sensoriales, emocionales, conceptuales, y

plasticos.

Tras haber establecido el marco conceptual cabe presentar el
estado del arte en el capitulo 2, en el que se situan el marco

geografico y contextual de la pintura de Paisaje en Cantabria.

En un primer apartado (2.1), se propone un recorrido sucinto
sobre la historia de la pintura de paisaje occidental, desde sus
origenes hasta el siglo XIX que recorre los hitos clave como
son el surgimiento de escenarios naturales como meros
fondos pictéricos; como, cuando y porqué adquiere el Paisaje
un caracter independente y se configura como entidad

representable; las relaciones entre lo bello, lo pintoresco y lo

20
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sublime y los elementos naturales que configuran el Paisaje
romantico; y, por ultimo, cdmo se desarrolla el Paisaje tras el
Romanticismo hasta llegar a Espafa en el siglo XIX, donde
resulta esencial la figura de Carlos de Haes para entender la
vigencia del entorno como fuente de inspiracién artistica
desde la tradicidn pictérica decimondnica hasta la produccion
artistica contemporanea, donde se expone el caso del artista

Miguel Angel Blanco.

El segundo apartado (2.2) estda dedicado a contextualizar e
investigar el estado del género del Paisaje en La Montafia. En
primer lugar (2.2.1), se acota geograficamente y se explica qué
es La Montana. También se analizan las singulares cualidades
de la morfologia de este territorio y se relacionan con un
subapartado anterior, La invencion de las montafias y los
mares (s. XVIII). En un segundo punto (2.2.2), se estudia la
idea de La Pintura Montafiesa y sus conexiones. Se exponen y
analizan las claves que hicieron que surgiese y se desarrollase
el Paisaje en la regidén, entre las que resulta esencial la
conexidn con la literatura. Por ello se dedica un subapartado a

estudiar la faceta paisajistica de José Maria Pereda.

El tercer subapartado (2.2.3) lo conforma un estudio
cronolégico de los artistas tradicionales, aquellos llamados

Pintores Montafieses, a quienes se relaciona con conceptos

21
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tratados anteriormente, aspectos visibles como la relacién
metodolégica, académica y personal con Haes y una
intencionalidad casi comun, o aquellos aspectos invisibles

como la sensacion de pertenencia a un lugar.

El cuarto punto (2.2.4), se dedica a la evolucion de la pintura
de Paisaje desde el fin de la tradicién pictérica montaiiesa
hasta la pintura contemporanea. Se hace un estudio
cronoldégico de los artistas que han trabajado en torno al
género, dividido en cuatro grupos: los nacidos antes de 1910,
los que nacieron entre 1910 y 1930, sendos entre 1930-1950 y
los naturales de los afios comprendidos entre 1950 y 1970,
donde se establece la acotacién temporal que permite tratar

con la suficiente distancia las contribuciones al género.

Para evidenciar que el caracter inspirador del paisaje
montafiés no soélo responde a intereses y percepciones
localistas, se configura el Ultimo subapartado (2.2.5), en el que
se exponen casos de artistas foraneos que en el siglo XIX
pintaron La Montafia y el caso de un artista contemporaneo
contrastado, Hamish Fulton, que pone de manifiesto la
vigencia contemporanea del caracter sensibilizante de la

geografia cantabra.
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En ultimo lugar, se muestra el trabajo de campo a modo de
presentacion de resultados: la produccidon artistica personal

que aglutina todo lo anterior, a la que se dedica el capitulo 3.

En un primer apartado (3.1) se explican los aspectos comunes
y aquellos conceptos transversales que abrazan a todos los
trabajos que se presentan. Si bien, cada serie tiene su propia
significacidn y sentido, pero existen un conjunto de cuestiones
gue se comparten transversalmente, como el medio, la
pintura, el género, el Paisaje y la metodologia, trabajar en

serie.

Posteriormente se explican los dos antecedentes mas
cercanos (3.2). Aquellas series que acontecieron la
fenomenologia previa a este trabajo, Paisaje con drbol (3.2.1)
y Sin titulo (3.2.2), que muestran el punto de partida
inspiracional, motivacional y técnico previo a la realizacion de
esta investigacidn. Esto servird como medida comparativa a la
hora de establecer las conclusiones con los resultados que se
exponen en los apartados 3.3, dedicado a la serie True
Landscapes, 3.4, con el nombre de Re(en)torno vy, en ultima
instancia, 3.5, donde se expone La veduta ilustrada. Esta
ultima surgida de una deriva dialéctica que nace de la

confrontacion de las ideas principales de las otras dos series
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Introduccién

previas y que se resuelve gracias a un aspecto surgido en

capitulos anteriores, la idea de ventana.

El siguiente capitulo del trabajo (0) se corresponde con las
conclusiones. En él, se detallan aquellos aspectos clave que se
extraen de esta investigacién y servird para establecer qué
objetivos se han cumplido tras analizar los resultados y

evidenciar el grado de cumplimiento de la hipétesis.

0.2 Hipdtesis

La hipdtesis que se pretende demostrar se puede intuir de lo
hasta ahora explicado y es la cuestion de si la geografia
cantabra posé un caracter sensibilizante y especial que sirva
como elemento inspirador, propulsor y vertebrador a la

produccién artistica.

Por otro lado, en su vertiente mas practica, esta tesis prevé un
proyecto artistico que se desarrolla en base a las ideas sobre
las que se investiga, que podra entenderse paralelamente

como una conclusion a la hipdtesis planteada, como un
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proceso de racionalizacién, substanciaciéon y formalizacion

experimental en la practica artistica.

Por lo tanto, no sdlo resultara original la investigacién por,
como se explicaba anteriormente, ser inédita, sino también
por concebirse como una contribucién artistica. Se entiende
que en un contexto académico como el que ampara este
trabajo deba realizarse una investigacién absolutamente
rigurosa acerca de las hipdtesis propuestas y disefiar una
metodologia acorde a los resultados requeridos y deseados.
No se pretende deshilar la produccién artistica del
conocimiento cientifico, sino al contrario, se realiza esta tesis
como acto de defensa de la investigacién en bellas artes como
un activo en el mundo gnoseoldgico y reclamar su papel, pues,
en -demasiadas- ocasiones se percibe como invadido por otras

disciplinas como la historia del arte o la estética.

0.3 Metodologia

Por otro lado, estas disciplinas resultan necesarias para el plan
gue se ha disefiado en esta investigacién. Tal y como se decia

antes cuando se explicaba la estructura del trabajo, se
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requiere de unos conocimientos tedricos que establezcan el
marco conceptual, y es ahi donde su amplia, variada vy

recurrente bibliografia se necesita para llevarlo a cabo.

De estas fuentes bibliograficas mds importantes para este
trabajo se puede destacar, en primer lugar, a Javier
Maderuelo, pues sus contribuciones y compilaciones en el
campo del paisaje son de absoluta relevancia, como E/
espectdculo del mundo (2020), Paisaje y Arte (2007), El
paisaje: génesis de un concepto (2006), Paisaje y Pensamiento
(2006), entre otros, y, como también lo son sus acercamientos
a la literatura de la historia del arte como Sucinta historia del

Arte Contempordneo Europeo (2012).

Otra referencia fundamental es la tesis doctoral de Paula
Santiago Martin de Madrid, Visiones del Entorno: Paisaje,
territorio y ciudad en las arte visuales (2009), pues hace un
recorrido fundamental en la historia del Paisaje en esta
publicacidon de la Universitat Politecnica de Valencia que sirve

como manual descubridor de nuevas fuentes bibliograficas.

Otras publicaciones destacables por haber sido unas guias
imprescindibles en la sque fijar la atencién son las creadas por
Lily litvak, en El tiempo de los trenes (1991), donde realiza una

investigacion acerca de la pintura coetanea a la época
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perediana, la del nacimiento del ferrocarril. También La
Pintura Montafiesa, de Antonio Martinez Cerezo, endonde
funda el término e investiga lo relacionado con ello. Asi como
Historia critica del arte del siglo XIX (2001), de Stehpen F.
Eisenmann, pues supone un referente a la hora de plantear la
necesidad de entender cada acontecimeinto artistico en su

contexto social, politico, econdmico, cultural y personal.

No se puede obviar ahora destacar dos publicaiones de Juan
Martinez Moro que han servido como apoyo bibliografico
necesario en dos cuestiones totalmente distintas. Por un lado,
su tesis doctoral llustrar lo sublime: El concepto de lo sublime y
la técnica del claroscuro en la ilustracion del libro cldsico: John
Flaxman, Henry Fuseli y John Martin (1995), que junto a Breve
tratado del paisaje (2007), de Alain Roger vy el libro con mas
repercusién de Rafael Argullol, La atraccion del abismo: un
itinerario por el paisaje romdntico (2006), son las fuentes de
informacién mads importantes para el apartado dedicado a las
categorias estéticas asociadas al paisaje. Por otro lado, Critica
de la razon pldastica : método y materialidad en el arte
moderno y contempordneo (2011), una obra que defiende una
relacion sensata entre la razén y la creacién artistica, y que
ayuda a afrontar una de las cuestiones mas dificiles que

afronta esta investigacion, la de trasladar al formato
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académico, empirico y racional la aparente anarquia de las
ideas plasticas que surgen en el trabajo de campo, pues, a
pesar de que la produccion artistica pueda parecer tan libre
como desordenada, la creatividad esta sujeta -en este caso- a
una serie de conexiones con un orden légico que en esta

investigacion se permiten evidenciar.

Otros referentes bibliograficos consultados que, de manera
general, se relacionan con el Paisaje son Joan Nogué, Edmund
Burke, Kenneth Clark, Zygmunt Bauman o William Gilpin. De
un modo especial, Nicolds Ortega Cantero contibuye con gran
cantidad de textos en el apartado dedicado a la importancia

de la Sierra de Guadarrama.

En el apartado mas local, entendiéndose como una literatura
especializada en el contexto cantabro, se destacan las
aportaciones de Luis Sazatornil, catedratico de historia del
arte de la Universidad de Cantabria, asi como las de Enrique
Lafuente Ferrari, Manuela Alonso Laza, Luis Alberto Salcines,
Salvador Carretero Rebés, Ménica Alvarez Careaga o Fernando

Zamanillo.

Para recabar toda la informacidn posible y asi después poder

seleccionar lo mas trascendental o aquello que mas se
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relacione con el objeto de estudio, se requiere que esta
bibliografia esté disponible. Para ello se ha dispuesto de la
suerte de contar con la Biblioteca de la Universitat Politecnica
de Valencia y con la Biblioteca de la Universidad de Cantabria,
donde tienen un fondo extensisimo y se accede facilmente al
repositorio. En el caso de que no hayan existido ejemplares de
manera presencial y se hayan encontrado en otras bibliotecas,
se ha usado el servicio de préstamo interbibliotecario. En el
caso de que no se encuentre el ejemplar en ninguna
biblioteca, también existe el formulario de sugerencia de
adquisicion de libros que se ha utilizado también, por ejemplo,
para la adquisicion de Beruete / Regoyos: y el paisaje en las
colecciones de los ingenieros José Entrecanales y Santiago
Corral (2020), una publicacion del Museo de Bellas Artes de
Bilbao que, por su caracter novedoso, no habia sido adquirida
por ninguna biblioteca publica. En el caso de que el libro
requerido no se encontrase en ninguna biblioteca ni en el
mercado, se ha solicitado personalmente a la entidad
correspondiente, como es el caso de la autoridad portuaria de
Santander con el catdlogo de la exposicion de Hamish Fulton
El sonido de las Olas (2007), o catalogos entregados por sus
autores, como es el caso de Juan Manuel Puente o Arancha

Goyeneche. En otros muchos casos, dada la relevancia de los
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libros, pues seguiran siendo Utiles como materiales de
consulta en un futuro, tanto académica como artisticamente,

se ha optado por la adquisicion de los ejemplares.

Otro de los obstaculos ha sido la realizacién de la investigacion
sin ningun tipo de beca o apoyo econdmico externo. Esto ha
supuesto depender de los requerimientos laborales y tener
que alargar el desarrollo de esta. De este modo, se ha
extendido durante el maximo tiempo permitido por la
normativa académica del programa de doctorado, suponiendo
en muchos momentos una carga psicolégica costosa de
gestionar, pero, sin embargo, encontrando un punto positivo,
este tiempo tan prolongado ha permitido a la investigacidon
madurar de una manera mas pausada y rigurosa, pues el
hecho de tener que desconectar de vez en cuando, hacia que
se adquiriese una distancia y se analizase desde otra

perspectiva mas objetiva.

Noétese que no se ha anotado como un obstaculo la pandemia
vivida durante el transcurso, a pesar de haber sido un freno
considerable al no poder acceder a bibliotecas, librerias,
exposiciones, e incluso el taller. Sin embargo, se destaca como
el mayor de los obstaculos enfrentados el hecho de haber
parado la inercia productiva y expositiva que se mantenia con

caracter previo a la dedicacién investigadora, pues a pesar de
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intentar compaginarlo, resultaba incompatible la metodologia
creativa fundamentalmente basada en la noesis que se seguia,
con el caracter analitico, reflexivo, ordenado y riguroso que
requeria la metodologia disefada para la consecucién de la

tesis.

Un obstaculo que cabe destacar a la hora de organizar a los
autores es establecer un sistema de orden entre ellos, pues se
entiende que sus carreras artisticas no surgieron a la misma
edad y, por tanto, una ordenacién segun el aifio de nacimiento
puede resultar confusa a la hora de hablar de ellos, pues
posiblemente, su presencia en el mundo artistico no se
corresponda con la disposicion cronoldgica. Sin embargo, no
se ha encontrado un sistema mejor. Se entiende que las
carreras artisticas son prolongadas en el tiempo y que los
hitos de ellas no se corresponden a un momento concreto que
pueda ayudar a establecer un orden basado en ellos, por lo
qgue, a pesar del problema previsto y planteado aqui, se opta
por organizar a estos mediante una légica basada en el afio de

su nacimiento.
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0.4 Objetivos

La tesis podria considerarse como un objetivo principal per se,
pero realmente esta investigacion aglutina dos objetivos
principales que se pretenden conseguir, que, a su vez, podrian
diseccionarse en la serie de objetivos especificos que se

enumeran a continuacion de ellos:

- Demostrar que la geografia cantabra posé un caracter
sensibilizante y especial que sirve como elemento
inspirador, propulsor y vertebrador de la produccion
artistica que se ha mantenido larvada o latente en el
tiempo.

- Realizar una produccién artistica como los resultados
de un proceso de racionalizaciéon experimental en Ila

practica artistica.

Definir el término paisaje.
- ldentificar y relacionar las diferentes concepciones

de la idea de paisaje.

32



EL PAISAJE MONTANES. La pintura de paisaje en Cantabria desde una
aproximacion contextual y personal

- Evidenciar la transversalidad del concepto paisaje.

- Evidenciar el paisaje como un concepto
interdisciplinar.

- Demostrar la vigencia del paisaje como sujeto
vertebrador de pensamiento y arte.

- Definir el concepto de paisaje cultural.

- Entender la relacién entre paisaje y sujeto.

- Relacionar el paisaje con los conceptos estéticos de
lo bello, lo sublime y lo pintoresco.

- Explorar la génesis del Paisaje en la pintura
occidental.

- Identificar a los pintores mas importantes de la
historia del Paisaje.

- Explicar las aportaciones al desarrollo del Paisaje
de los pintores paisajistas mas relevantes de los
siglos XVI, XVII y XVIII.

- Relacionar los fendmenos atmosféricos vy
geograficos de mar y montafia que se incorporaron
al Paisaje en el siglo XVII y XVIII con las ideas
estéticas de /o bello, lo sublime y lo pintoresco

- Explicar las principales caracteristicas de las
distintos planteamientos y visiones del Paisaje a

principios del siglo XIX.
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Conocer el estado del Paisaje en Espafia en el siglo
XIX

Entender la relevancia de Carlos de Haes en el
género Paisaje y su repercusion.

Explorar los valores contextuales de la Escuela de
Guadarrama.

Explicar el contexto geogréfico del estudio.

Explicar el concepto de La Montanfa.

Estudiar La Pintura Montafesa y establecer una
comparacion entre las diferentes publicaciones
existentes al respecto del término.

Estudiar el surgimiento del Paisaje en Cantabria.
Relacionar a José Maria de Pereda con el germen
del Paisaje en Cantabria.

Establecer una cronologia entre los mas
importantes pintores de Paisajes de Cantabria.
Entender los motivos por los que los pintores
cantabros pintan Paisajes.

Identificar aquellas  producciones  artisticas
inspiradas en el paisaje cédntabro realizadas por
artistas foraneos.

Explicar la obra de Hamish Fulton en Cantabria.

34



EL PAISAJE MONTANES. La pintura de paisaje en Cantabria desde una
aproximacion contextual y personal

- Realizar un trabajo de campo consistente en una
experimentacién plastica donde se relacionen los
contenidos anteriormente estudiados.

- Analizar y establecer los aspectos comunes vy
transversales en la obra artistica personal que se
produce para esta tesis.

- Identificar unos antecedentes pictéricos vy
relacionar con la produccidn artistica personal.

- Reflexionar acerca del uso de la pintura como un
refugio analdgico.

- Defender el cardcter profundamente humano de la
experiencia haptica.

- Establecer unos antecedentes pictdricos en la
produccién artistica personal.

- Estudiar, entender y relacionar las conexiones
entre los conceptos aparecidos en las series True
Landscapes, Re(en)torno y La veduta ilustrada con
el resto de la investigacion.

- Realizar una catalogacion de los resultados
obtenidos.

- Analizar la consecucidn de estos objetivos a modo

de conclusiones.
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Mads alld de los objetivos propuestos, se estima oportuno
contemplar algun propdsito discente tras el proceso propio de
la investigacion. Entre ellos, se puede obtener lo relacionado
con aquellas competencias como investigador: conocer los
mecanismos de busqueda de bibliografia, manejar fuentes
bibliograficas, saber desgranar las cuestiones importantes de
aquellas prescindibles, saber discernir entre fuentes
relevantes y aquellas no relevantes, saber gestionar del

tiempo.... Aprender a Investigar.
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Capitulo 1. Marco conceptual.

Paisaje y Pintura
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1 Marco conceptual. Paisaje y pintura

Este primer capitulo se dedica a establecer el marco
conceptual de la investigacion. Esta dedicado a exponer y
relacionar las aportaciones cientificas de las referencias
bibliograficas mds importantes sobre el vinculo existente

entre el paisaje y la pintura.

La estructura dispuesta en el capitulo responde a las
necesidades de organizar la informacién en cuatro parcelas
generales, sobre las que el recorrido epistemoldgico
transcurre de manera lineal y consecutiva. Asi, el capitulo se

divide en tres apartados generales:

El primero de ellos, titulado El paisaje. El gran concepto (1.1),
se dedica a exponer las claves que enmarcan el significado del
término paisaje, mas alla de la definicidn. En este sentido, se
indaga también en el caracter polisémico, transversal y
multidisciplinar del concepto. Para relacionar el término con
La Pintura Montafiesa es necesario evidenciar el caracter
interdisciplinar del paisaje, por lo que se ahonda en los
aspectos que relacionan a los diferentes artistas de este

estudio para concretar asi en qué medida las ideas que han
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configurado y configuran el paisaje han tenido y tienen que

ver en la produccion artistica de estos.

Dentro de este apartado se indaga sobre un concepto nacido
en los afios 1920, todavia hoy vigente, el Paisaje Cultural. Se
expone como el paisaje es un reflejo de la cultura y sigue
teniendo la responsabilidad de la creacidn de identidades
territoriales, aspecto fundamental en esta investigacion (cfr.

1.1.5.1).

Una vez que se introduce la relacién entre paisaje e identidad
gracias al paisaje cultural, no se puede obviar otro concepto
gue resulta necesario para investigar las relaciones invisibles
gue unen a los artistas montaneses, el arraigo. Por ello, se
dedica el apartado 1.2 a este concepto, que resultara ser un

hilo conductor que vincula a estas personas con el territorio.

Este vinculo entre los artistas y el paisaje es estudiado por
varias fuentes pertenecientes a diferentes areas. Tal y como
se plantea en ellas, tiene un caracter omnipresente y es un
elemento catalizador y vertebrador de propuestas artisticas
contemporaneas. En este sentido se propone el tercer punto,
en el que se estudian las relaciones emocionales y estéticas
entre la pintura y el paisaje (1.3). Para ello, se exploran los

conceptos artisticos y categorias estéticas ligadas al Paisaje: /o
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bello, lo sublime y lo pintoresco. Se abren, por tanto, nuevas
vias de investigacion que hacen uso del caracter catalizador
del paisaje para generar propuestas artisticas que exploren
problemas contemporaneos y que se relacionan directamente
con artistas que se estudian en el apartado 2.2 y con la
produccién artistica personal dispuesta en el capitulo tres de

esta investigacion.

1.1  El Paisaje. El gran concepto

El nacimiento del paisaje en occidente es fruto de la evolucidn
de unas primarias observaciones contemplativas que
provocaron las primeras composiciones y representaciones
pictdricas relacionadas con las vistas de algun lugar. Los
origenes de este hecho varian segun las fuentes, dado que es
muy dificil dictaminar dentro de esa evolucidon cuando se
puede considerar una intencidén paisajistica y cuando no. A
pesar de las diferencias, todos los expertos en el tema
coinciden en que el paisaje nace primero en la concepcion de
un significado conceptual de un paraje observado que de la

propia representacion.
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Pero éiqué es exactamente el paisaje? (Tiene Unicamente

vinculacién con el territorio artistico?

Segun los estudios del gedgrafo y filésofo Agustin Berque
(2009), la idea de paisaje es un invento moderno que requiere
de cuatro condiciones para que se pueda considerar que una

sociedad posee una cultura paisajistica:

1- Que se disponga de una palabra que designe al
paisaje

2- Que haya habido escritores que hayan descrito la
belleza de un lugar propio

3- Que se reconozcan representaciones pictéricas
asociadas al territorio

4- Que se hayan configurado espacios de manera que
el ser humano sea quien haya creado paisajes

propios.

Segln Berque, el hecho de que una sociedad no posea la
palabra que designe algo puede sugerir que ese algo no existe.
No es una cuestidn lingliistica, si no, mds bien de una notable
ausencia de la necesidad de referirse a algo. Por lo tanto,
hasta que no se tiene la palabra paisaje no se puede concebir

realmente el paisaje.
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Uno de los principales referentes de esta investigacidon es
Javier Maderuelo. Es Doctor en Arquitectura por la
Universidad de Valladolid, y Doctor en Historia del Arte por la
Universidad de Zaragoza. Es Catedratico de Arquitectura del
Paisaje en la Universidad de Alcald de Henares y dirigid el
programa Arte y Naturaleza de la Diputacién de Huesca, asi
como las publicaciones homdnimas que se realizaron, las
cuales son un importante referente bibliografico para este
trabajo. Es vocal del Patronado del MNCARS y miembro del
Comité Cientifico Internacional de Les carnets du paysage.
Entre sus publicaciones, se utilizan como fuentes en este
estudio algunos libros: Nuevas visiones de lo pintoresco: el
paisaje como arte (1996), El Paisaje: Génesis de un concepto
(2005), Paisaje y pensamiento (2006), Paisaje y territorio
(2008), Paisaje e historia (2009), El paisaje urbano (2010),
Sucinta historia del Arte Contempordneo Europeo (2012), y El
espectdculo del mundo: una historia cultural del paisaje

(2020).

Siguiendo las ideas de Berque, Maderuelo (2005), en su
ensayo El Paisaje: génesis de un concepto, explica la
importancia semantica del término a la hora de entender el

origen de la palabra, y, por tanto, de la idea.
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Podemos apreciar en las lenguas europeas un
fendmeno curioso en la formacién del término
paisaje, cual es que se ha generado una
ambigliedad que origina la polisemia que hoy
posee, ya que la palabra paisaje sirve tanto para
designar un entorno real (pais) como una
representacion de ese entorno (lejos), al
contrario de lo que sucede en los idiomas chino
o japonés, en los que existen palabras de raices
diferentes para estos conceptos. Por ejemplo, en
japonés se utiliza la raiz keikan para nombrar el
entorno y fukiega para referirse a la
representacion, que ponen en evidencia no sélo
dos origenes diferenciados, sino dos conceptos
distintos, mientras que en la cultura europea no
existe la necesidad de esta diferenciacién, ya
gue ambos conceptos han surgido y se han
desarrollado juntos. (2005, pag. 31)

Por tanto, se va a poner atencién en un principio en encontrar
las diferentes acepciones que configuran el significado del
objeto de estudio de esta investigacion, el paisaje, para
indagar después sobre las diferentes perspectivas desde las
que distintos autores han desarrollado la definicién y el
significado del concepto. Esto servird a este trabajo para
designar, comprender y trabajar la idea de paisaje, tanto en
sus origenes como en su vigencia contemporanea, para
relacionarlo posteriormente con los artistas que se estudian

en este trabajo.
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1.1.1  Definicién y acepciones

Para explicar el objeto de esta investigacion se comenzard
fundamentando y acotando el concepto de paisaje para
conocer el marco conceptual en el que se establece este
trabajo antes de llegar a definir el marco geografico vy

temporal.

Cabe anticipar que se usard el término “paisaje”, sin
mayusculas, para hacer referencia, segun la RAE, a una parte
de un territorio que puede ser observada desde un
determinado lugar, o bien a un espacio natural admirable por
su aspecto artistico (Real Academia Espafiola, 2014). Esta
puntualizacién es debida, a que también se referencia con
mismo término a cuando se habla de pintura de paisaje. El
término “paisaje”, en su tercera acepcién, es pintura o dibujo
que representa un paisaje (espacio natural admirable). Para
establecer una diferencia que permita distinguir las dos
acepciones, se decide emplear el término “Paisaje” -con
mayusculas- para hacer referencia a esta tercera acepcion, o
al género pictérico conocido como pintura de Paisaje (Real

Academia Espafiola, 2014).
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Paisaje:
Del fr. paysage, der. de pays 'territorio rural', 'pais’.

1. m. Parte de un territorio que puede ser observada
desde un determinado lugar.

2. m. Espacio natural admirable por su aspecto
artistico.

3. m. Pintura o dibujo que representa un paisaje (||
espacio natural admirable).

Es logico anticipar que la palabra paisaje haya sido
configurada como término que designase a un lugar
contemplado tras haber experimentado este ejercicio en
tantas ocasiones que provocara la necesidad de su invencién.
Légico es también deducir que paisgje haya tenido una
evolucidn etimoldgica dado que los individuos que conforman
una cultura también estan en continuo cambio. Este término,
gue actualmente alberga un significado concreto, ha
evolucionado con el paso del tiempo desde su origen hasta la
actualidad y resulta necesario conceptualizar la palabra en el
contexto contempordneo, estudiando a aquellos autores que

asi lo han configurado.
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Uno de los referentes académicos que esta investigacidon toma
como apoyo es la doctora Maria Paula Santiago Martin de
Madrid, concretamente su tesis doctoral, Visiones del entorno.
Paisaje, territorio y ciudad en las artes visuales, publicada por
la Universitat Politécnica de Valencia en 2009. Santiago, quien
en la actualidad es Profesora Titular de la UPV, realiza una
minuciosa investigacion acerca del origen y el desarrollo del
paisaje en las artes visuales, desde la aparicion del término
hasta una exploracién contemporanea de la produccién
artistica relativa al Paisaje. En el transcurso de esta
investigacion se hard referencia a su tesis para exponer

diferentes ideas en las que indaga este trabajo.

En este sentido, se consideran importantes las palabras de
Santiago (2009) cuando se refiere a la evolucién del término
paisaje, en las que expone que el significado ha evolucionado
conforme haya evolucionado la cultura de nuestra sociedad y
atribuye la aparicién del término paisaje a la desvinculaciéon
econémica de la tierra, cuando se pudo contemplar el
territorio sin mds pretensién que la del acto de la mirada
contemplativa.

Por otro lado, sabemos que la evolucién de

cualquier término, como la evolucién de toda

forma de mirada no responde a caprichos
linguisticos o de cualquier otra indole, sino a un
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devenir de acontecimientos que son los que
originan esa necesidad. Para que el término
paisaje surgiera asociado a una experiencia
estética, fue necesario que el hombre se liberara
de la preocupacion de la tierra en tanto que
economia. (pag. 39)

1.1.2  Conceptualizacién

Aparte del significado concreto dispuesto en la RAE, el
término paisaje congrega otras acepciones y significados
intrinsecos. En este sentido, Javier Maderuelo (2007)
considera que el paisaje es un concepto que engloba multitud
de enfoques y agentes, y determina que esa complejidad es
una evidencia de la relacidn del ser humano con el entorno
fisico que le rodea. Es imprescindible citar estas palabras del
investigador, extraidas de Paisaje y Arte, libro que se utilizard
en mas ocasiones para afianzar ideas, pues sus palabras son
totalmente elocuentes con respecto a varios conceptos que se
pretenden tratar. En este caso reafirman el caracter complejo
y multidisciplinar del concepto paisaje:
Hoy el paisaje es entendido como un fenémeno

complejo que concierne ademas de filédsofos y
artistas a gedgrafos, demodgrafos, bidlogos,
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economistas, politicos o legisladores, y cémo no,
a los pobladores de los territorios, que son sus
mejores y mas directos constructores,
estableciendo una tupida red de conexiones e
intereses que pone en evidencia la complejidad
de las relaciones del hombre con el mundo, del
hombre con aquello que es exterior a él. (2007,
pags. 7-8)

Esta variedad de campos relacionados directamente con el
paisaje como concepto supone aumentar la complejidad de
los posibles enfoques desde los que se puede abordar el

término, y no por ello ser uno mas importante que otro.

En marzo de 2004, tuvo lugar en Buenos Aires el Seminario
Internacional Diversas maneras de mirar el paisaje.
Organizado por la Sociedad Central de Arquitectos de
Argentina, contd con la direccion académica de la doctora
Sonia Berjman, quien en el libro publicado tras el congreso
habla de esa tupida red de conexiones que hacen del paisaje
un nexo de diversos enfoques, asignandole un mayor

contenido de significados:

El paisaje es una porcion del mundo (ya sea
natural o cultural) vista a través de nuestros
ojos. Esta mirada — por ser un proceso humano —
es siempre un proceso intelectual. Estd cargada
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de significados y significaciones, de experiencias
y vivencias conforme a nuestra memoria
individual y —en su suma con la de nuestros
origenes- la memoria colectiva de una sociedad.
(...) Son recortes de la realidad efectuados con
diversas intenciones y objetivos: recreativos,
estéticos, sociales, politicos, econédmicos. En fin,
multifacéticos como el hombre (y la mujer)
mismos. (Berjman, 2006, pag. 9)

Son numerosas las investigaciones alrededor del sentido
polisémico del paisaje pues se ha investigado acerca de las
diferentes perspectivas conceptuales e ideoldgicas desde las
gue se puede abordar el paisaje como objeto de reflexion y de
enfoque. Uno de estos casos es el estudio llevado a cabo por
Gloria Luque Moya (2012), investigadora de la Universidad de
Malaga, en su articulo “El paisaje en la Antropologia de
Unamuno”, y que, en él, certifica tres cuestiones que
interesan en relacidn con este estudio y que seran
relacionadas posteriormente: el interés y la vigencia del
paisaje como concepto promotor de ideas, que Miguel de
Unamuno defiende la idea de paisaje como un conjunto de
vivencias proporcionadas entre entendimiento y percepcion, y
gue el mismo otorga a cada cultura la elaboracion de una

cultura paisajistica:
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Desde su época Unamuno va a resaltar el valor
trascendental de lo subjetivo, subjetivo
entendido como realidad vital, en cuanto que
era la vida con todas las posibilidades de la
verdadera esencia del hombre. En torno a esta
realidad vital Unamuno iniciara sus reflexiones
atendiendo a esa relacién que establecemos con
la naturaleza. El ser humano no sélo percibe
pasivamente sus medios, sino que mediante esta
vinculacion entre percepcidon y entendimiento
construye el paisaje. De hecho, lo propio de cada
cultura sera elaboracion de una concepcion
paisajistica, en cuanto que se establecera la
relacion del hombre con su medio. En este
sentido el estudio de Unamuno vendrd generado
a partir de la propia vivencia que él tiene de la
concepcion del paisaje del pueblo espafiol al que
pertenece. (pag. 172)

Seglun desarrolla Luque Moya (2012) en su investigacion,
Unamuno reflexiona acerca del paisaje y su evolucion como
“objeto de uso” en dos ideas importantes: el paisaje como
vivencia y la construccidn cultural del paisaje. En el primero de
ellos, la apreciacion del paisaje se plantea desde la vivencia de
este y no desde construcciones abstractas, tal y como
acontece en la actualidad:

Esto es, era el hombre de carne y hueso el que

experimentaba el paisaje mediante la

participacién activa en la naturaleza. El hombre,

que habitaba un entorno adecuado para sus
necesidades, sometido a las demandas de la
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naturaleza se veia obligado a adentrarse en él.
(...) Nuestra percepcion del paisaje se limita a la
percepcidn audiovisual, percepciones ficticias
qgue permiten manipulacion. (pag. 178)

En el segundo aspecto, cuando se refiere a la construccién
cultural del paisaje, segun disecciona Lugque Moya (2012),
Unamuno crea una reflexién estética y antropoldgica basada
en una vivencia concreta del paisaje concluyendo que

...ese deleite venido de la colmada experiencia

tras las fatigas y penurias previas es propia del

pueblo ibérico en cuanto quebrado ante las

adversidades. Serd este paisaje creado por el

hombre espaiol por medio del trabajo y la

imaginacién por el que el hombre formado

podrd pasar al amor inteligente hacia Ia
naturaleza. (pag. 179)

La eleccion de este estudio se sustenta en la relacion de las
ideas de Unamuno, fechadas en la primera mitad del siglo XX,
y las publicadas por Alain Roger, considerado como uno de los
influyentes tedricos del paisaje, 50 anos mas tarde, en 1978.
Estas ideas se desarrollan mas adelante. De un modo directo,
en palabras del propio Alain Roger, las explicaremos en este
capitulo. De un modo légico-causal, se relacionan con las

diferencias entre los procesos de produccion de arte (ver
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1.1.3) y de otro modo, se extraen las consecuencias de estas
ideas en dos conceptos de necesaria presencia en esta

investigacion, el paisaje cultural y el arraigo (ver 1.2).

Otro acercamiento al término paisaje lo da Eduardo Martinez
de Pisén (2009) en su libro Miradas sobre el paisaje. El autor,
catedratico emérito de geografia la Universidad Auténoma de
Madrid, sintetiza dentro de un pensamiento mas amplio la
idea de paisaje como un lugar y su imagen, una definicidon que

resulta util a lo que se quiere concluir en esta tesis:

El paisaje (...) un lugar y su imagen. Es a la vez
una figuracién y una configuracion. Esta ultima
se compone de elementos y partes, de objetos,
de unidades de paisaje y de asociaciones de
unidades que son objetivamente definibles vy
cartografiables. En consecuencia, el paisaje es la
configuracion de la realidad geografica completa
o, si se prefiere, la morfologia de los hechos
geograficos. (pag. 36)

Martinez de Pison hace referencia al paisaje como la
configuracion morfolégica de la geografia de un lugar, un
apunte considerable para acercarnos mas aun a una definiciéon

en este marco conceptual. En estas palabras se extraen unas
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ideas que ponen de manifiesto que, para que un paisaje
exista, es necesaria la intencion humana: considerar la imagen
de un paisaje como una figuracion y como una configuracion
son aspectos necesariamente humanos que se relacionan
directamente con los conceptos intrinsecos en las series True
Landscapes (ver 3.3) y Re(en)torno (ver 3.4). En este sentido,
se relaciona con otro matiz que se puede extraer: el nombre
del seminario, Diversas maneras de mirar el paisaje, ya
evidencia la necesidad del acto humano para que exista un
paisaje pues mirar es la acciéon de dirigir la vista y requiere
intencién. También la idea de diversidad es profundamente

humana y contemporanea.

El paisaje es un concepto transversal que engloba a diferentes
areas de conocimiento, pues se puede abordar desde
diferentes disciplinas. En este sentido, se quiere destacar que
los autores citados hasta el momento no comparten érea,
sino, mas bien, comparten su foco de estudio hacia el paisaje.
Existen también perspectivas que estudian el paisaje desde
una dptica arquitectdnica, en el sentido mas constructivo del
paisajismo. Sin embargo, dado que este estudio esta
enmarcado en las Bellas Artes, y que, dada la compleja
transversalidad del concepto paisaje (cfr. 1.1.4), conviene

concentrar la intencion de esta tesis en aquellas
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conceptualizaciones que puedan llegar a relacionar el paisaje y
el arte, y mds concretamente, en aquellas que competen a la

relacidn entre el paisaje y la pintura.

Imagen 2 - Giorgio Barbarelli, Giorgione. Paisaje con tres filésofos, 1508.
Oleo sobre lienzo. 121 x 142 cm.

Retomando el seminario Diversas maneras de mirar el paisaje,
el investigador Michel Baridon (2006), escritor y tedrico
francés enfocado en el paisajismo, evidencia esa compleja

trama de conceptos de los que se compone el término paisaje,

57



Marco conceptual
Paisaje y Pintura

pero establece una particular diferencia. En su conferencia
Paisaje con un filédsofo, un gedgrafo y un historiador -titulo
inspirado en un cuadro de Giorgione: Paisaje con tres
fildsofos- hace una serie de reflexiones desde el punto de vista
de cada personaje, de los que se saca en consecuencia que
filésofos y artistas construyen el espacio a través de
procedimientos que no son idénticos a los de los gedgrafos,
sino paralelos. La principal diferencia que se extrae en su
planteamiento es el objetivo de la observacion de un lugar. En
este sentido, disecciona cada personaje y su intencién con
respecto al paisaje, pero nos sirve para comprobar que, a
pesar del pragmatismo de cada enfoque, la necesidad de un

acto humano es inevitable.

Uno de los aspectos que destaca dentro de las diferencias que
propone es el interés estético de cada uno de ellos. No
interesa en este estudio investigar sobre las supuestas
diferencias intencionales de cada enfoque, sino, mas bien, el
hecho de que se le dé importancia al interés en la estética de

un lugar.

En este momento conviene introducir a una de las referencias
mas influyentes en la teoria del paisaje, el filésofo francés
Alain Roger. Roger, nacido en Francia en 1936, es autor de

Breve tratado del paisaje, una referencia imprescindible en
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este estudio. Este libro, que originalmente se titulé en 1997
Court traité dy paysage, se traduce en espafiol en una edicién

de Javier Maderuelo para la editorial Biblioteca Nueva (2007).

En esta fuente se exponen varias cuestiones que resultan de
interés en esta tesis: el nacimiento del paisaje y del Paisaje,
como concepto y como género (cfr. 2.1), las ideas de lo
pintoresco, lo bello y lo sublime (cfr. 1.3.1), o la idea de la
vigencia del paisaje en el capitulo dedicado a La muerte del
paisaje (pags. 120-128). Sin embargo, quiza la aportacién mas
importante de Roger en este texto es la explicacién de un
término que pone de manifiesto que para que exista un
paisaje, debe existir un interés estético puesto por el

observador: la artealizacion .

Roger acuna las expresiones artealizacion in visu vy
artealizacion in situ para describir la manera de configurar la
idea de paisaje en la sociedad occidental, pues defiende que el

paisaje es una invencion cultural, coincidiendo directamente

! Roger toma el término de nature artialiseé, escrita por

Montaigne en un texto acerca de Virgilio. No consideramos
importante indagar mds en el nacimiento de la palabra, pues
Montaigne no utilizé la artealizacion como concepto
transformador del territorio, sino Unicamente formuld una

palabra.
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con las ideas expuestas por Unamuno en este mismo capitulo.
Un ejemplo que pone para acreditar esta idea es que un
campesino, a pesar de estar en contacto con el entorno, no
tiene una idea de paisaje del territorio, si no que, mas bien, lo
contempla de un modo instrumental. Por un lado, expone que
la cultura occidental actual ha unificado las ideas de paisaje
como representacion y como lugar, aquellas que ofrecen una
lectura Unicamente visual del pays y que crean el paisaje
como idea estética. Y, por otro lado, las intervenciones sobre
el paisaje: la construccién fisica y vivencial de este. Conviene
recordar aqui las palabras de Santiago (2009) dispuestas
anteriormente que decian la aparicidn del término paisaje fue
debida a la desvinculacién econdmica de la tierra, cuando se
pudo contemplar el territorio sin mas pretensiéon que la del

acto de la mirada contemplativa (pag. 39).

Esta diseccion se ve profundamente relacionada con varios
temas que se tratardn en diversos apartados de esta
investigacion. En un primer lugar, se relaciona con el apartado
del nacimiento del Paisaje (cfr. 2.1), pues se establece un
paralelismo en la evolucién del término con la de la historia
del Paisaje en el arte. La palabra paisaje servia Unicamente
para designar la representacion de un lugar, lo que

entendemos hoy como la tercera acepcién del término paisaje
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segln la RAE: “Pintura o dibujo que representa un espacio
admirable” (cfr. 1.1.1). Y, sin embargo, a partir del nacimiento
de los estados modernos, cuando se habla de paisaje, se
concibe al territorio, no sélo la representacién de este. En
segundo lugar, se establece una relaciéon directa con
diferentes procesos metodoldgicos de varios artistas que se
estudian en este trabajo, como Hamish Fulton (cfr. 2.2.5.1),
Arancha Goyeneche y los demads artistas que se estudian en
este trabajo (cfr. 2.2.4), entre los que se contempla también la
produccién artistica personal que forma parte de Ia

investigacion en el capitulo tres.

Existen mas textos de Alain Roger en los que trata la idea de la
artealizacion que recibe un territorio para convertirse en
paisaje. De hecho, es su aportacidon mas insistida y citada. Para
este trabajo, como aportaciéon concreta y sintética, creemos
conveniente extraer un parrafo de su texto “Vida y muerte de
los paisajes”, integrado en el libro compilado por Joan Nogué,
El paisaje en la cultura contempordnea (2008), en el que
reafirma conscientemente (empieza el texto afirmando que
quiere reiterar la tesis que explora y expone desde hace veinte
afios) que el paisaje es una invencién cultural, un constructo
personal basado en una experiencia previa de la cultura del

individuo en relacién con el medio:

61



Marco conceptual
Paisaje y Pintura

No hay belleza natural. Nuestros paisajes son
adquisiciones o, mdas exactamente, invenciones
culturales que podemos fechar y analizar.
Considero que toda nuestra experiencia, visual o
no visual, estd mds o menos moldeada por
nuestros paisajes —campo, montafa, mar,
desierto- no necesita ninguna intervencién
mistica (como si bajara del cielo) o misteriosa
(como si saliera de la tierra), sino que se opera
segun lo que yo llamo, tomando una palabra
olvidada de Montaigne, una artealizacion.
(Roger, 2008, pag. 67)

Por tanto, en relacién con lo que se dispone en los posteriores
capitulos, se puede ir extrayendo que los artistas
“artealizamos” la geografia. Creamos un paisaje cuando
miramos un territorio, pues tenemos en la mente una innata
predisposicion artistica debida a una herencia cultural. Es la
relacion entre paisaje y arte una competencia cultural
aprendida que predispone a aceptar como paisaje aquello que
se encuentra delante de la mirada, con la voluntad de crear

una representacion.

En cuanto a la relacién con la pintura, el paisaje nace de una
reaccion estética ante el entorno fisico con antelacién a las
representaciones por parte de los pintores. Es ldgico, pues

antes del acto, existe la intencion. Y es en esta palabra donde
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reside una de las claves que conceptualizan la idea de paisaje:

la intencion.

En 2007 tuvo lugar el segundo de los cursos monograficos
Pensar el Paisaje en el CDAN de Huesca que, coordinados por
Javier Maderuelo, estaban dedicados a analizar diferentes
aspectos y perspectivas del paisaje. Con las ponencias del
primero de los cursos se publicé el libro titulado Paisaje y
Pensamiento (2006), cuyo enfoque estaba dirigido mas bien a
las relaciones del paisaje con el mundo tedrico y filosdfico.
También se publica el libro que recoge las ponencias de la
segunda edicion, Paisaje y Arte (2007). En este libro se
presentan las investigaciones en torno al paisaje de
reconocidos historiadores, tedricos y artistas con un enfoque
mayoritariamente relacionado con el hecho artistico y del cual
nos servimos en nuestra investigacion para consolidar las
ideas que se presentan en ella. Siguiendo el hilo anterior, en el
gue se expone la importancia de la intencidn en el origen de la
idea de paisaje, se quiere relacionar con estos cursos puesto
gue una de las definiciones mas certeras que se han escrito
acerca de la idea del paisaje es la descrita por el director de
Paisaje y Arte, Javier Maderuelo (2007), en la que apunta que
“es la intencionalidad estética puesta en la contemplacion lo

gue convierte a un lugar en paisaje” (pags. 14-15).
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Esta consideracidon es una ampliacién matizada de la primera
acepcién de la definicién del diccionario de la Real Academia
que ilustraba el apartado 1.1.1: “extensién de terreno que se
ve desde un lugar”. Por tanto, segin Maderuelo, para que
exista paisaje deben existir dos elementos: un lugar y un

espectador con intencion estética.

Esta idea es compartida por Santiago en su investigacion.
Santiago vincula esta acepcién con el condicionante de la
existencia de un territorio y de una mirada con el origen de la
idea de paisaje, previo a la invencion de la palabra, que se

crea por necesidad:

De la primera acepcién que aparece en el
término paisaje se puede deducir que en dicho
concepto se encuentran implicitos dos aspectos:
el de territorio y el de mirada, ya que se esta
hablando de un espacio que es observado desde
un determinado punto (..). De este modo, el
término paisaje surge de la necesidad de una
palabra que pueda identificar la experiencia
estética provocada por la contemplacion de la
naturaleza. (Santiago Martin de Madrid, 2009,
pag. 39)

Tanto Paula Santiago como Javier Maderuelo eliminan la

relevancia total al componente fisico del paisaje, el lugar. Es,
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pues, el territorio, simplemente, una circunstancia, un objeto
sobre el que recae la accion de mirar, un espectdculo.
Entonces, en el caso de la pintura de paisaje, y sin tener en
cuenta el proceso de creacidn, lo primordial no es el espacio
representado, el territorio sometido a una experiencia
estética, sino que, por lo menos, igual de importante que el
componente orografico es el proceso de mirar con intencion

estética, y ahi depende de la configuracion cultural individual.

De este modo, el catedratico en Historia del Arte de la
Universidad Complutense de Madrid, Delfin Rodriguez Ruiz, en
su texto “El Paisaje Perfecto” -incluido en el catdlogo motivo
de la exposicion En Torno al Paisaje. De Goya a Barceld.
Paisajes de la Coleccion Argentaria, que tuvo lugar en el
Circulo de Bellas Artes de Madrid en 1997-, determina que no
existe una representacion ideal del paisaje y que, si la hubiere,
no tendria que ver con lo representado sino con la propia
representacion artistica, basada, por supuesto, en la

experiencia estética del artista:

2 La eleccidon de esta palabra es debida al libro de Maderuelo E/

espectdculo del mundo : una historia cultural del paisaje (2020).
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Es muy posible que la misma idea de un paisaje
perfecto sea,  histdorica y estéticamente,
absolutamente innecesaria, incluso
impertinente. Los paisajes, pintados o pensados,
pueden y deben y suelen ser tan confusos como
las estaciones o las sombras, sin limites precisos,
siempre fragmentos de una totalidad infinita, de
un cielo sin ribera. De una totalidad situada en
“el extremo del silencio”?, su posible perfeccién
no procede de lo representado sino en todo caso
de la habilidad plastica del artista o de lo que
estd mas alld del cuadro o del objeto, algo a lo
que se hace referencia y de lo que la obra
artistica es solo un boceto o una simulacidn,
incluso un simple signo. (1997, pag. 47)

El paisaje se puede considerar también, pues, como la
experiencia de quien observa un lugar. Existen varios autores
gue se acercan a esta conceptualizacion de establecer el
paisaje como la experiencia estética provocada por la
contemplacion de un lugar. Una referencia internacional
contempordnea es Martin Seel, filésofo alemdan experto en
estética, quien tras investigar acerca de las relaciones
estéticas y el paisaje, en su texto “Espacios de tiempo de

Paisaje y de Arte”, en el libro Paisaje y Arte, propone su propia

3 El autor hace referencia a este concepto de Bachelard acuiiado
en su libro: BACHELARD, G (1993). El aire y los suefios. México:

Editorial Fondo de Cultura Econdmica.
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concepcidon del término: “Por paisaje estético entiendo el

aparecer de un espacio inabarcable” (2007, pag. 37).

Martin Seel se refiere como espacio inabarcable al panorama
gue se nos muestra delante como espectadores -o artistas-, y
entendemos el “aparecer” como la manera en la algo se
encuentra en un determinado momento bajo la percepcion

visual del observador.

A pesar de que se discuta la relevancia que posee, todas estas
investigaciones coinciden en la necesidad de la existencia de

un lugar que sea observado.

A raiz de la cuestion en la concrecidn del espacio inabarcable,
cabe relacionar aqui algunas de las ideas de esta investigacidon
gue se exponen en el capitulo tres, donde, en la serie
Re(en)torno (ver 3.4) se pone en tela de juicio lo panordmico y
universal en la representacién del paisaje y, debido a la
solucidn técnica basada en la creacién de bloques de resina de
poliéster, aglutina cada fragmento derivado de
contemplaciones parciales de espacios inabarcables, siendo el

resultado una suma de porciones abarcables.

Se puede extraer como una de las conclusiones de esta
investigacion que, segun los referentes académicos
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consultados, para que exista un paisaje deben existir dos
elementos: Por un lado, una extension de terreno bien sea
considerado como hecho geografico, como panorama, o como
parte de un territorio. Y, por otro lado, la presencia de un
observador con actitud estética. En definitiva, en el marco
conceptual de este trabajo de investigacién, como
compilacion de las palabras de los autores citados, se concluye
como paisaje aquella porcion geografica que es observada
activamente por un espectador con intenciéon y actitud

estética.

Esta acotacidn conceptual sirve también para que, cuando se
hable de una pintura, se pueda diferenciar los términos
paisaje y vista, y servirda mas adelante para establecer qué es
el Paisaje en la pintura, mas concretamente en el apartado 2.1
La invencidn del Paisaje: el Paisaje en la Historia del Arte hasta
el siglo XIX, donde se realiza un recorrido desde los origenes
del género del Paisaje y es necesario establecer esta
diferencia. Se considera entonces como vista a aquella
extension de terreno que aparece acompaiando a modo de
escenario cualquier otra escena mas importante y, que, a
diferencia de lo que ocurre en lo que consideraremos Paisaje,
el artista ha decidido que no es el elemento principal del

cuadro.
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Cabe retomar de nuevo, dado que esta relacionado con este
aspecto, la idea del espacio inabarcable. Interesa destacar la
importancia de la decisiéon seleccionadora del artista, quien
escoge un paraje, o un fragmento, para representarlo,
otorgandole, por tanto, una condicién de subjetividad de la
gue el medio fisico carece vy, sin embargo, es intrinseca en

cualquier representacion: la eleccidn de lo representado.

Por tanto, la seleccidn panoramica que realiza el artista
aislando una franja del resto de elementos fisicos que lo
rodean es una eleccidn discriminatoria, consciente y subjetiva.
Por tanto, se entenderdn necesariamente como relevantes
aquellos lugares del entorno montafiés que los pintores del
siglo  XIX seleccionaron y, mediante una eleccidén
discriminatoria, consciente y subjetiva, lo convirtieron en

fragmentos de una realidad visual representada (cfr. 2.2.3).

Manuel Garcia Guatas (2007), catedratico de Historia del Arte
en la Universidad de Zaragoza, en su texto “Cezanne y el
Cubismo. Preambulo y epilogo del paisaje moderno”, también
incluido en Paisaje y Arte, comparte esa cualidad subjetiva en
la idea de paisaje. Cree que se fundamenta en la “experiencia
de la vision del pintor que lo percibe y lo construye” (pag. 81).
Esta afirmacidn atribuye al artista la capacidad de “creador del

Paisaje”, no sdlo como mero observador, sino como participe
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y responsable de él, pues “el ojo del artista no es un ojo
pasivo, sino que completa las formas y las modifica sutilmente
para establecer contraposiciones que interpreta de seguido

sobre el lienzo” (pag. 87).

De las mismas contraposiciones habla el historiador Maurice
Merleu-Ponty (1945) en La duda de Cézanne, quien, ademas,
apunta que el artista necesitaba de la ausencia de la
humanidad para establecer su relacién con la naturaleza (2018

(1945), pag. 26).

En tal sentido se fundamenta parcialmente una de las series
gue se desarrollan en esta investigacién, dispuesta en el
apartado 3.3, True Landscapes. En esta parte del trabajo, se
provocan imagenes incompletas mediante fragmentos
escogidos de todo el repertorio visual que proporciona el
espacio inabarcable del entorno mas cercano. Como si fuera
un juego, se crea una seleccion de vistas* que, dado el caracter
incoherente de la relacién entre ellas, se les otorga la
capacidad de protagonizar el cuadro. Por tanto, no existe

ningun paisaje, puesto que no existe un motivo protagonista

4 Entendido “vista” como se explica anteriormente: aquellas
partes paisajisticas de un cuadro que acompafian a la escena

principal sin tener ninguna pretensién de protagonismo.
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por si mismo, sino, mas bien, una disposicion de fragmentos

escogidos, de vistas (Imagen 3).

Imagen 3 - Victor Alba. True Landscapes, 20 x 30. Técnica mixta sobre
tabla, 2020

Otra de las investigadoras que ha producido textos
académicos de relevancia relacionados con este tema es la
historiadora del arte Maria Dolores Jiménez-Blanco (2007),
profesora titular de Historia del Arte en la Universidad
Complutense de Madrid. Maria Dolores también ejerce como
vocal del Real Patronato del Museo del Prado y es miembro de

la Comisién Permanente. Su trabajo se enfoca principalmente
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en el arte del siglo XX y en este texto suyo, titulado
“Significados del paisaje en la Espaifa Moderna”, hace alusion
a la idea de la eleccién subjetiva del paisaje:

Es ya un tépico historiografico referirse al paisaje

como un género subjetivo. En primera instancia

pudiera decirse que el paisaje describe un

fragmento del escenario de la naturaleza y por

tanto debiera considerarse como un mero

ejercicio de mimesis objetiva. Pero un segundo

analisis mas detenido nos permitird llegar a la

conclusién de que, puesto que ninguna mirada

es objetiva, tampoco es la del que selecciona un

fragmento de la realidad natural para darle un
tratamiento artistico. (2007, pag. 137)

Esta reflexidon extraida de un estudio muestra un significado
mas complejo y gesta un concepto que sobrepasa el limite,
mas bien frio, de la observacion objetiva e impersonal a la que
se atafien otros puntos de vista mdas técnicos. Prosigue
afirmando que “se trata siempre, de forma mas o menos
consciente, de selecciones interesadas con tratamientos que

tampoco son neutros” (2007, pag. 137).
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Para acercar mds este trabajo al concepto del Paisaje, se
considera interesante contar con aquellos investigadores que
también han basado sus estudios de investigacién en la
practica artistica. Por ello, se considera adecuado contar con
las palabras de un distinguido pintor contemporaneo cuyo
trabajo artistico se orienta hacia el paisaje, Jesus Mari
Lazkano, profesor Titular de Pintura de la Universidad del Pais
Vasco. En su texto “Ecos de la memoria” (2007) habla sobre la
relacion entre los humanos y el entorno, y en el que este
fragmento resume de manera muy sintética el componente

humano del paisaje:

El paisaje es una construccidn intelectual. Hay
cierta distancia entre el hecho objetivo de Ia
realidad fisica - la orografia, la geografia- y el
sentido de paisaje. El componente fundamental
qgue determina ese cambio de significado es la
mirada. (pdg. 248)

Establece una diferencia que reside en la subjetivacion del
término paisaje al aplicarle un concepto humano, la mirada:
“Entre el paraje y el paisaje estd la mirada, hay alguien que

mira” (pag. 248).
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Imagen 4 - Jesus Mari Lazkano. Bastante mds que infinito. 2001. Acrilico
sobre lienzo, 130 x 225 cms. Museo Guggenheim Bilbao

Teniendo en cuenta las ideas anteriormente expuestas en este
apartado, se puede considerar que el paisaje, por lo menos
para lo que esta investigacién pretende, se puede definir
como aquella parte del entorno que es mirada por un
espectador con actitud estética quien le da un significado
autonomo. También se puede considerar que, tras haber
explicado la diferencia terminolégica entre “paisaje” vy
“Paisaje” en el apartado anterior (ver 1.1.1), el artista

convierte el paisaje en Paisaje mediante el hecho artistico.
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1.1.3 Interdisciplinariedad

Dentro de esta investigacidon se ha entendido el paisaje como
un concepto universal que, dado su caracter transversal
dentro del mundo del arte, imbrica diferentes disciplinas. La
tendencia posmoderna del arte conlleva una ruptura en estas
fronteras entre las diferentes disciplinas (Maderuelo, 2012). A
pesar de ello, con el fin de establecer un orden estructurado,
se iran mostrando las conexiones entre las diferentes
disciplinas que la tradicion de la produccion artistica y la

historiografia han venido diferenciando desde sus inicios.

Aclarada esta cuestion, es necesario también introducir que se
han pretendido estudiar aquellos textos de expertos en arte
gue relacionan el arte y el paisaje, sin estudiar Unicamente la
relacion entre paisaje y pintura, pues sélo asi se puede
conseguir exponer una vision lo mas cientifica y objetiva
posible, y que los sesgos que existan hayan sido motivados
por eleccion propia, y no por desconocimiento. En este
sentido, se ha creido conveniente investigar también acerca
de la relacidn entre arte y paisaje, lo que ha llevado a indagar
en los textos producidos en relacion con otras disciplinas

relacionadas directamente con el paisaje, como el Earth/Land
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Art o la fotografia. De ellos se exponen a continuacién

aquellos aspectos que se relacionan con esta investigacion.

A pesar de ser el paisaje el medio comun en estas disciplinas
mencionadas existe una clara diferencia intencional y
procesual entre estas dos parcelas, que conviene separar para
estructurar las ideas y explicar mas pormenorizadamente
como se afronta el paisaje desde cada una de ellas. En el
primer caso, en el Land Art, existe una actitud activa e
interactiva, con la que se pretende modificar el territorio para
configurar un lugar estéticamente diferente al previo, es decir,
constituir un nuevo paisaje. Por otro lado, en el segundo de
los casos, la actitud activa esta distanciada del lugar -muy
similar a la de un espectador-, que se convierte en generador
de imdgenes a través de una herramienta que innatamente
conlleva la necesidad de un instante de pausa, el tiempo
necesario para que la luz sea captada por el sensor, y que
mantiene un paralelismo con la actitud contemplativa. El
artista del Land art interviene el paisaje y el artista fotégrafo -
también el pintor- crea una imagen a partir de un paisaje en el
gue necesariamente no participa. La relacién, pues, entre el

paisaje y los dos artistas parece distinta.

Relacionados estos aspectos con las ideas de Alain Roger

expuestas anteriormente, se puede disgregar que las obras de
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arte producidas por el artista del Land Art son el propio hecho
artistico en el paisaje. El artista configura una nueva realidad
in situ, de un modo vivencial. Por otro lado, las obras de arte
del artista fotografo -y del pintor-, son representaciones de un
paisaje. El artista crea una imagen tomando como referencia

una vista de un lugar, in visu. (ver 1.1.2)

Imagen 5 - Andy Goldsworthy. Rivers Tides And The Void. Instalacion. 2007
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Imagen 6 - Nils Udo. Clemson Clay. Instalacion. 2005. Universidad de
CLemson (Carolina del Sur, EEUU)

En el articulo “El paisaje y el arte como una experiencia de la
naturaleza”, escrito por el fildsofo francés Gilles A. Tiberghien
(2014) en el numero 112 de la revista Arte y Parte se
vislumbra una diferencia notoria entre ambas maneras de

afrontar la creacion artistica.

Tiberghien expone que los artistas que trabajan en el paisaje
no lo hacen por una cuestién de imagen, renunciando a
cualquier indicio de representacién, incluso en el caso de Andy

Goldsworthy (Imagen 5), de quien dice que “sus obras parece
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que se reducen a la fotografia”, a pesar de que el artista se

resista “pertinazmente” a esta idea (2014, pag. 14).

Tiberghien (2014) pretende evidenciar que la diferencia entre
el arte de paisaje (fotografia y pintura) y el arte en el paisaje
(Land Art) es la existencia o no de la imagen como fin mismo
del hecho artistico. Para ello se apoya en una cita textual del

artista Nils-Udo (Imagen 6):

Es evidente que la fotografia dard
siempre solo una idea aproximada
del espacio-naturaleza
tridimensional. Lo propio de mi
trabajo no es ni lo que construyo
en la naturaleza -al no ser mi
intervencién mas que un vehiculo-
ni la fotografia. Es un intento de
activar la naturaleza en si por
medio de intervenciones infimas y
de someterla a tensién, de forma
que el espacio-naturaleza salga de
su anonimato y se convierta en
espacio-arte.®

Lo que la imagen intenta siempre transmitirnos,
lo que pretende restituirnos bajo formas
diversas, atrapada en dispositivos a veces

5 Gilles A. Tiberghien cita un texto Nils-Udo publicado en la revista
Photographie, en cuyo titulo podemos traducir la dualidad en Ila
preposicion antes de naturaleza, en y con. NILS-UDO: <<Des

sculpters dans et avec la nature>>, Photographie, n28. 1985
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complejos que la relacionan con los textos, los
mapas y los diagramas, es una experiencia que,
al mismo tiempo, nunca podra realmente
comunicarnos. Pero el paisaje no es solo un
decorado sobre cuyo fondo es posible esta
experiencia. Tampoco es lo que nos permite ver
la obra cuando esta lo resalta, lo exalta de
alguna manera, para inscribirse mejor en él. El
paisaje es una experiencia en si mismo.
(Tiberghien, 2014, pag. 15)

Tiberghien acota asi las posibilidades experienciales vy
comunicativas de la imagen con respecto al paisaje, pero
también lo hace con el Land art, desde el que afirma que el
paisaje no es sblo el escenario sobre el cual se construye el
hecho artistico, sino, que, al contrario de lo que se espera, es

una experiencia en si mismo.

Por tanto, el paisaje, en su sentido fisico, es tomado,
representado y tratado de forma diferente, pero cabe
preguntarse ¢ées distinta la nocidn del concepto paisaje entre

disciplinas o es un mismo concepto interdisciplinar?
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Imagen 7 - Agustin Riancho y Mora. Paisaje con presilla, campesina y
ganado, 1881. Oleo sobre lienzo, 72 x 102 cm.

Imagen 8 - Hamish Fulton. Pista hacia la Sierra de Pefia Labra. 2006
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Esta pregunta surge de la necesidad de esclarecer todo lo
posible alrededor del concepto paisaje con la intencién de
estructurar a los artistas de nuestro estudio. Por poner un
ejemplo que clarifique el porqué de esta duda, se remite al
subapartado 2.2.5.1, en el que se estudian unas obras que
Hamish Fulton realizé (Imagen 8) en 2007 en el entorno
geografico que enmarca esta investigacion, donde
experimentaba el paisaje mediante la accion de caminar, un
hecho de apropiacién de la experiencia propia del paisaje
montafiés. En contraposicién, en el subapartado 2.2.3.2, se
estudian las obras de Agustin Riancho (Imagen 7), quien, en el
siglo XIX, de un modo figurativo y colorista, trasladaba su
experiencia del paisaje montanés a lienzos de diferentes
dimensiones. Dados estos dos ejemplos totalmente dispares
basados en la experiencia paisajistica montafiesa, se plantea la
cuestidon de qué aspectos tienen en comuin cada una de estas
(y otras) propuestas con el paisaje para asi poder demostrar
cuales son los vinculos entre estos artistas, conectados
mediante un hilo invisible que presumimos sea el paisaje

montafiés.

En el Land Art, artistas como Robert Smithson han trabajado
en y con la naturaleza reinterpretando conceptos pictéricos

vinculados tradicionalmente al Paisaje. Estos conceptos se
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exponen en esta investigacién en el punto 1.3.1, como es el
caso de lo pintoresco. Roberth Smithson, seglin escribe
Tiberghien (2014), “se interesé en lo pintoresco para
devolverle a este concepto un cardcter dialéctico capaz de dar
cuenta del potencial artistico de sitios (...) En ningln caso era

para inscribirse en una filiacién pictérica de una corriente

superada de la historia del arte” (pag. 12).

Imagen 9 - Robert Smithson. Jetty spiral. 2007. Desierto de Utah (EEUU)

Otras dos fuentes que aluden al cardcter pintoresco de
Smithson (Imagen 9) son el historiador del arte y curador

Robert C. Hobbs, profesor de la Universidad de Virginia, quien
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expone con rotundidad que Smithson es el redescubridor de
lo pintoresco, tal y como se subraya en el apartado dedicado a
lo pintoresco (cfr. 1.3.1), y el citado Javier Maderuelo, quien
publica una investigacion bajo el titulo de Nuevas visiones de
lo pintoresco: el paisaje como arte, también citado en el

apartado indicado.

Estos dos autores coinciden en una cuestion: gracias al
concepto de Jo pintoresco, estas obras de Smithson
encuentran una distancia estética entre el paisaje y el

espectador (Maderuelo, 1996).

Por otro lado, en la disciplina fotografica la relacién artista-
paisaje es similar a la que ocurre en la pintura y, a pesar de la
diferencia del procedimiento, las intenciones motivacionales
de los artistas que han trabajado el paisaje desde una éptica
fotografica son practicamente las mismas que las intenciones

de quienes han trabajado de manera pictorica.

De acuerdo con ello, son estas las fuentes derivadas de
publicaciones relacionadas con la fotografia anticipadas con
antelacion: Fernando Castro-Florez, Elena Vozmediano,
Santiago B. Olmo, etc., que iluminan esta investigacion con

aportaciones teéricas que, sin ellas, de haber acotado las
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fuentes Unicamente a la pintura, dejarian el trabajo

incompleto.

Un ejemplo de este hecho es el caso del fotdégrafo, comisario
de fotografia contemporanea y actualmente director del
CGAC, Santiago B. Olmo, quien escribe “Naturalezas
artificiales. El paisaje fotografiado”. Un texto publicado por el
CAAM, en el catdlogo de la exposicidn Los géneros de la
pintura: una vision actual (1994). Esta exposicién fotografica
es un proyecto con caracter internacional que basa su tesis en
como la fotografia ha ocupado el espacio de los géneros

clasicos de la pintura.

Se considera importante este texto porque Santiago B. Olmo
escribe una conceptualizacidn con respecto al paisaje que nos

resulta interesante para esta investigacion:

La nocidn de paisaje conlleva pensar la
naturaleza como un ente auténomo con el que
el hombre establece relaciones, pero a la vez
que se convierte en objeto adquiere la calidad
de sujeto, tanto pasivo como activo, al generar
emociones y efectos capaces de conmover.
(1994, pag. 121)
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Santiago Olmo refuerza la idea de que para que exista paisaje,
debe existir una relacion hombre-naturaleza, tal y como
exponia Alain Roger, recogido con anterioridad. Estos dos
autores se aunan al introducir una clave para que la
naturaleza se convierta en paisaje: pensar la naturaleza para
gue emocione y conmueva (Olmo), que es lo mismo que

artealizarla (Roger).

1.1.4 Transversalidad

Retomando esta cita de Javier Maderuelo se introduce este
apartado que pretende evidenciar la complejidad del término
paisaje, al ser un concepto abordado desde multitud de areas
de conocimiento, mas alla del campo de las artes:

Hoy el paisaje es entendido como un fendmeno

complejo que concierne ademas de filésofos y

artistas a gedgrafos, demodgrafos, bidlogos,

economistas, politicos o legisladores...
(Maderuelo, 2007, pag. 7)

Esta indagacién acerca de la multiplicidad de enfoques que
provoca el paisaje es motivada por una relacién directa con
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otro punto de la investigacion, el surgimiento del paisaje en el
marco geografico delimitado en este estudio (2.2.2.1). De un
modo introductorio, se adelanta que, en el siglo XIX, sin haber
existido previamente ningln indicio de tradicién pictérica
paisajistica en Cantabria (Polo Sdnchez & Sazatornil Ruiz,
2001), aparecen de repente varios pintores que empiezan a

representar los paisajes de su entorno.

Uno de los objetivos de esta tesis es llegar a concretar los
nexos entre esta serie de pintores cuya relaciéon pictdrica
reside en el Paisaje. Para ello se considera adecuado en este
estudio mostrar qué pudo motivar la aparicion de la pintura
de paisaje y, para ello, se considera necesario exponer las
causas del nacimiento del Paisaje como género global (cfr.
2.1), y en ellas, localizar y analizar las circunstancias sociales y
culturales que provocaron que se desarrollara hasta el punto
de ser un género importado a una parcela territorial en cierto

grado hermética o no desvelada.

Entre estas circunstancias, se exponen diferentes posibles
factores que posibilitaron la expansion/importacion del
género, como por ejemplo la transformacién socioeconémica
provocada por la revolucién industrial o la expansion del
comercio Santanderino con Cuba; el desarrollo de las

comunicaciones gracias al ferrocarril, que, junto con la
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creacion de una catedra de paisaje en la Academia de San
Fernando, permitié que varios pintores pudieran viajar a
Madrid y ser formados por Carlos de Haes; el nacimiento de
una burguesia que inicié una nueva corriente de mecenazgo;

etc. (cfr. 2.2).

De todas estas posibilidades enumeradas, ninguna explica el
cardacter transversal del paisaje. Sin embargo, en el siglo XIX la
proliferacién del paisaje como género fue paralelo a un hito
en la evolucion social: el resurgir de la ciencia. Corrientes
como el positivismo y el racionalismo motivan que Ia
experimentacion comience a cobrar fuerza para concretar el
conocimiento de los fendmenos naturales, geoldgicos y

bioldgicos a través de la observacién.

Una de las fuentes bibliograficas en las que se apoya este
trabajo es el libro El tiempo de los trenes (1991), de Lily Litvak,
tal y como quedard evidenciado en el capitulo que se
aproxima mas a su tematica (cfr. 2.2.2.1). En este sentido, sin
anticipar mas contenido, se extrae una cita de esta referencia,
pues acompafia adecuadamente la idea del paralelismo entre
el desarrollo del paisaje como género a la vez que las ciencias

proliferaron.
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En la segunda mitad del siglo XIX triunfa en Ia
filosofia y en la ciencia el espiritu racionalista y
experimental (...). Esos afios son particularmente
fecundos para las Ciencias quimicas y bioldgicas.
Pasteur investiga entre 1862 y 1869 sobre las
fermentaciones y la generacién espontanea. En
1865 Mendel formula sus leyes de la herencia, y
Berthelot hace triunfar el espiritu experimental
poniendo fin a las especulaciones cientificas
sobre la separacién entre substancias minerales
y organicas. En 1859, aparece On the origin of
Species by Means of Natural Selection de
Darwin, donde se constata la universalidad de la
lucha por la vida. (1991, pag. 11)

El hecho de que las ciencias resurgieran de este modo hizo
gue muchas disciplinas se desarrollasen. Entre ellas, ramas
como la geografia, la geologia, la cartografia o la biologia
empezaron a necesitar de la captacién de imdagenes para

desarrollar las observaciones en las que basaban sus estudios.

Varios autores vinculan el paisaje con el desarrollo de la
ciencia y les otorgan un caracter simbiético del cual depende
la existencia de ambos. Una de estas autoras es la
investigadora cantabra Manuela Alonso Laza, doctora en
Historia del Arte que citaremos con frecuencia pues
consideramos importante no obviar, quien afirma en el
capitulo “El patrimonio artistico” en el libro De La Montafia a

Cantabria: La construccion de una Comunidad Autonoma
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(1995) que “la influencia del pensamiento positivista y algunas
ciencias, como la geologia, originaron el desarrollo del paisaje

realista finales del siglo XIX” (pag. 15).

Se entiende que no puede demostrarse mejor la
transversalidad del concepto del paisaje que evidenciando la
mutua necesidad existencial entre varias ramas de
conocimiento y éste. Entonces pues, la relacién entre el
desarrollo de la observacion racionalista en el ambito
cientifico y la consolidacién del paisaje como género es

indiscutible. Pero édesde cuando?

En este sentido, Delfin Rodriguez Cruz afirma en El paisaje
Perfecto que el vinculo entre la naturaleza y el arte surge con

anterioridad a la modernidad.

La historia de la pintura de paisaje es, sin duda,
cada vez mejor conocida, no solo por las nuevas
relaciones que, entre arte y naturaleza
establecié la modernidad desde la ilustracion,
sino también en relacidon a los insospechados
ambitos de transformacién plastica y poética
que ofrece ese género menor durante el Antiguo
régimen, al menos desde el humanismo. (1997,
pag. 50)
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Rodriguez introduce un concepto nuevo hasta el momento, el
humanismo. Hasta el momento, tan sélo se habia puesto la
atencion en las ciencias naturales. Sin embargo, disciplinas
humanistas como la filosofia ya se habian interesado en
términos estéticos alrededor de la contemplacién. Javier
Maderuelo, en el recién publicado El espectdculo del mundo :
una historia cultural del paisaje (2020), recoge que, con
caracter anterior al siglo XIX, existen aproximaciones desde el
campo de la filosofia hacia la estética relacionada con los
paisajes, pero que hasta el siglo XX no se trata el paisaje como
entidad:

Desde el siglo XVII los filésofos habian

empezado a interesarse por la estética,

analizando y definiendo conceptos relacionados

con la percepcion, la sensibilidad y otras

cuestiones que atafien al arte y, mas

concretamente, al arte del paisaje. Pero hasta

principios del siglo XX los fildsofos no empiezan

a interesarse por el paisaje en si mismo, como

objeto especifico de sus reflexiones, que hasta

entonces aparecian dentro de la esfera de lo
meramente estético. (2020, pag. 594)

Hasta que Georg Simmel no publicd en 1913 Philosophie der

Landschaft no existia una atribucion filoséfica directamente
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para el paisaje.® Pero a raiz de este hito, surgen varios autores,
como Joachim Ritter, que han proseguido desarrollando
teorias estéticas alrededor del paisaje que han ayudado a

configurar la idea del término. Segun Javier Maderuelo (2020):

Por su parte, Joachim Ritter, alumno de
Heidegger y de Cassirer y compaiero de Hans-
Georg Gadamer, pasé del estudio del concepto
de naturaleza en Aristoteles a interesarse por el
paisaje, abriendo asi las puertas del paisaje a la
especulacién filoséfica y, mas concretamente, a
la hermenéutica. Esta via ha resultado
particularmente fructifera, con la aportacion de
pensadores como Anne Cauquelin, Massimo
Venturi Ferriolo, Alain Roger, Philippe Nys,
Mathieu Kessler, Jean-Marc Besse o Remo Bodei.
(2020, pag. 594)

Otro de los campos desde el que se aborda el paisaje es,
indudablemente, el de la geografia. En esta disciplina, uno de
los gedgrafos considerados mas influyentes del siglo XX es
Franco Farinelli. Farinelli es profesor de la Universidad de
Bolonia y sus estudios relacionan la geografia con la cultura

occidental desde la cartografia.

6 Edicidn en espaiol: Simmel, Georg, Filosofia del Paisaje, Madrid,

Casimiro, 2013. Pp: 7-23.
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Uno de sus referentes abiertamente reconocidos es Alexander
von Humboldt, a quien atribuye reiteradamente la capacidad
de haber transformado la idea de paisaje en la cultura
occidental. Uno de los ejemplos de esta manifestacion es la
que escribe en el articulo “La finesse du paysage”, publicado
en la revista francesa Projects de paysage, de donde
extraemos el siguiente articulo, y acto seguido proponemos

una traduccion:

C'est grace a lui, justement, que le concept de
paysage se transforme d’une fagon définitive. En
passant, pour la premiére fois, de concept
esthétique en concept scientifique, de savoir
pictural et poétiqgue — le seul octroyé aux
bourgeois par la domination artistique — en
description géognostique du monde, il se charge
d’'une signification tout a fait inédite (et
littéralement révolutionnaire) du point de vue
de I'histoire et de I'histoire de la connaissance.
C'est précisément le caractere esthétique de la
culture bourgeoise qui impose, pour permettre
au savoir artistique de se transformer en science
de la nature, la médiation de la vision. Pour cette
raison Humboldt choisit et emploie le concept
de paysage, puisqu’il est le véhicule le plus
adapté pour assurer la transition des
protagonistes de la dimension publique littéraire
vers la domination de la connaissance
scientifique
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Es precisamente gracias a él que el
concepto de paisaje se transforma de
manera definitiva. Pasando, por primera
vez, de concepto estético a concepto
cientifico, de conocimiento pictdrico vy
poético - el Unico otorgado a los
burgueses por la dominacidn artistica - a la
descripcién geogndstica del mundo. Asi
adquiere un significado completamente
nuevo (y literalmente revolucionario)
desde el punto de vista de la historia y de
la historia del saber. Precisamente el
caracter estético de la cultura burguesa
que impone, por permitir que el
conocimiento artistico se transforme en
ciencia natural, lo medible en vista. Por
eso Humboldt elige y utiliza el concepto de
paisaje, ya que es el vehiculo mas
adecuado para asegurar la transicion de
los protagonistas de la dimension publica
literaria hacia el dominio del saber
cientifico. (Farinelli, 2010, pag. 6)

Farinelli entiende la cartografia como la forma mas fiel de
representar el entorno. Y es en su manera de relacionar la
cartografia con todas las disciplinas donde encontramos un
paralelismo similar al que ocurre con el paisaje -al fin y al
cabo, la cartografia es una manera de representar un

territorio, una forma de traducir lo medible en vista-.
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Imagen 10 - Mapa de Florencia del siglo XV. "Carta della Catena". 1470.
Escuela italiana. Museo Historia y Topografia de Florencia.

No se puede pasar por alto mencionar aqui que, en el capitulo
dedicado a indagar los origenes del Paisaje (cfr. 2.1), a todos
los estudios confrontados alrededor de quién fue el primer
paisajista -entre ellos los citados Paula Santiago, Javier
Maderuelo, Agustin Berque o autores por citar como Puig y
Perucho, Francisco Rico, etc.-, este trabajo aflade una opcién
mas, y es que explorando acerca de estudios relacionados con
la historia de representaciones de territorios -lldmese mapa,
cartografia o paisaje-, se ha encontrado con dibujos de
cartografias perfectamente valedores de llamarse paisajes,
fechados a finales del siglo XV (Imagen 10), afadiendo a la

cuestion comun otra variable. Esta relacidn con otra parte del
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trabajo viene dada para demostrar la importancia de Ia
transversalidad del paisaje y para confirmar la relevancia de

las cartografias —por ello no se puede obviar a Farinelli-.

En una publicacién reciente dedicada a recoger y relacionar
extractos de Franco Farinelli, el investigador y gedgrafo Bernat
Lladé Mas escribe en un libro dedicado al emblematico
geografo, Franco Farinelli: Del Mapa al Laberinto (2013),
acerca de las diferentes aportaciones de este autor, a quien
entrevista en “Imdagenes retrospectivas de un periplo

personal” (pag. 74).

Dentro de las relaciones que establece este autor con las
diferentes dreas de conocimiento, interesa reflejar aqui
aquellas que tienen que ver con el objeto de esta
investigacion: el paisaje en el arte. Farinelli también aporta
datos a la cuestion del nacimiento del paisaje -y de su fin-,
pues afirma que toda la historia de la representacién de
paisajes de la modernidad estd basada en la perspectiva que
se inventa en el renacimiento, hasta que muere con Duchamp,
pues rompe con la idea del espectador de paisajes como un

sujeto inmévil contemplando el espacio (Lladé, 2013).

En el subapartado relacionado con la produccién artistica

contempordnea en Cantabria (cfr. 2.2.4) y en el capitulo
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dedicado al desarrollo practico de la investigacion (cfr.3) se
evidencian hasta qué punto son importantes las ideas de
Farinelli en el transcurso del arte contempordneo, pues, entre
otras cuestiones, determina que en ese momento en el que
Duchamp rompe con la representacion, se termina la
modernidad.” Otra de las cuestiones que expone este autor es
la del individuo como punto geométrico, que no es mas que su
particular concepcién de la sociedad a través de las
cartografias al entenderse estas como una relacién entre el

territorio y los sujetos que lo registran.

Destaca también la idea de que en una crisis de conceptos y
de falta de originalidad, como, segun él, ocurre en la
actualidad, el paisaje puede y debe servir como reinicio dada
su omnipresencia y versatilidad. Segun Farinelli, el paisaje es
la Unica categoria que nos permite dar cuenta de la realidad
como algo que percibe el sujeto (Lladé, 2013, pag. 76),
atribuyendo un componente subjetivo a cualquier razén

cartografica, tesis que se relaciona directamente con el

7 Segun F. Farinelli, tras la modernidad no hay nada, no se sabe
qué paradigma teje nuestra actualidad y pone el foco en la

necesidad de encontrarlo (Lladd, 2013, pag. 75).
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inseparable caracter cultural que le atribuyen Alain Roger y

Unamuno al paisaje (cfr. 1.1.2 y 1.1.5.1).

Otro de los autores del campo de la geografia que deben
tenerse en cuenta es Joan Nogué. Joan Nogué es catedratico
de geografia de la Universitat de Girona, director del
Observatorio del Paisaje de Catalufia y es una de las fuentes
mas citadas cuando se investiga el paisaje, pues sus
producciones académicas son muy numerosas. Nogué (2010)
entiende el paisaje como un concepto mds bien geografico
gue se puede abordar desde otras disciplinas: “El paisaje es
uno de estos conceptos en esencia geograficos, pero que, sin
ningun género de dudas, podrian ser abordados desde la
filosofia, y mas concretamente desde la ética y la estética”
(pdg. 123). Nogué se apropia del concepto paisaje desde la

geografia, entendiendo su utilidad como definidor de limites

territoriales bajo la perspectiva de la cultura del territorio.

A pesar del pragmatismo desde el que se aborda el término,
vuelve a relucir la dimensién cultural del paisaje, del mismo
modo que en las tesis de Farinelli o Roger, aspecto que se
relaciona con el subapartado 1.1.5.1, dedicado al paisaje

cultural.
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Es, por tanto, el paisaje, el gran concepto universal que
engloba las demas disciplinas de conocimiento, con caracter
omnipresente, del que se debe partir para establecer un
nuevo paradigma en el marco del pensamiento
contemporaneo (Lladd, 2013). Lo que lleva a cuestionar,
¢otros autores contempordneos enfocan sus estudios en el

paisaje desde una dptica transversal?

1.1.5 Vigencia en la contemporaneidad

Hay varias razones que explican por qué nunca
como ahora se habia hablado tanto de paisaje, y
una de ellas es el papel relevante que el paisaje
tiene y ha tenido siempre en la formacién vy
consolidacion de identidades territoriales. Esta
es la razén que explica que el paisaje actle a
modo de catalizador, de elemento vertebrador
de la creciente conflictividad de caracter
territorial y ambiental palpable en nuestra
sociedad. Ante la pérdida de la idiosincrasia
territorial local debida a procesos no
consensuados y casi siempre mal explicados, la
sociedad civil reacciona de manera cada vez mas
indignada, generando un estado de opinién que,
a su vez, conecta perfectamente con una
corriente de fondo que reclama, desde hace
afios, una nueva cultura del territorio. (Nogué J. ,
2010, pag. 123)
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Asi, desde un punto de vista pragmatico y enfocado
parcialmente al territorio, Joan Nogué atribuye al paisaje las
capacidades de catalizar y vertebrar conflictos sociales vy
politicos. Simplemente con esa categorizacion, valdria para
justificar su vigencia, pues expone una problematica actual -la
conflictividad territorial- y un medio -el paisaje- mediante el
cual pueda procesarse hacia una solucién — nueva cultura del

territorio-.

En el mismo articulo, “El retorno al paisaje”, Nogué, pone de
manifiesto, tal y como se ha descrito en el apartado anterior
de este trabajo, que el paisaje es un concepto transversal y
gue gedgrafos como Gunnar Olson, Yi-Fu Tuan, o el ya citado
Farinelli, mantienen un debate continuo con filésofos (2010,

pag. 124).

Se recuerda ahora que en el subapartado anterior (cfr. 1.1.4),
se citaban unas palabras de Nogué en las que establecia su
condicion de gedgrafo afirmando que el paisaje es un
concepto geografico que puede tener relacién con otras
disciplinas como la filosofia. Este autor, especialista en
geografia humana vy cultural, insiste en sus trabajos en
defender el inseparable caracter cultural del paisaje, tal y
como afianzé Alain Roger en su Breve tratado del paisaje (cfr.

1.1.2), y considera que el paisaje esta compuesto de aquellos
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lugares llenos de significados, emociones y pensamientos y
que, por ello, se convierte en un concepto complejo y a la vez

atractivo.

El paisaje no sélo nos presenta el mundo tal y
como es, sino que es también de alguna manera,
una construccion de este mundo, una forma de
verlo. El paisaje es, en buena medida, una
construccién social y cultural, siempre anclado -
eso si en un substrato material, fisico, natural.

(...) El paisaje es, a la vez, una realidad fisica y la
representacion que culturalmente nos hacemos
de ella; la fisonomia externa y visible de una
determinada porcidn de la superficie terrestre y
la percepcién individual y social que genera; un
tangible geografico y su interpretacion
intangible. Es, a la vez, el significante y el
significado, el continente y el contenido, la
realidad y la ficcién. (Nogué J. , 2010, pags. 124-
124).

Esta consideracidon del paisaje como constructo social se
vincula directamente con las ideas de Unamuno (Lugue Moya,
2012) y de Maderuelo (2007) y es una de las ideas que sirven
como cuestiéon en el trabajo de experimentacién llevado a

cabo en esta investigacion.

En este trabajo de laboratorio se afronta la idea de constructo
social desde varias perspectivas. Por poner un ejemplo que

ilustre esta relacion, se muestra una obra en la que se parte
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de la idea de que el horizonte es un concepto asumido por la
sociedad como un elemento necesario para la representacion
de un paisaje y que si se provocan formas que recuerden a
éste, las imagenes resultantes pueden considerarse Paisajes, a
pesar de ser objetos sin afan representativo (ver Imagen 11).
Por tanto, se pretende establecer un paralelismo con la
evolucién del paisaje como un concepto que, gracias a las
rupturas y aportaciones multidisciplinares, se va reinventando
sobre si mismo, aludiendo al caracter dinamico del paisaje que

sefiala Nogué (2010, pag. 127) (cfr.3).

Imagen 11 - Victor Alba. Serie Re(en)torno, 2019. S/T. 25 x 34 cm. Resina de
poliéster y fibra de vidrio.
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Tal y como se describe anteriormente, Farinelli dejo claro que
uno de los autores considerados por sus colegas como mas
influyente fue Humboldt (1769-1859). Del mismo modo,
también Nogué establece a este autor como el pionero en
relacionar “de manera magistral las dimensiones naturales y
culturales del mismo” (2010, pag. 125). En este sentido, otra
de las fuentes, el investigador Nicolds Ortega Cantero (2004),
también desprende en su libro Naturaleza y cultura del paisaje
su admiracién por este autor, de quien alaba, a pesar de la
distancia temporal entre el inicio del siglo XIX y la actualidad,
la vigencia contemporanea de una construccion de un
significado que comprendia “razén y sentimiento” y “arte y

ciencia” (2004, pag. 24).

Esta configuracion formada por elementos tan humanos como
la razén y el sentimiento, y el arte y la ciencia no puede
disgregarse y, por tanto, se puede considerar el hecho
paisajistico como un acto humano, en el que estd implicito
toda la cultura que configura la estructura de su mirada y de
una concepcién del lugar basada en una experiencia social
adquirida y una experiencia individual basada en las vivencias

gue configuran la relacion con el lugar.

Tal y como se mencionaba en el apartado 1.1.3, las

aportaciones conceptuales desde otras disciplinas artisticas
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mas alld de la pintura son fundamentales para obtener una
vision holistica y poder asi establecer una exposicién de las
diferentes ideas, tanto si difieren de la relacién paisaje-
pintura, como si son parejas. En este sentido, se ha
encontrado a la fotografia como una disciplina en la que los
escritos que la teorizan tienen mucho que ver con las ideas
pictdricas. Una de las tedricas con mas repercusiéon en el
panorama del arte espafiol debido a su punto de vista
independiente, critico y formado, es la historiadora del arte,

Elena Vozmediano.

Vozmediano argumenta la necesidad de la existencia del
paisaje en el arte y declara su vigencia en el pensamiento
contempordaneo, relacionando el paisaje con la cultura. En el
volumen 112 de la revista Arte y Parte, dedicado al paisaje
espafiol, pone de manifiesto en su articulo “Tantos ojos sobre
el paisaje” que “aunque el paisaje romantico y sublime
persista, practicamente todos los artistas son muy conscientes
de que la naturaleza ya no es lo que era y que representarla
implica repensar y reinventar los cddigos del género
paisajistico. (...) Lo que esta claro es que el paisaje es, mas que
nunca, cultura, y constituye un extenso territorio de debate,

estético y ético” (Vozmediano, 2014, pag. 95).
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1.1.5.1 El paisaje cultural

El gedgrafo Carl O. Sauer, cred el término de paisaje cultural
en 1925, en su ensayo La Morfologia del Paisaje. En él, expone
qgue los paisajes culturales se conforman a través de
conocimiento -cultura personal vy colectiva- que se
superponen a la vista del paisaje natural; es decir, que el
paisaje cultural surge de la apropiaciéon de una sociedad y su
cultura de un entorno natural, haciendo que ese territorio sea
un simbolo de identidad. De estas capas que afade nuestro
repertorio epistemolégico individual puede nacer el
sentimiento de pertenencia a un lugar: el arraigo, que se
tratara en el apartado siguiente cfr. 1.2). Segun Nicolds Ortega
Cantero (2002), el nexo entre la naturaleza y lo humano no

concierne solamente al individuo, sino a toda la sociedad.

Tal y como lo expone el investigador social F. Antonio Rincon
(2020), la idea de Paisaje cultural va mas enfocada a como

pensar y actuar en un espacio:

Existen elementos culturales, econdémicos,
politicos, historicos y ecosistémicos que
identifican a una comunidad y que inciden en la
forma en que se apropia el territorio, esto
conlleva a la creacion del paisaje cultural como
una proyecciéon del espacio con valoracién
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simbdlica y funcional. Por lo tanto, la identidad y
el paisaje estan intimamente ligados por unas
practicas y conocimientos que representan la
realidad de una comunidad que se ha
constituido a través del tiempo. (2020, pag. 121)

Por tanto, se puede determinar que el paisaje cultural
responde mas como un concepto histdrico y social que
geografico, como un producto histérico que resulta de las

acciones de las sociedades que precedieron a la nuestra.

Para entender la vigencia del concepto de Sauer, recurrimos a
una declaracion de Nogué (2010), que afirma que no se podria
entender a referentes como Yi-Fu Tuan o John Brinckerhoff -
creador de la revista Landscape- sin las aportaciones de Sauer,
pues todos ellos, sin excepcion, vincularon paisaje y sentido de

lugar (pdag. 130).

Por tanto, se puede continuar este estudio estableciendo la
relacion paisaje-identidad como una simbiosis inseparable.
Relacionado con la indagacion realizada en los artistas de esta
investigacion (cfr. 2.2.3), existe una entrevista de John Yau a
Juan Uslé en el catalogo de la ultima exposicion del artista en
Bombas Gens (Valencia, 2021), en la que pone de manifiesto
que trabaja en serie, desarrollando acciones ciclicas y

repetidas, porque de esa manera compara los ciclos vitales del
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cuerpo y del paisaje, aspectos que considera “loci”

inseparables (Yau, 2021, pag. 96).

1.2 El paisaje como entidad/identidad: el arraigo.

Segln lo expuesto anteriormente, el paisaje es entendido
como inseparable de la accién social y humana. También, del
mismo modo, el ser humano es influenciado por el territorio
en varias facetas. Como amalgama de agentes activos, la
sociedad moldea un paisaje, configura la idea de paisaje y vive
de manera dindmica ese paisaje en continuo cambio. La

relacion que se establece es bidireccional e inevitable.

La conexidn entre la sociedad y el territorio trasciende lo
pragmatico, pues nuestro entorno no es sélo un lugar sobre el
que dormir y que nos proporcione el sustento, sino que
también nos aporta sensaciones y emociones, y con el que

establecemos unos vinculos determinados.

Por tanto, la manera de concebir el paisaje, ademds de una
percepcion dptica y conceptual, como se ha desarrollado en

1.1, resulta de la suma de diferentes factores subjetivos,
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sociales y humanos, entre los que se encuentran el afecto a un
lugar, la apropiacién del lugar como habitat propio y la
configuracion de una realidad diferenciadora e identitaria
basada en el apego a un entorno, aspectos que se pueden
congregar en el concepto del arraigo. En palabras de Carma
Casula:

(...) un sentimiento de caracter muy personal y

subjetivo de autorreconocimiento en un paisaje

y en una cultura, y en sus gentes como

"nosotros", que puede llevar a concebir una

iconografia del deseo, de sus emociones, sus

anhelos, sus carencias, de los lugares u objetos

gue admira o en los que se identifica y un lugar
de posible retorno: del Arraigo. (2016, pag. 184)

La doctora Casuld realiza una investigacion acerca de la
repercusién del arraigo en la representacidon fotografica del
paisaje vy, a pesar de estar enfocado a la parcela fotografica, se
pueden extraer ciertas ideas en las que se apoya este estudio.
Por un lado, resume en el parrafo anterior una cuestion que
resulta de gran interés: la asociacién del arraigo como una
iconografia emocional, de la que forman parte el anhelo, la

identificacion con un lugar y la idea del posible retorno.

Por otro lado, evidencia que estos sentimientos ligados a la

pertenencia a un lugar contribuyen a la creacion de
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representaciones de Paisajes de un modo subjetivo. Este
aspecto es compartido por autores ya citados, como
Unamuno, Garcia Guatas, Martin Seel, Jiménez Blanco, o
Lazkano en el apartado 1.1.2., o Farinelli en el apartado 1.1.4,
y otros por citar como Alain Roger, Kant o Burke (cfr. 1.3.1). El
sentimiento de pertenencia a un lugar, por su subjetividad,
condiciona cualquier representacion, pero équé es realmente?

équé es el arraigo?

El arraigo es un sentimiento relacionado con la identidad que
proporciona un lugar, al que, segun se cree y siente, se
pertenece. Del mismo modo que el paisaje, es un concepto
transversal y se estudia en diferentes dreas, pues sus
repercusiones son tan transversales como el sentimiento de
pertenencia a un lugar puede abarcar (geografia, politica,
filosofia, medicina, genética...). Sin embargo, como conducta
humana, es en la psicologia donde existen mds estudios
acerca del arraigo. Mas concretamente en las ramas de la
psicologia ambiental y la psicologia social aplicada. Un
referente en la rama de es Harold Proshansky, quien establece
gue la psicologia ambiental es el intento de relacionar el
entorno y la conducta. Proshansky considera que la idea de
paisaje se construye a través de la conexion entre entorno-

individuo y una identidad espacial creada (Proshansky, 1978,
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pag. 173). Otro referente en este ambito fue el investigador,
psicologo y profesor Gabriel Moser, quien en la monografia
Psicologia ambiental: aspectos de las relaciones individuo-
medioambiente, estudia este concepto:

El arraigamiento implica que el sentimiento de

identidad personal se inscribe en un lugar. Se

fundamenta en un sentimiento de pertenencia

gue se manifiesta a través de la estabilidad y la

permanencia del vinculo establecido con un

lugar y por la voluntad de inscribirlo en el

tiempo, asi como por el sentimiento de que se

integra en la historia de los lazos y proyectos

familiares. Identificarse con un lugar significa

que este lugar adquiere una funcidon simbdlica

de representacién de si y un rol central en el
proyecto de la persona. (Moser, 2014, pag. 68)

Se puede extraer que el arraigo es una relacién entre lugar e
individuo, condicionada a un vinculo de pertenencia tan fuerte

gue condiciona el proyecto de la persona.

Asi, el constructo social que configura la idea de paisaje (cfr.
1.1.2) alberga, por un lado, los elementos objetivos: aquellos
observables, sensibles y analizables; y por otro lado los

elementos subjetivos que se mencionan con anterioridad, en
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los que el sentido del lugar? tiene una fuerza especial. Dicho

de otro modo:

Se trata de un complejo conjunto de ideas
conscientes e inconscientes, creencias de
preferencias, sentimientos, de valores, objetivos,
tendencias, y aptitudes comportamentales
relacionadas con el entorno. El paisaje se define
entonces por medio de un conjunto de
elementos cognitivos sobre el entorno a los
cuales estdn vinculados valencias positivas o
negativas y aspectos sociales, en especial los
diferentes papeles que el individuo debe jugar.
(Moser, 2014, pag. 174)

Por lo tanto, los Paisajes estan condicionados a la voluntad y
sentir del artista, eliminando el caracter objetivo de estos, v,
por tanto, no se deben entender como representaciones de
cémo se ven los paisajes, sino cémo quieren los artistas que se

vean:

Representaciones que evidencian este discurso
de la riqueza del paisaje como bien cultural,
social y, consecuentemente, pueden llegar a ser
un atractivo turistico. Todo ello conforma una
nueva cartografia de la reconstruccion de
aquello que se entiende por "nuestro mundo"
tanto por ser el espacio fisico -lugar donde
desarrollamos nuestras actividades como de

8 La traduccion anglosajona que mas se acerca al término Arraigo es
“sense of place”, sentido o sentimiento de lugar.
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construccion propiamente de éste, dado que las
imagenes vya existentes forman parte del
universo informativo y emocional de aquello que
percibiremos como "mundo". Son la viva imagen
y expresién de cdmo se ven a si mismos y como
quieren ser vistos. Y toda cartografia informa
acerca de dénde se estd, de donde se procede, y
a dénde se podria ir. (Goodbody, 2016, pag. 185)

Esta escisidn entre el ser y aquello que se quiere hacer ser en
las representaciones es tratada recientemente por Zygmunt
Bauman (Retrotopia, 2017), quien considera que los vinculos
de afecto que nos unen a un lugar condicionan, en primer
lugar, e inconscientemente, la visién que tenemos y, de modo
consciente, cdmo queremos hacer verlo. El autor lo compara
con las ideas de E. H. Carr respecto a la escisidn histdrica de la
historia, citando las palabras del historiador britanico en las
gue expone que el historiador es selectivo pues es quien elige

gué hechos tienen relevancia (Retrotopia, 2017, pag. 19).

Este simil puede ayudar a entender la subjetividad del artista a
la hora de elegir qué parte del paisaje pintar, y, sobre todo,
con cuanta intencion de veracidad lo va a realizar. Este
aspecto de la cuestidn acerca de la veracidad del paisaje se

trata en la serie True Landscapes (cfr. 3.3).
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Del mismo modo, ahondando en el estudio posterior (cfr.
2.1.3.4.1), conviene introducir las palabras de Javier Portus en
las que relaciona las ideas de verdad y naturaleza con las de
uno de los pintores que se tratan mas adelante, fundamental

para la comprensién del resto, Carlos de Haes.

Haes sugiere una relacion estrecha entre
"verdad" y "naturaleza", con lo que sintoniza con
importantes corrientes del pensamiento de la
época. La pintura de paisaje, para él y muchos
otros, era una formula de extraordinario valor
para acercarse al mundo natural, y no sélo un
tema que les permitia profundizar en nuevos
campos artisticos. Esto es algo que no debemos
perder nunca de vista a la hora de estudiar la
evolucion del género en pais, pues a la
naturaleza, su disfrute y su estudio, le estaban
asociadas numerosas connotaciones de caracter
moral, social o estético. (2006, pag. 23)

La relacidén entre objetividad y subjetividad es indisoluble, la
confrontacion entre la realidad y el caracter subjetivo del
artista configura una posible contradiccion en los artistas
aferrados al realismo, como Haes. Conviene ahora anticipar
que en el apartado 2.1.3.3 se expone que Eisenman (2001,
pag. 136) considera una contradiccién que Constable en sus

escritos, por un lado, toma el paisaje como un elemento de
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observacion, de manifiesto cientifico, desde la mas rigurosa
racionalidad, y, por otro lado, cuando habla del paisaje de su
pueblo, del que se percibe una necesidad de transmitir sus
sentimientos al respecto, siente su paisaje desde un punto de

vista manifiestamente subjetivo.

Mas alld de la contradiccidon, sirve como una evidencia del
indisoluble vinculo entre paisaje e individuo. De cédmo el
componente subjetivo, su sentimiento de pertenencia, su
apego por su pueblo, es decir, el Arraigo, condiciona al artista,

a pesar de ser un firme defensor del realismo mas analitico.

La relacion entre el paisaje como entidad -desde un punto de
vista absolutamente geografico- y como generador de
identidad -habitat de donde se es parte-, hace que la
concepcidn de las representaciones pictoricas de Paisajes lleve
implicita esta relacidn simbidtica e inseparable entre realidad

e invencion.

En este sentido, cabe destacar que el componente
sentimental del sentido de pertenencia a un lugar es una de
las causas del surgimiento de movimientos ideoldgicos que
defienden una identidad comun vinculada a un territorio
concreto. Un ejemplo es el sentimiento regionalista que se

estudia en el apartado 2.2.2.2. Anthony Clarke, investigador
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britdnico experto en José Maria de Pereda cree que cuanto
mas sentimiento de arraigo exista, mas necesidad de plasmar
el entorno anhelado. En las novelas de Pereda, icono del
regionalismo montanés, la naturaleza aparece en funcién de la
intensidad del elemento regionalista: Crece la proporcion de
paisajismo en ellas a medida que se aumenta la intensidad del

regionalismo (Clarke, 1969, pag. 45).

Este es, por tanto, un concepto necesario para investigar los

nexos invisibles que unen a los artistas montaneses.

1.3 Pinturay paisaje como experiencia estética

Tal y como se ha venido exponiendo, el dilema entre la
objetividad y la subjetividad en la concepcién del paisaje como

idea es algo que lo acomparia desde su origen.

Para empezar, se basa en una observacién y, como accién
humana, tiene un componente subjetivo. Conviene recordar
que la mirada es un proceso intelectual cargado de
experiencias individuales y colectivas (Berjman, 2006, pag. 9).

Sin embargo, el hecho de que cualquier paisaje sea una
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interpretacion no lo convierte en algo completamente
inventado, por lo que la subjetividad esta acotada. En palabras

de Maderuelo:

El paisaje es, por tanto, algo subjetivo, es «lo
que se vey, no «lo que existe». Pero el que sea
subjetivo no quiere decir que sea una fantasia o
una invencion sino que se trata de una
interpretacion que se realiza sobre una realidad,
el territorio, que viene determinada por la
morfologia de sus elementos fisicos, que son
objetivos, pero en la que intervienen factores
estéticos, que le unen a categorias como la
belleza, lo sublime, lo maravilloso y lo
pintoresco, y a factores emocionales, que tienen
que ver con la formacién cultural y con los
estados de animo de quienes contemplan.
(Maderuelo, 2010, pag. 576)

Con mas proximidad al ambito pictorico, la catedratica de
Historia del Arte de la Universidad Complutense de Madrid,
Carmen Pena, alude a la relacidn sensible entre el paisaje y la
pintura y establece cudndo, para la Historia del Arte, la
relacion entre ambos conceptos tuvo mas relevancia:

Desde el punto de vista de la teoria y la historia

del arte, la idea de que el paisaje es una

proyeccion de sentimientos tendria su climax en

la pintura y la literatura del romanticismo,

basado esencialmente en las ideas

prerromanticas de lo pintoresco y de lo sublime.
(Pena C., 2010, pags. 505-506)
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Se establece, pues, un vinculo entre el paisaje y las categorias
estéticas como lo pintoresco, lo sublime, y, como decia

Maderuelo (2010), /a belleza.

1.3.1  Los conceptos de bello, sublime y pintoresco

Martinez Moro, en “llustrar lo sublime” (1995) dedica un
apartado a explicar estos tres conceptos que, a pesar de no
encontrar unos limites perfectamente definidos -mdrgenes
imprecisos-, considera como las tres categorias estéticas que
abarcaron el gusto y la sensibilidad en los siglos XVIIl y XIX (cfr.
2.1.3). Para ello, extrae un fragmento del Doctor Frankenstein,
de M. W. Shelley, del que se sirve para explicar, de un modo
sencillo e introductor, la diferencia entre ellos:

Poco después penetraba en el valle de

Chamonix. Este valle es todavia mas maravilloso

y sublime, aln no tan bello y pintoresco como el

de Servoux, que acababa de cruzar. Las altas y

nevadas montanas eran su limite inmediato vy

sublime adorno que sustituia al de los castillos

en ruinas y los campos labrados que embellecia

el valle anterior. Glaciares inmensos se

acercaban al camino; pude oir el estruendo
horrisono de los aludes al caer, y admiré las
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nubes de vapor que se alzaban a su paso.
(Shelley, 1816, citado en Martinez Moro, 1995,
pag. 58)

Haciendo un resumen previo, el primer concepto, /o bello, es
heredado de un planteamiento clasicista que unifica la verdad,
la belleza platénica y la bondad. El concepto de lo sublime se
asocid, en un principio, desde un punto de vista clasico, a una
exaltacion de lo bello. Posteriormente, este concepto se
entendid como la oposicién a lo bello y como oposicidn
también al significado cldsico de lo sublime. Se entenderia,
mas bien, como algo violento, intenso e ilimitado. Esta
contraposiciéon entre utopia y distopia sirvid para que se
crease en consecuencia una corriente estética aparentemente
intermedia, lo pintoresco, que albergaria caracteristicas de
ambas, ni tan aburrido como /o bello, ni tan apabullante como

lo sublime.

Algunas de las publicaciones realizadas en Inglaterra durante
el siglo XVIII pueden hacer entender la evoluciéon de estos
conceptos y del crédito que iban adquiriendo entre la

sociedad inglesa:

- Joseph Addison publicé en 1712 Los placeres de la

imaginacion en The Spectator.
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- Entre 1756 y 1757 se publicdé La norma del gusto,
de David Hume.

- En 1757 Edmund Burke publica Indagacion
filosdfica sobre el origen de nuestras ideas acerca
de lo sublime y lo bello.

- En 1792, William Gilpin publica Tres ensayos sobre
la belleza pintoresca.

- Uvedale Price publica su obra principal Ensayo
sobre lo pintoresco, comparado con lo sublime y lo

bello en 1794.

El hecho de que durante este siglo se desarrollasen las ideas y
los dilemas que configuraban paulatinamente el significado de
los tres conceptos evidencia que estaban presentes en el
imaginario cultural y conceptual de los agentes sociales, bien
pintores, bien pensadores, que consideraban como
pintorescos el arte y la naturaleza. Asi lo recoge el historiador
del arte Valeriano Bozal en Historia de las ideas estéticas

(1997-1998, pag. 43).
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Lo Bello

El concepto de /o bello es el germen. Necesario fue, pues, para
qgue, con su evolucidn, se desarrollasen ambos conceptos
posteriores. También lo es para que se desarrollen otros
conceptos fundamentales en esta investigacion, como, por
ejemplo, el Paisaje. Cabe recordar que, segun Berque, el
paisaje es un invento moderno vy, para que se pueda
considerar que la cultura de una sociedad es paisajista,
establecia cuatro condiciones. La segunda de ellas convenia la
existencia de escritores que hubieran descrito la belleza de un
lugar. Esto implica que, sin la existencia del concepto estético
de lo bello, no se podria haber inventado el paisaje, ni sus

representaciones.

Lo bello se relaciona con lo que nos permite sobrevivir, lo que
permite preservarnos; con aquellos aspectos naturales como
arboles frutales (ver Imagen 20), que resultaban bellos porque
ofrecen alimento, al igual que resulta bello el sonido del agua
de un rio, o en términos humanos, el concepto de belleza se

ha asociado a la ausencia de enfermedad.
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Imagen 12 - Thomas Girtin. The White House at Chelsea. 1800. Acuarela en
papel. 29, 8 x 51,4 cm.

Por tanto, la sensacion que produce un paisaje bello es la de
un placer sosegado vy finito, amparado en la tranquilidad, el
reposo o la desactivacidon. No son paisajes amenazantes, sino
que se destinan a la contemplacién de elementos totalmente

controlados en los que no hay cabida para la sorpresa.

Tal y como recoge la investigadora Consol Freixa en Paisajes
de Espana: entre lo pintoresco y lo sublime, la belleza se
relacionaba con el gusto clasico del goce de la tranquilidad, la
paz y la armonia, y de la utilidad:

Los britanicos (...) habian hecho suyo el canto de

Horacio que consideraba felices a aquellos que
en su retiro del campo gozaban de la
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tranquilidad de espiritu y en comunidad con la
naturaleza vivian en paz y armonia.

(...) Incluso David Hume aporté sus ideas en un
ensayo titulado Sobre el gusto, en el que,
siempre pragmatico, consideraba que uno de los
aspectos que hacia bellos los objetos que nos
rodeaban era su utilidad y en el que insistia en
que la belleza no estaba en las propias cosas sino
en la apreciacion que nosotros haciamos de
ellas. (Freixa, 1998, pags. 36- 37)

Anterior a Hume, el iniciador del dilema acerca del origen, la
causa y el efecto de las ideas estéticas fue Joseph Addison.’
Segun explica Ana Hontanilla, profesora de la University of
North Carolina, en Gusto de la razon: debates de arte y moral
en el siglo XVIII espafol (2010), “Addison inicia el cambio de
enfoque, alrededor del cual va a girar el estudio de las artes y
del gusto”. La investigadora reconoce que, en “Los placeres de
la imaginacién”, Addison da prioridad a la imaginacién y a los
sentidos ante las reglas clasicas de la proporcién y simetria y
“propone indagar sobre las causas y mecanismos que

provocan que ciertos objetos susciten las pasiones de lo bello,

9 John Dennis habia descrito su experiencia al cruzar los Alpes en 1693
con varios oximoros que podrian ser la antesala del planteamiento
estético: “Experimenté un delicioso horror, una terrible alegria y, al mismo
tiempo que estaba deleitado, temblaba” citado en (Freixa, 1998, pag. 37).
Sin embargo, a pesar de anteceder la apreciacion de valores estéticos, no
formo parte del debate tedrico al respecto.
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lo grande y lo singular en las personas” (pag. 40). Este aspecto
lo comparte Christopher Hussey en Lo pintoresco: estudios
desde un punto de vista (2013), quien apostilla que en aquel
momento no existia la necesidad de la estética “mientras la
percepcion era puramente fisica, relacionada con lo
agradable, o puramente racional, relacionada con el
conocimiento” (pag. 65). Pero la estética evoluciond cuando
Addison formuld en The Spectator su transcendental frase “an

agreeable kind of horror”.

Lo sublime

Sobre lo sublime: “no solo pivota entre lo clasicoy lo
romantico, sino también entre el placery el displacer, la
imitacion y la imaginacidn, la ineluctable visualidad de la obra
y sus contenidos ocultos e ignotos, lo explicito y lo sugerido, la
realidad empirica y la infinitud, el orden y el caos, el ideal de
perfeccion del canon académico y la libre expresion del
artista, y por ultimo, en definitiva y como tratamos de
mostrar, entre la razén y la plastica” (Martinez Moro, Critica

de la razon plastica : método y materialidad en el arte
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moderno y contempordneo, 2011) p.74. critica, meter en

sublime también.

La categoria estética que deriva en contraposicién a lo bello es
lo sublime. La idea de belleza madurd respecto a la de verdad,
bondad y virtud clasicistas de Shaftesbury, pues sus atributos
resultaban enormemente estrictos, y la “belleza” era
insuficiente para describir todo lo que el hombre de mediados
de siglo sentia como importante (Hussey, 2013, pag. 70).

"

Addison formuld “el agradable horror” para describir su
experiencia en la montafna y Edmund Burke se vio en la
necesidad de conceptualizar el oximoron de Addison para
contraponer a lo bello la nueva categoria, lo sublime (Roger,

Breve tratado del paisaje, 2007, pag. 111).

Mi intencién es considerar la belleza
diferenciada de lo sublime; vy, en el transcurso de
la indagacidn, analizar cuan compatible es con
ello. (Burke, 2005, pag. 121)
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Burke teorizd en su juventud acerca de la novedad®. No fue el
pionero en hablar de lo sublime, pero si fue el primero en
relacionarlo con /o bello, dejando cabida a dos categorias
estéticas que podrian convivir (Hussey, 2013, pag. 72). En su
Indagacion..., Burke reflexiona acerca de las sensaciones que
los objetos provocan en los espectadores y, segln estas
cualidades, lo enmarca en sublime o bello, y concluye que

cualquier cosa capaz de producir una tensién

semejante ha de producir una pasion similar al

terror, y, por consiguiente, tiene que ser una

fuente de lo sublime, pese a que no haya de

acarrear consigo ninguna idea de peligro. (Burke,
2005, pag. 169)

Por lo tanto, Burke encontraba en la tensidén producida por el
terror, el miedo o la violencia la fuente de experiencias
sublimes. Burke habia llegado a la conclusion de que cuando el
peligro o el dafio no eran inminentes producian en nosotros

una sensacion de delicioso miedo (Freixa, 1998, pag. 37).

Se puede definir la categoria de Lo sublime como una
experiencia que nos activa completamente, que nos absorbe.

Es una experimentacién que va mas alla de querer guardar el

10 Shaftesbury consideraba que el placer estético del que hablaba Lo
sublime era producido por ser “la novedad”. (Hussey, 2013, pag. 71)
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instante o el objeto, puesto que, al llevar asociado el peligro,
causa un estado de alerta y trasciende la pintoresca anécdota.
El goce estético es producido por la percepciéon de
acercamiento a los limites humanos -el reconocimiento de una
propia finitud- ante la inmensidad apabullante de lo natural
inabarcable. Segun Immanuel Kant:

Solemos llamarlo sublime porque salta las

fuerzas del alma mas alld de su medida media

corriente, permitiéndonos descubrir en nosotros

una capacidad de resistencia de indole

totalmente distinta que nos da valor para

podernos  enfrentar con la  aparente

omnipotencia de la naturaleza (Kant I. , 1961
(1790), pag. 107)

En funcion de lo senalado, se puede afirmar que /o sublime
supone una reverencia ante la inmensidad, una bifurcacién
entre lo humano y lo inabarcable. Esta escision creara
posteriormente la distincion entre “lo estético y lo artistico”
en el pensamiento moderno tras Kant (Argan, 2012, pag. 9). Y,
por otro lado, que las relaciones entre naturaleza y ser
humano fueran cada vez mas tratadas en las reflexiones de los

filésofos provocd que la sociedad absorbiera crecientemente

el interés hacia el entorno y, por tanto, hacia el paisaje.
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Segln el catedratico de Historia de Arte de la Universidad
Complutense de Madrid, Javier Arnaldo (2000), “el paisaje se
convirtié ya en el siglo XVIII en la pantalla de proyeccion de
ideas que estaban ligadas a la renovacion cultural de la época”
(pdg. 79). La busqueda en la naturaleza de experiencias
subjetivas es uno de los pilares del ideal romantico (cfr. 2.1.3),
y el causante, segun Argullol (2006), del nacimiento del Paisaje
como género pictdrico:

(...) la autonomizacién total del paisaje respecto

al protagonismo humano no se da hasta la

pintura del Romanticismo. La mente romantica

esta tan insaciablemente -y tan

infructuosamente— anhelante de alcanzar la

totalidad y la unicidad que erige al espiritu de la

Naturaleza en el genuino representante estético

de su ansia: ésta es la razén de que el paisaje,

cada vez mas importante desde la crisis

renacentista, se constituya en la principal

manifestacion de la pintura romantica. (pags. 46-
47)

La busqueda de experiencias sublimadoras llevd a los artistas
a descubrir la montafia como elemento paisajistico (cfr.
2.1.3.2), tal y como expone Roger (2007, pag. 112). También lo
afirma Robert Rossenblum (1997, pag. 15), quien dice que
tanto Friedrich como Turner, buscaron en la inmensidad de las

montafias y el mar (Imagen 13 e Imagen 14), o en los
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fendmenos atmosféricos (Imagen 15) la forma de expresar

plenamente sus concepciones de drama y paraiso.

Imagen 13 - Friedrich. Fog in the Elbe Valley. 1821. Canvas. 33 x 42.5 cm.
Nationalgalerie. Berlin.
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Imagen 14 - Joseph Mallord William Turner. Llanberis. 1799-1800. Oleo
sobre tela. 55.3 x 77.2 cm. The Tate Gallery. Londres

Imagen 15 - Johan Christian Clausen Dahl. Cloud Study with Horizon. 1832.
Board. 25 x 28 cm. Nationalgalerie. Berlin. Alemania.
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Imagen 16 - John Constable. Cloud study. 1822. Oil on paper. 11,4 x 17,8
cm. Victoria and Albert Museum. London. Inglaterra

Lo pintoresco

A mediados a finales del siglo XVIII el concepto estético mas
popular en la pintura de Paisaje fue lo pintoresco. El término

deriva del italiano pittoresco, que significa “algo pintable”.

William Gilpin conceptualizé este término en Tres ensayos
sobre la belleza pintoresca (Gilpin, 2004 (1792)), donde se
preguntaba cuales eran las cualidades que hacian de un objeto
que fuera pintoresco y las comparaba con las definiciones de
lo bello de Burke, de donde se extrae que lo perfecto, suave,

pulido y relamido que imperaba en las superficies de los
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cuadros neoclasicistas no se podia tomar en ese momento
como “la verdad” (pag. 27), por tanto, lo rugoso, ruinoso e
imperfecto eran cualidades definitorias que Gilpin, en sus

cuadernos de viajes, considerd de /o pintoresco.

Este concepto se popularizd y la idea de viaje romantico
aventurero en busca de /o sublime evolucioné hacia el viaje
pintoresco. Un viaje mas burgués, mas sosegado, en busca de
la belleza pintoresca de los diferentes lugares en lugar del
terror o el peligro. En ellos podian encontrar arboles, rocas,
piedras, valles, montafias, etc., y el hecho de que no existan
dos elementos iguales permitiria su comparacion y su disfrute.
También se hace alusion a las condiciones atmosféricas y al
juego de las luces y las sombras (Gilpin, pag. 86). Por tanto,
cred un manual de composicién pictdrica en el que, siguiendo
sus normas, cualquiera podria vivir la experiencia pintoresca.

Segun Eisenman (2001):

La estética de lo pintoresco animaba a los
turistas perspicaces a evaluar y clasificar las
cualidades escénicas de los parajes topograficos
segln modos pictdricos de la pintura paisajista.
(pag. 121)
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Lo pintoresco se puede definir como una activacién de la
experiencia sensible desde una actitud que busca el goce
estético sin la bondad paradisiaca de /o bello ni la catastrofe
espiritual de /o sublime. Se ampara en la intencién de captar
un instante de un hecho mas prolongado, cuestién que servird
de base a corrientes artisticas posteriores. Se consideran
escenas pintorescas aquellas vistas que contienen cualidades
singulares, lo heterogéneo, lo tosco, lo imperfecto..., mas alld
del tedio de /o bello. Se genera, en cierto modo, un estado de
sorpresa que, de una manera sana Yy abarcable, causa
curiosidad. (...) los castillos en ruinas y los campos labrados
que embellecia el valle anterior que describia Shelley en la cita

introductoria a los tres conceptos.

Algunos de los autores representativos de esta categoria
estética son Claude Le Lorrain (Imagen 17), Gaspar Dughet

(Imagen 18) o Jacob Philipp Hackert (Imagen 19).
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Imagen 17 - Claude Gellée (Le Lorrain). El Puerto de la Bahia con Apolo y la
Sibila de Cumas. 1650. Oleo sobre lienzo. 99,5 x 125 cm.. San Petersburgo.

Imagen 18 - Gaspard Dughet. Landscape. 1650. Oleo sobre lienzo. 48,5 x
63,5 cm. Museum of Fine Arts. Budapest
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Imagen 19 - Jacob Philipp Hackert. Paisaje con el palacio de Caserta y el
Vesubio. 1793. Oleo sobre lienzo. 93 x 130 cm. Museo Thyssen-Bornemisza

Tal y como puede observarse en estos ejemplos, y mas
concretamente en la Ultima imagen (Imagen 19), los margenes
entre las tres categorias estéticas quedan diluidos. Hackert
manifiesta en el primer plano una innegable intencion de
representar una escena paradisiaca, de tranquilidad y belleza
idilica, asociada a la categoria de lo bello. Sin embargo, en el
fondo de la escena, aparece un elemento manifiestamente
considerado dentro de la estética de lo sublime, un volcan -y

en erupcién-. Lo pintoresco busca ese placer estético basado
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en experiencias bellas pero singulares en las que no existe

riesgo o temor.

Por lo tanto, gracias a estos tres conceptos filoséficos,
estéticos, socioldgicos, culturales y psicoldgicos, y al debate
qgue se generd en torno a ellos, se extendié la conducta
estética de la apreciacion del paisaje y esto provocod el

desarrollo de sus atribuciones como gran concepto, o género.

Ya no se entendia el territorio Unicamente como un medio
usable, como un mero recurso econémico (cfr. 1.1). Tampoco
era novedosa la aparicion de la naturaleza como elemento
protagonista de representaciones pictdricas: la invencién del
paisaje (cfr. 2.1.1) o como elemento representado de manera
mimeética (cfr. 2.1.3). Sino que, gracias al dilema conceptual en
torno a las tres categorias estéticas relacionadas con el
Paisaje, y a las vivencias que provocaban, se descubrid la

capacidad expresiva y emocional de la pintura.

Por tanto, debido a este conjunto de reflexiones y devenires
entre lo bello, lo sublime y lo pintoresco, la pintura de Paisaje
empezd a significar otras cosas. Ya no era solo un territorio

observado y pintado. Se convirti6 en la herramienta para
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generar recursos sensoriales, emocionales, conceptuales, y

plasticos.

Y gracias al Paisaje, entendiéndolo como aglutinador de
categorias estéticas y como elemento generador de
emociones y de nuevas realidades, se inventd la pintura

moderna en el siglo XIX.

Los tres conceptos, lo bello, lo sublime y lo pintoresco, no
fueron tres ideas olvidadas en los siglos XVIII y XIX. Segun se
ha tratado en subapartados anteriores (cfr. 1.1.3), cabe
recordar que artistas contemporaneos han reinterpretado los
conceptos pictoricos vinculados al Paisaje. Robert Smithson,
por ejemplo, se interesé en lo pintoresco (Tiberghien, 2014).
Segun Santiago (2009), la obra de Smithson esta vinculada a /o
sublime y lo pintoresco: “La nueva mirada que Smithson
introduce es, pese a todo, deudora de una tradicién, ya que en
ella se aprecian connotaciones con poéticas como las de lo
pintoresco y sublime” (pag. 442). La investigadora relaciona
las ideas de monumento y ruina de la tradicién romantica con
la obra Jetty Spiral (ver Imagen 9). El matiz diferenciador lo
establece Maderuelo. Por un lado, en Nuevas visiones de lo

pintoresco: el paisaje como arte (1996), dice de Smithson:
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Dos son los temas histéricos en los que detienen
su mirada, y los dos tiene un cierto cardcter
romantico. Uno de ellos se sitia en la
recuperacion de lo exdtico y lo distante (lo
pintoresco). El otro en la recuperacién de la
categoria estética de lo sublime, planteada por
Edmund Burke a mediados del siglo XVIII. (pag.
21)

Sin embargo, en El espacio raptado (1990), considera que “lo
gue Smithson entiende por pintoresco no tiene nada que ver
con las imagenes de los cuadros de Claude Lorrain”, pues cree
que “su idea del pintoresquismo encierra una especie de afan

regenerador del territorio” (pag. 174) .

Las palabras del historiador del arte y curador Robert Hobbs,
quien sirve de referencia para Maderuelo, habian
determinado anteriormente la relacidn entre el Land Art y las

categorias estéticas romanticas:

Smithson es el gran descubridor de lo
pintoresco; buscd métodos para entender las
zonas industriales devastadas y considerarlas en
términos estéticos, y encontrd un concepto en lo
pintoresco que se ocupa principalmente del
cambio y que sume una distancia estética entre
el espectador y el paisaje. (Hobbs, Robert, 1981,
citado por Maderuelo, 1996, pags. 37-38)
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Este aspecto sirve a esta investigacion para evidenciar que no
son conceptos olvidados y poder asi, relacionar obras
posteriores con ellos, tanto las obras de los artistas que se
estudian (cfr. 2.2.3) como los resultados practicos de la

investigacion realizada (cfr. 3):
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Capitulo 2. Estado de la cuestion.

El Paisaje Cantabro en la Pintura
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2 Estado de la cuestion. El Paisaje Cantabro
en la Pintura

Tras haber establecido el marco conceptual en el que se situa
la presente investigacion, cabe presentar el estado de la
cuestion, en el que se situan el marco geografico y el
temporal. Este capitulo esta dedicado a la pintura de Paisaje

en Cantabria.

Segun la metodologia disenada, es imprescindible ordenar la
investigacion con una légica de avance progresivo desde lo

general a lo concreto.

En este sentido, el capitulo se divide en dos apartados. Por un
lado, una primera parte (2.1) dedicada a establecer una
aproximacion cronoldgica y geografica al surgimiento del
Paisaje y su desarrollo como género, La invencidn del Paisaje:
el Paisaje en la Historia del Arte hasta el siglo XIX. El segundo
apartado (2.2) se dedica al estudio del desarrollo del Paisaje
en el marco geografico de esta investigacién: La Montafia
(Cantabria), en el que se analizan los motivos por los que
surge en el siglo XIX y cdmo evoluciona hacia Ia

contemporaneidad, titulado E/ Paisaje en Cantabria.
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En un primer lugar (2.1), se propone un recorrido sucinto
sobre la historia de la pintura de paisaje occidental, desde sus
origenes hasta el siglo XIX que recorre los hitos clave como
son el surgimiento de escenarios naturales como meros
fondos pictéricos; cdmo, cuando y porqué adquiere el Paisaje
un caracter independente y se configura como entidad
representable; las relaciones entre lo bello, lo pintoresco y lo
sublime y los elementos naturales que configuran el Paisaje
romantico; y, por ultimo, cémo se desarrolla el Paisaje tras el

Romanticismo hasta llegar a Espafia en el siglo XIX.

Para este punto, el Paisaje en Espana en el siglo XIX, resulta
esencial estudiar a Carlos de Haes, quien esta considerado
como el padre de este género en Espafia, pues, gracias a su
labor docente en la Catedra de Paisaje en la Academia de San
Fernando, favorecié su expansidon como género. Una de las
consecuencias de la metodologia plenairista de Haes es la
Escuela del Guadarrama, a la que se le dedica un subapartado
por mantener un paralelismo con el marco geogréfico de
nuestra investigacion: la vigencia del entorno como fuente de
inspiracion artistica desde la tradicion pictérica decimondnica
hasta la produccién artistica contempordnea, donde se

expone el caso del artista Miguel Angel Blanco.
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El segundo apartado del capitulo (2.2) estd dedicado a
contextualizar e investigar el estado del género del Paisaje en
La Montafa. En primer lugar (2.2.1), se acota geograficamente
y se explica el concepto de La Montafia. También se analizan
las singulares cualidades de la morfologia de este territorio y
se relacionan con un subapartado anterior, La invencion de las
montafias y los mares (s. XVIII). En un segundo punto (2.2.2),
se estudia la idea de La Pintura Montafesa y sus conexiones.
Se confrontan aqui los posicionamientos de aquellos
investigadores que defienden la existencia de una escuela o
grupo homonimo, con quienes reniegan de su existencia.
Posteriormente, se exponen y analizan las claves que hicieron
gue surgiese y se desarrollase el Paisaje en la regidn, entre las
gue resulta esencial la conexién con la literatura, pues gracias
a la labor divulgativa de una narrativa que pretendia poner en
auge las bondades del entorno montafiés, se extendid la idea
de su caracter pintoresco. Por ello se dedica un subapartado a

estudiar la faceta paisajistica de José Maria Pereda.

El tercer subapartado (2.2.3) lo conforma un estudio
cronolégico de los artistas tradicionales, aquellos llamados
Pintores Montafeses, a quienes se pretende relacionar con
conceptos tratados anteriormente en la presente

investigacion, aspectos visibles como la relacion metodoldgica
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con Haes y una intencionalidad casi comudn, o aquellos
aspectos invisibles como la sensacién de pertenencia a un

lugar.

El cuarto punto (2.2.4), se dedica a la evolucién de la pintura
de Paisaje desde el fin de la tradicién pictérica montafnesa
hasta la pintura contemporanea. Se hace un estudio
cronolégico de los artistas que han trabajado en torno al
género, dividido en cuatro grupos: los nacidos antes de 1910,
los que nacieron entre 1910 y 1930, sendos entre 1930-1950 y
los naturales de los afios comprendidos entre 1950 y 1970,
donde se establece la acotacion temporal que permite tratar

con la suficiente distancia las contribuciones al género.

Por ultimo, para evidenciar que el cardcter inspirador del
paisaje montafiés no sélo responde a intereses y percepciones
localistas, se configura el ultimo subapartado (2.2.5), en el que
se exponen casos de artistas foraneos que en el siglo XIX
pintaron La Montafia y el caso de un artista contemporaneo
contrastado y reconocido, Hamish Fulton, que pone de
manifiesto la vigencia contemporanea del caracter

sensibilizante de la geografia cantabra.
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2.1 Lainvencién del Paisaje: el Paisaje en la
Historia del Arte hasta el siglo XIX

Como se introducia anteriormente, este subcapitulo se
destina a realizar un recorrido sobre la historia de la pintura
de Paisaje con la intencidn de comprender aquellos aspectos
relevantes responsables de cdmo se ha desarrollado el género
hasta el siglo XIX para, en siguientes apartados, relacionar los

paralelismos que surjan.

El paisaje, en occidente, se manifiesta como consecuencia de
la evolucién de las composiciones pictéricas en las que, lo que
entendemos hoy como Paisaje, significaba Unicamente un
adorno secundario. El nacimiento del paisaje no fue una
aparicidon espontanea, si no que fue fruto de un paulatino
devenir perceptivo, compositivo y conceptual (Santiago, 2009
y Maderuelo, 2005, 2009, 2020). El origen del género varia
segln las fuentes, dado que es complejo dictaminar dentro de
la evolucidon conceptual y representativa cuando se puede
considerar un Paisaje y cuando se considera un mero

acompafiamiento ambiental a la escena principal del cuadro.

A pesar de las diferencias entre las distintas investigaciones
consultadas, todos los expertos coinciden en que el paisaje
debid surgir antes como la concepcion mental de un paraje
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observado que como su representacidon. Necesariamente,
debid ser la consecuencia de un acto de contemplacion, tal y

como ha quedado expuesto en el apartado 1.1.

Una de las investigaciones que situan el paisaje de manera
mas temprana es la de Bonaventura Puig y Perucho, paisajista
cataldn nacido en 1884 y fallecido en 1977, que sitda en su
libro La pintura de Paisaje (1948) el origen del paisaje en una
de las novelas pastoriles del novelista griego Longo, hacia el
siglo Il. Longo describe en Dafnis y Cloe de manera sensible y
de una manera estética el lugar que rodeaba el huerto de
Lamon, uno de los personajes. Sin embargo, a pesar de la
novedad de estas manifestaciones escritas donde se hace un
juicio estético a un entorno natural que rodea a la escena
principal, Puig y Perucho (1948) defiende que la pintura de

paisaje es aun simbdlica y muy primitiva:

Apenas encontrariamos manifestacién pictoérica
de paisajes antes de los intentos de ello en algun
muro de Pompeya. (...) La idea de paisaje, como
tal, no pudo ser realizada sino cuando la visidon
humana, el punto de vista propiamente dicho, se
unié al concepto de vasto conjunto pintoresco y
atractivo. (pag. 14)
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La definicion de paisaje que realiza el autor, vasto conjunto
pintoresco y atractivo, sirve para recordar los 4 aspectos que
dispuso Berque (2009) para que se considerase que el Paisaje

se habia inventado en una cultura (cfr. 1.1):

- Que se disponga de una palabra que designe al
paisaje

- Que haya habido escritores que hayan descrito la
belleza de un lugar propio

- Que se reconozcan representaciones pictéricas
asociadas al territorio

- Que se hayan configurado espacios de manera que
el ser humano sea quien haya creado paisajes

propios.

Segun Berque, la idea del nacimiento del paisaje de Puig y
Perucho quedaria obsoleta, pues hasta que no aparecieron las
representaciones pictoéricas y que se dispusiera de una palabra
gue designase al paisaje, no podria considerarse su existencia.
En este sentido, las representaciones pictéricas coetaneas vy
los escenarios vegetales pintados en los frescos que se
conservan son insuficientes para poder considerarse Paisajes

(ver Imagen 20).
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Imagen 20 - El Jardin. Casa de Livia. Siglo | a.C. Monte Palatino. Roma

La Imagen 20, un fresco sito en el Monte Palatino es una de
las representaciones clasicas con mas parecido a lo que hoy se
puede entender como un Paisaje. En las obras de arte de la
época romana aparece representada la naturaleza como un
elemento meramente decorativo. Indudablemente esta
basado en un ejercicio de observacidn y representacion, pero
es insuficiente en cuanto a carecer de la motivacién de

representar un paisaje concreto.

Se observan elementos naturales dispuestos con un cierto

orden, existe una representacion del horizonte y se demuestra
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el conocimiento de las dimensiones atras/delante, a pesar de
tener una funcién mas simbdlica que figurativa. Sin embargo,
no existen pruebas visuales que justifiquen que esto sea un
paisaje concreto, pues resulta como una suma de elementos
naturales dispuestos en una superficie mds que de la vista de
un lugar concreto. A pesar de que esta idea de collage de
elementos naturales sea la que fundamente la serie True
Landscapes (cfr. 3.3), en este momento, no se puede

considerar como un Paisaje.

Desde estas manifestaciones naturalistas decorativas, apenas
se encuentran mas representaciones de espacios y su
perspectiva hasta la llegada del arte gético (Imagen 22). En el
arte bizantino se encuentran alusiones a edificios y escenarios
de manera mas bien simbdlica, desarrollada bajo
conocimientos desarrollados a partir de una intuitiva e
incipiente perspectiva axonométrica que se ya habian
demostrado en frescos en Pompeya en el siglo | d.C (Imagen

21).
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Imagen 21 - Fresco de la Domus de Marco Lucrecio Fronton. 35-45 d.C.
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Imagen 22 - Pintura Bizantina: La anunciacion. Autor Desconocido. S. XI.
Archicofradia de la purificacion. Livorno

Aparentemente, la Unica evolucién de los conocimientos vy
destrezas a la hora de representar la profundidad en el
espacio parece'! retroceder, pues adquiere un caracter mas
simbdlico que naturalista. A pesar del desarrollo de la
representacion del espacio mediante la perspectiva

axonométrica, el arte gotico se basa en una perspectiva

11 Segun el canon renacentista, pues la evolucion del arte no es

vectorial.
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jerdrquica, se representa el tamafio de los elementos en
funcién de su importancia. Otros dos factores condicionantes,
segln Gombrich (2002), que ayudan a entender la evolucion
de las representaciones espaciales fueron, por un lado, la
omnipresencia de la Iglesia, y, por otro lado, su capacidad
alienadora del mecenazgo en el control de la produccién

artistica.

En el sentido de las palabras de Gombrich, es innegable que el
arte se ha producido y se produce gracias a un mecenazgo a
expensas del poder factico. Por ello es por lo que, antes del
Renacimiento, no se encuentran representaciones naturalistas
y si existen escenas con cardacter religioso en las que el
escenario nunca tiene un papel principal mas alla de ser un

fondo pictérico (Santiago, 2009).

La intencidon de citar este dato no responde a cuestiones
anticlericales, sino que es relevante evidenciar la importancia
de la dependencia del mecenazgo en la construcciéon de
tendencias estéticas y pictéricas. En este sentido, segln se
tratara en el punto 2.2.2.1, una de las razones del nacimiento
del Paisaje en nuestro marco geografico depende de un
cambio socioecondmico que provoca que una nueva
burguesia se convierta en la principal fuente de mecenazgo v,

por tanto, el tipo de pintura que se demanda sea lo que
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condicione la produccién artistica del momento, de modo
similar a lo que ocurre en Europa en el siglo XV (cfr. 2.1.2 y

2.1.3).

Javier Maderuelo (2007), en Paisaje y arte, manifiesta que las
primeras representaciones del paisaje surgen “de la voluntad
de poetas como Petrarca y sus amigos pintores como Giotto,
al descubrir el mundo y sus maravillas tal y como los ven y los
sienten” (pags. 7-8). Esta idea considera a Petrarca como el
primer paisajista de la cultura occidental ya que, de un modo
sensible y estético, procedié a describir al Mont Ventoux

manteniendo una actitud contemplativa y experimental.

Y, équé tenemos de novedoso, si como hemos visto antes,
Longo ya habia descrito un lugar con sensibilidad y gusto? La
diferencia estd en que la epistola de Petrarca versa
Unicamente sobre la montafia y de todas las sensaciones vy
reflexiones que le genera tanto la ascensidn como lo que
contemplaba alli:

Alli, volando con el pensamiento y saltando de lo

corpdreo a lo incorpéreo, me reprendia a mi

mismo con estas o similares palabras: «Lo que

hoy te ha pasado tantas veces al subir este

monte es lo mismo que te sucede a ti y a otros
muchos cuando intentdis alcanzar la vida
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bienaventurada; pero los hombres no lo
perciben con tanta claridad porque, mientras los
movimientos del cuerpo estdn a la vista, los del
alma son invisibles y estan ocultos. (Petrarca,
2019, pag. 65)

No es de extrafiar que sea tenida en cuenta también la idea de
gue en ese momento se inventara también el alpinismo, tal y
como afirma Eduardo Martinez de Pisén (2019) en el prélogo
de esta edicidon de La ascension al Mount Ventoux. En un
sentido similar a esta actitud de Petrarca, en el apartado
2.2.5.1, se expone cdmo Hamish Fulton afronta su experiencia

artistica.

En este texto, Martinez de Pisén (2019) reconoce que,
posiblemente, la consideracién de Petrarca como iniciador de
la actitud moderna ante el paisaje puede proceder de Jacob
Burckhardt (1860), quien en La cultura del Renacimiento en
Italia afirma que los italianos son los primeros modernos que
perciben el paisaje como objeto mas o menos bello y que “han
encontrado un goce en su contemplacion” (pag. 14), donde lo
relaciona con Humboldt. El hecho de que refuerce la conexién
entre la condicion geografica de Humboldt y Petrarca, y que se

relacione con un artista contempordneo constata un cierto
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anacronismo que nos sirve para certificar, de nuevo, la

transversalidad del concepto (cfr. 1.1.4).

. touon}mx*amor del tutto difirmaty - g
&aﬁm lauia per glhiocebialcore
2] chedi lagmnc fon facki uftio & uard,
S al mio parer non li fu honore %
' fpv::: medé faeta mquelloﬁzto . Y
‘2 ugtnmztﬂgonmonﬁrar pur Tarco

Imagen 23 - Anénimo. Laura et Petrarca. S XV. Biblioteca Marciana.
Venecia. Italia. A modo ilustrativo, en esta imagen de un cancionero de
Petrarca, aparece Petrarca con Laura, a quien dedico el cancionero. Al
fondo, observando la escena y un poco desapercibido, el iconico Mont

Ventoux.

Sin embargo, hay detractores de que este hecho haya sido
cierto. Hay varios estudios que dudan de la veracidad de que

Petrarca ascendiera al Mont Ventoux y que defienden que se
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tratase Unicamente de una experiencia recogida de la
imaginacién que, por el gran esfuerzo en la narracion, se
consideré como cierta. El autor Francisco Rico (1964), filélogo
experto en Petrarca, escribe en su articulo “El Secretum de
Petrarca: Composicidon y cronologia” los diferentes motivos
por los que difiere de la imposicidn histdrica de su ascenso:

Petrarca se hallaba empefiado en la creacién de

una biografia, en especial en el periodo de los 30

a los 40 afios; y para redondear su retrato ante

lo futuro, no le importaba trastocar fechas,

inventar situaciones, acomodar la realidad a un
dechado ideal. (pag. 129)

Otra de las referentes importantes en esta investigacion,
Paula Santiago (2009, pag. 79), escribe que el historiador del
arte, A. Richard Turner también considera este hecho como

una invencion literaria.

Aun asi, no es competencia de esta investigacidn puntualizar si
ascendid al Mont Ventoux o no lo hizo, sino, mas bien, resulta
de interés conocer que fue una de las primeras evidencias
modernas de una actitud estética respecto a un lugar natural,
qgue describié de ese modo una experiencia sensible con el
entorno y que, tal y como dice Martinez de Pisén (2019), “se

ha acudido al resto de sus expresiones de afinidad con la
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naturaleza como sintomas de un significativo y temprano
cambio cultural en Europa sobre la percepcidn literaria del
entorno, que enlazaria la Edad Media con el Renacimiento”
(pdg. 14), evidenciando su relevancia en la transicién de la

cultura occidental desde un paradigma a otro.

Cabe recordar que la perspectiva de esta investigacién se situa
en la cultura occidental, pues en la cultura oriental ya se habia
inventado el paisaje: existian representaciones pictéricas de
Paisajes, ya existia un término que referia al paisaje, y ya
existia un concepto ligado a las sensaciones producidas por la

naturaleza.

Segun Puig y Perucho (1948), importante orientalista, en los
siglos anteriores a nuestra edad media, en China, ya se habian
especializado sobre el paisaje, siendo este “una realidad
pictérica del mds subido interés” (pag. 16). Seglun sus
investigaciones, los Paisajes que con mas antigliedad se
conservan de la cultura China datan del siglo VIII, pero dada su
técnica impoluta y la madurez de las obras pueden provocar la
deduccion de que esa evolucion de aprendizaje fuera

desarrollada desde unos siglos atras.
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Desde el siglo VIII por lo menos, y cuando la
pintura occidental era todavia una nebulosa, el
Paisaje era en la China una realidad pictdrica del
mas subido interés, bien que ni ese pais, ni el
Japon, ni Persia con sus bellas miniaturas, hayan
influido en la pintura de Occidente antes del
siglo XVIIl y mas sefialadamente en el XIX. (Puigy
Perucho, 1948, pag. 16)

La pintura oriental, por tanto, empezé a influir en Europa en
los siglos XVIII y XIX. Si se analiza la tematica de la Imagen 24,
en la que resultan representadas ciertas condiciones
ambientales y naturales que recuerdan a las categorias
estéticas de Jlo pintoresco o lo sublime, resulta muy
complicado rehuir de la idea de que los artistas del
romanticismo no conocieran a estos autores orientales (ver

Imagen 25)
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Imagen 24 - Guo Xi. Primavera reciente. 1072. Tinta sobre seda. 158,3 x
108,1 cm., Museo Nacional del Palacio. Taipéi

Imagen 25 - John Constable. Estudio de marina con nube de lluvia. 1827.
Oleo. 22,2 x 31,1 cm. Royal Academy of Arts, Londres
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En este sentido, mas investigadores han evidenciado que la
invencion del paisaje fue mucho antes en la cultura oriental
gue en la europea. Pero ¢a qué es debido? Ya hemos citado
con anterioridad a Agustin Berque. El gedgrafo, ademads de
filésofo, es experto en la estética del mundo oriental. Segun
su articulo “El origen del paisaje” (1997), existian civilizaciones
interesadas en el paisaje, como la civilizacion china, que
poseia una tradicidn pictérica paisajista desde principios de
nuestra era, y civilizaciones no interesadas en el paisaje, como
la europea, que hasta el renacimiento tuvo un freno que le
impedia avanzar hacia intereses tan individuales y humanos

como la exploracién de su entorno:

Sin duda, el mundo antiguo habria acabado
inventando el concepto de paisaje si no se
hubiese producido el advenimiento del
cristianismo. (...) fue la causa de que el mundo
occidental, a pesar de las primicias romanas, no
descubriese el paisaje hasta antes del
renacimiento. (1997, pag. 15)

Dificil de rebatir es esta conclusiéon que invita a reflexionar
sobre la capacidad condicionante de los poderes facticos
sobre la evolucion del desarrollo cultural, social y humano ya
gue, si se tiene en cuenta el nivel representativo de los frescos
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romanos (Imagen 20), podria caber la presunciéon de que
siguiendo una evolucion légica habria llevado a una invencién

previa del Paisaje en Europa.

En el mismo sentido apunta el historiador Francisco Calvo

Serraller (1990):

Para que fuera posible una vision de Ia
naturaleza como paisaje era preciso que ésta se
destacase previamente como objeto
fundamental de la atencién humana, tal y como
ocurrioé durante el Renacimiento. La concepcién
teocéntrica de la Edad Media se basaba en una
estructuracion jerarquica de esencias que solo
alcanzaba su plenitud ontoldgica en Dios. (pag.
17)

2.1.1 Laindependencia del paisaje y su porqué. De
escena biblica a ventana.

Maderuelo (2005), en El paisaje: génesis de un concepto,
afirma que la invencién previa del paisaje fue imposible
debido a que las corrientes de pensamiento occidental no lo
permitieron. En civilizaciones orientales no ocurrid asi, por lo

gue se ve una pronta evolucién del género, contrapuesta con
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la divergencia occidental. El investigador, en El espectdculo del
mundo (2020), realiza la siguiente afirmacion:
Cuando me pregunto sobre las maneras como el
hombre occidental ha ido accediendo al paisaje y
creando una cultura a través de él, siempre
aparecen las creencias, la religion y sus dogmas
como un freno. Puedo empezar por enunciar
una tesis: el paisaje es una de las consecuencias
de la laicizacion de la cultura, segun el hombre
occidental se ha ido alejando de |las

servidumbres religiosas ha ido anidando en él la
idea de paisaje. (pag. 34)

Por su parte, Santiago (2009), relaciona la dependencia de la
mirada con la subordinacidon moral de la iglesia, y considera en
su investigacion que “incluso al propio Petrarca le resulta
extrano plantearse la existencia de imagenes desprovistas de

un sentido religioso” (pag. 78).

La aparicién del concepto paisaje en la cultura occidental
surge en el momento en el que se pudo disgregar el sentido
Unicamente instrumental y econdmico del campo y empezar
asi a contemplar la naturaleza como un objeto estético.
Resulta relevante para la presente investigacion apuntar hacia

este hito, pues, a pesar de que la aparicién del paisaje haya
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sido consecuencia de una evolucién paulatina, los motivos que
provocaron su génesis en la sociedad europea son

importantes para estudiar las causas que produjeron este

hecho en el marco geografico de nuestra investigacion (cfr.

2.2.2).

Imagen 26 - Giotto, (1302-1305), La Huida a Egipto, 200 x 185 cm. Fresco.
Capilla de los Scrovegni. Padua
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Imagen 27 - Duccio, 1308-1311, La Maesta - El entierro de la Virgen, 40,8 x
54 cm., temple sobre tabla, Museo de la 6pera del Duomo. Siena

Coetdneamente a Petrarca, en los inicios del siglo XllI, se
abandondé el fondo dorado heredado de las pinturas
bizantinas -que simbolizaba la omnipresencia divina-, se
empezaron a introducir elementos naturales como fondos
contextuales de las composiciones. En este momento, tanto
Giotto (Imagen 26) como Duccio (Imagen 27) retoman las
representaciones tridimensionales de los escenarios donde
transcurren las escenas biblicas protagonistas de sus obras en
las que incorporan ya elementos naturales. En sus cuadros, la

representacién del espacio no supone una evolucién en la
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perspectiva con respecto a los frescos de Pompeya (ver
Imagen 21). Por otro lado, la evolucién de la representacion
del arbol como elemento natural es nula, por lo que se puede

deducir que tiene un cardcter Unicamente simbdlico.

En este sentido, es destacable la presencia, aun simbdlica, de
los mismos elementos en sendos autores: las montafas y los
arboles. Esta caracteristica de la presencia del arbol como
elemento que evidencia un entorno natural se relaciona
directamente con la importancia que le atribuyen Haes y
Riancho a los arboles (cfr. 2.1.3.4.1y 2.2.3.2) y, en el capitulo
tres, dedicado a la practica de la investigacién, con la serie
Paisaje con Arbol (3.2.1). Por otro lado, el apartado 2.1.3.2 se
dedica a la representacién de las montafias en el género del
Paisaje, en el que se expone qué supuso su descubrimiento,
pues hasta el momento, no eran mas que parte de un fondo

sugerente y simbdlico.

Una de las referencias en las que se apoya Santiago (2009) en
su investigacion es el historiador ucraniano Moshe Barasch, a
quien cita para introducir las ideas de Alberti, a quien Barasch
considera el primer tedrico del arte. En el libro Teorias del
arte: de Platon a Winckelmann (1991), ademas de las citas
aportadas por Santiago, que no se repiten aqui, Barash

defiende que uno de los aspectos mdas importantes del
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Renacimiento es el surgimiento del concepto de la imitacion
de la naturaleza. En este sentido, y en palabras de Barasch:
No existe ni un solo tratado renacentista que no
subraye que la imitacién de la naturaleza es el
auténtico objetivo de la pintura y la escultura y

que, cuanto mas se aproxime una obra de arte a
este fin, mayor sera su calidad. (1991, pag. 100)

En este sentido, conviene citar unas palabras de Gombrich
(1975), quien expone que, en esos momentos, “el publico que
contemplaba las obras de los artistas empezd a juzgarlas por
la habilidad con que era reproducida en ellos la naturaleza”

(pag. 179).

Alain Roger (2007) defiende también que es necesaria la salida
de la imposicion eclesidstica para que la sociedad pudiera
empezar a reconocer los elementos naturales como entes
posibles y representables, mas alld del caracter simbdlico con
el que eran tratados antes de la desacralizacién, donde toda
concepcioén de existencia posible era supeditada a Dios y a sus
poderes facticos sobre la tierra y no se concebia la posibilidad
de una entidad propia de los elementos naturales que
conforman las partes de un Paisaje, aquellas que debieran
unirse dentro de un mismo conjunto independiente para

poder considerarlo un paisaje auténomo.
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Con la distancia, podemos decir que la invencién
de paisaje occidental suponia la conjuncién de
dos condiciones. En primer lugar, la laicizacidn
de los elementos naturales: arboles, rocas, rios,
etc. Mientras estaban sometidos a la escena
religiosa, no eran mds que signos distribuidos,
ordenados, en un espacio sagrado que, solo él,
les conferia cierta unidad. Por eso, en la Edad
Media, la representacién naturalista no ofrece
ningun interés; podria perjudicar a la funcidn
edificante de la obra. Por tanto, es necesario que
estos signos se desprendan de la escena, tomen
distancia, se alejen; y éste sera, precisamente, el
papel de la perspectiva. Esta, al establecer una
verdadera profundidad, deja en la distancia
estos elementos del futuro paisaje y, al mismo
tiempo, los laiciza. Ya no son satélites fijos,
dispuestos alrededor de los iconos centrales,
sino que conforman el segundo plano de la
escena (en lugar del fondo dorado del arte
bizantino), y esto es algo completamente
diferente, pues alli se encuentran al margen vy al
abrigo de lo sagrado, pero condenados a forjarse
su unidad. Esta es la segunda condicion: ahora
es necesario que los elementos naturales se
organicen entre si en un grupo auténomo.
(Roger, Breve tratado del paisaje, 2007, pag. 77)

A medida que la sociedad evoluciona, se empiezan a
introducir elementos naturales en los cuadros basados mas en
la observacién y en la relacion con el entorno de los pintores
gue en la narracién biblica. Conviene recordar que, hasta el

momento, todos los elementos incluidos en los cuadros eran
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simbolos que habian servido para la transmisiéon del
conocimiento biblico y que tenian independencia dentro de
las representaciones (Clark, 1971). En este sentido, la
influencia de la religion no puede ser considerada como algo

negativo.

Otros autores sostienen que el hecho de que se hayan
utilizado simbolos basados en elementos naturales para
fabular con su significado hizo que se generase un interés en
la observacion de estos elementos una vez exentos de
cualquier reverencia. Y, bien por la necesidad evolutiva
marcada por el ferviente humanismo, o bien por iniciativa
rupturista y revolucionaria, comienza en ese momento a
intuirse una nueva parcela dentro del arte y es la de
considerar los elementos naturales como conjunto vasto y
pintoresco (Puig y Perucho, 1948, pag. 14). En este sentido, el
historiador britanico Kenneth Clark (1971), en El arte del
paisaje, mantiene que la primera intencion fue la de percibir
los elementos de manera individual, aun siendo Unicamente
“simbolos de cualidades divinas”, y después, la evolucidon
légica de los pintores fue la encargada de coordinar estos
elementos en un conjunto con entidad propia:

Primero se percibieron los objetos naturales
individualmente, como agradables en si mismos
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y simbolos de cualidades divinas. El paso
siguiente hacia la pintura de paisaje fue
considerar que formaban un todo que la
imaginacién podia abarcar y que era simbolo en
si de perfeccidn. (pag. 17)

El articulo de la investigadora Maria Teresa Rodriguez Bote “La
vision estética del paisaje en la Baja Edad Media” (2014),
analiza los paisajes de la época que el titulo define y los
organiza en diferentes bloques segun su funcion y enfoque,
afiadiendo mas categorias a las dos propuestas por Kenneth
Clark (1971): simbdlico y empirico. Este articulo concluye,
entre otras cosas, en que la idea de paraiso de las tres
religiones monoteistas que parten del Génesis provoca un
desarrollo perceptivo hacia la esteticidad de un paraje y que,
gracias a esta inspiraciéon divina, surgen el concepto de jardin
loci amoenus, o la representacién terrenal del paraiso,
fundamentales en el desarrollo del paisaje y de conceptos

estéticos.

En el siglo XIV se representan elementos naturales, pero no se
puede considerar aun que sean Paisajes pues no tienen la
intencion de representar un lugar concreto como protagonista

del cuadro. Son simplemente representaciones que cada vez

171



Estado de la cuestion
El Paisaje Cantabro en la Pintura

se van acercando mas al concepto de vista (cfr. 1.1.1y 1.1.2),

pero no lo son aun.

A lo largo del siglo XIV se van mostrando avances en lo que a
la representacion espacial se refiere. Investigadores que han
aparecido citados, como Santiago (2009), Maderuelo (1996,
2006, 2009, 2020) , Roger (2007) o Moshe (1991) , y otros
autores que aun estan por citar, como Rafael Argullol (2006),
Erwin Panofsky (1991), Francisco Pacheco (1990 (1649)), o
incluso Cennino Cennini'? (1988), consideran como unos hitos
importantes en la evolucidon del nacimiento del Paisaje los
ejemplos visuales que se muestran en las siguientes imagenes

(Imagen 26, Imagen 27, Imagen 28, Imagen 29, Imagen 30,

12 Se sabe poco acerca de su vida, pero dejé escrito un tratado
que se considera el primer tratado técnico moderno, un libro muy
diminuto, consultado para este trabajo, “El libro del Arte”
(Cennini, 1988). En su prdlogo, Franco Brunello escribe que este
manual sirvi6 como referente a los maestros de taller de
diferentes gremios, entre los que se encontraba algin artista
medieval. En este libro se pone en evidencia un concepto que
tratamos en el capitulo 3 de esta investigacion, la relacidn de las
escalas en la naturaleza, pues recomienda observar una piedra
para representar una montafia (pdgs. 132-133), o una rama para

representar un arbol.
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Imagen 31, Imagen 32, Imagen 33, Imagen 34, Imagen 35,

Imagen 36, Imagen 37, Imagen 38).

La galeria de imagenes que acompafa a continuacion al texto
evidencia un paralelismo entre la evolucién técnica y la
evolucidn conceptual de la representacion del paisaje, y ayuda
a demostrar un aspecto necesario en la presente
investigacion: que el Paisaje no surge de repente y que es
fruto de un desarrollo cultural que imbrica necesariamente el
progreso técnico en la capacidad representativa de la pintura
y el desarrollo conceptual de la idea de paisaje como vista

autéonoma.
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Imagen 28 - Ambroggio Lorenzetti, 1332. Sin titulo, 30 x 21 cm. Museo del
Louvre. Paris
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En el caso de Lorenzetti, trata un interior de una habitacion
visto desde fuera. Los colores se siguen empleando con la
saturacion mdxima sin distincion entre la saturacién entre el
primer plano y el mas alejado, algo que evidencia la ausencia
del conocimiento de la perspectiva aérea. Los pintores del
inicio del siglo XIV, Giotto, Duccio y Lorenzetti entre otros,
plasman escenas que transcurren en una especie de maquetas
con un contenido figurativo y natural que rompe con los
fondos dorados realizados hasta la época y que dotan de un
minimo de contexto geografico al cuadro, a pesar de que para
Panofsky (1991) sean escenarios imaginados, eso si, basados

en la observacién y conocimiento del entorno.

Estos escenarios rigidos son el predmbulo de la representacién
de las escenas naturales y la base sobre la que el estudio de Ia
perspectiva se desarrolla (Panofsky, 1991). En el renacimiento,
el dibujo fue evolucionando hacia obtener progresivamente
una capacidad mas naturalista en todos los aspectos, no sélo
la vinculada al caracter humanista caracteristico. El fildsofo y
ensayista Rafael Argullol (2006), en su libro La atraccion del
abismo, dice que el desarrollo del paisaje es paralelo al
desarrollo del tratamiento de otras representaciones como la

del propio ser humano (pags. 15-16).
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Imagen 29 - Hermanos Limbourg. Trés riches heures de Duc de Berry, 1405-
1407.

Una de las obras destacadas por Santiago (2009, pag. 88)
como una muestra de la evolucion de la representacion del
espacio son estas miniaturas de los Hermanos Limbourg
(Imagen 29). Destaca cdémo en el transcurso de menos de un
siglo, la concepcion ilustrativa del entorno ha variado,
progresando en el tratamiento del color, de la narratividad,
del encuadre y de la perspectiva. Es evidente una evolucion
con respecto a las anteriores representaciones de Giotto,
Ducio y Lorenzetti. El progreso en las posibilidades plasticas y
compositivas se manifiesta en la diferencia entre la montafia y
los arboles de los pintores anteriores y ésta: ya no aparecen
de forma aislada, sino que aparecen como un conjunto

tridimensional en el que se manifiesta una relacién de orden
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espacial. Se escenifica también una accién humana entre los
arboles, dado que wuna de las funciones de las
representaciones de la naturaleza en el siglo XIV es la de servir

de soporte para enaltecer al ser humano (Argullol, 2006, pag.

15).

Imagen 30 - Jan Van Eyck, 1434-35, La virgen del Canciller Rolin. 66 x 62
cm., oleo sobre tabla. Museo del Louvre. Paris
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Tras las miniaturas de los Hermanos Limbourg, se constata
gue la evolucién hasta el inicio del siglo XV es evidente. En
este sentido, 30 aflos mas tarde, pintores como los hermanos
Van Eyck dejaron constancia de que la perspectiva era ya un
horizonte conquistado. El salto desde, por un lado, el cuadro
elegido de Lorenzetti (Imagen 28) y la obra de Jan Van Eyck
(Imagen 30) es evidente. La representacién del espacio

interior es mucho mas veraz y evolucionada.

No se pretende analizar en qué evoluciond la perspectiva,
pues eso conllevaria un estudio centrado Unicamente en ese
aspecto y, ademads, ya se ha realizado por otros autores. Un
ejemplo es el del pintor David Hockney (2001), quien realiza
en El conocimiento Secreto una investigacidn acerca del uso de
herramientas para dibujar como lentes, espejos y cdmaras
oscuras, en la que analiza la evolucién de la perspectiva para
descifrar los trucos que manejaban los artistas de otra época
para representar escenarios. Lo que resulta interesante de
esta referencia es relacionar este estudio con las primeras
veces que se aislé una vista de un lugar concreto (Hockney,
2001), pues es muy posible que la concepcion de paisaje como
ente auténomo naciese ahi, muy relacionado con Ila

comparacion que hace Alain Roger entre el nacimiento del
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Paisaje y la invencién de la ventana (Roger, Breve tratado del

paisaje, 2007).

El siglo XV supuso un cambio profundo en la evolucién de la
sociedad occidental provocado por el inicio de las corrientes
humanistas, motivadoras de, entre otras cosas, el desarrollo
de la observacion y medicién del entorno, lo que propicio la
generaciéon de un conocimiento imprescindible para toda la
humanidad posterior: el desarrollo de las matemadticas y la
geometria, etc. También, el siglo XV es un siglo cargado de
acontecimientos que cambiaron el rumbo de Ia historia y que
fueron necesarios para que conozcamos el mundo tal y como
lo conocemos hoy: la caida de Constantinopla (1452), el fin de
la guerra de los cien afos (1453), la reconquista de Espafia
(1492), las exploraciones realizadas por los portugueses vy
espanoles a final de siglo, en las que se avista América (1492),
etc. Estos hitos histéricos acompairian al desarrollo del
Renacimiento, una etapa en la Historia en la que se rompe con

la Baja Edad Media y se rehuye de todo lo anterior.

Ademas de ser un siglo en el que las comunicaciones se
expanden hasta territorios nunca vistos, conviene destacar un
hito fundamental en el nacimiento y desarrollo del Paisaje: el
surgimiento y proliferacion del mecenazgo privado. Para ello,

es momento de aludir a una cita anterior en las que se decia
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qgue “el publico que contemplaba las obras de los artistas
empez6 a juzgarlas por la habilidad con que era reproducida
en ellos la naturaleza” (Gombrich E. H., 1975, pag. 179).
Aparece, por tanto, un nuevo agente en la concepcién de una

obra de arte: un publico que contempla y juzga.

Gombrich (1975), en su Historia del Arte, establece como el
punto de inflexién entre la edad media y el renacimiento la
aparicion de cortesanos y burgueses, agentes que cambiaron

la funcion del artista:

Primeramente bastd con aprender la férmula
antigua de representar las figuras mas
importantes del tema religioso. Y con aplicar
este concomimiento a combinaciones siempre
nuevas. Ahora la tarea del artista incluia una
habilidad diferente. Tenia que ser capaz de
realizar estudios del natural y de trasladarlos a
sus pinturas. (...) Los artistas deseaban avanzar
mas. Ya no se contentaban con la maestria
recientemente adquirida de pintar del natural
detalles como flores y animales; querian
explorar las leyes de la visién. (...) Al llegar el
turno a este interés, el arte medieval toco
realmente a su fin, empezando el periodo
conocido generalmente con el nombre del
Renacimiento. (pags. 178-179)

Es, pues, en el siglo XV, cuando los pintores se empiezan a dar

cuenta del potencial del Paisaje en la pintura y cada vez le dan
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mas protagonismo. En sus obras sigue siendo el fondo del
cuadro, a pesar de que, con mayor o menor medida, surgen
maestros que desarrollan técnicamente su resolucidon hasta
descubrir que la independencia de las vistas posee un

potencial plastico no encontrado hasta el momento.

En este sentido, a modo de desglose evolutivo y confiando en
la rotundez de las imdgenes, se dispone una serie de cuadros
que, en su conjunto, refleja la evolucion de los fondos
paisajisticos en los cuadros del siglo XV. En ellos se puede
observar como la morfologia de los elementos naturales va
adquiriendo un mayor naturalismo. Los arboles dejan de ser
unos bloques entre los que no existe diferencia alguna
(Imagen 31) para convertirse en objeto de observacion y de
estudio. En la obra de Peruggino (Imagen 36), se puede
observar la distinciéon provocada entre los diferentes arboles
dispuestos en el fondo de la imagen, en los que se puede
distinguir la diferencia de especies dispuesta por el artista,
cada una de ellas tratada con una sensibilidad, un color y una

pincelada diferente.
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Imagen 31 - Paolo Ucello. 1424. Frescos de El diluvio, La creacion de Eva y
El pecado original en Santa Maria Novella (Florencia).

Imagen 32 - Masaccio. El pago del tributo. 1424-1427. Fresco. 255 x 598
cm. Santa Maria del Carmine. Florencia
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Imagen 33 — Giovanni Bellini. Cristo en el Huerto de los Olivos, 1459. 81 x
127 cm. National Gallery, Londres

Imagen 34 - Andrea Mategna. Cristo en el Monte de los Olivos. 1460. 63 x
80 cm. NAtional Gallery Londres.
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Imagen 35 - Piero della Francesca. Doble retrato de Federico da
Montefeltro y su esposa Battista Sforza, h. 1465-1472. 47 x 33 cm. Galeria
Uffizi, Florencia, Italia.

Imagen 36 — Pietro Perugino. Entrega de las llaves a San Pedro, h. 1482,
fresco, 335 x 550 cm, Capilla Sixtina, Ciudad del Vaticano.
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Imagen 37 — Pietro Perugino. La vision de San Bernardo, h. 1489-1494,
temple sobre madera, 173 x 170 cm, Alte Pinakothek, Munich.

Tras ir adquiriendo protagonismo con las aportaciones de
estos y otros pintores coetdneos, quienes aumentaban la
visibilidad de lo representado como fondo, cada vez con
mayor importancia, el Paisaje empieza a destacar sobre los
otros elementos del cuadro. En este sentido, Gombrich (2002),
haciendo referencia al cuadro La pesca milagrosa (Imagen 38),

la obra mas conocida del pintor Konrad Witz, dictamina que el
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paisaje en ese cuadro ya tiene la importancia y la calidad
suficiente como para considerarse un paisaje y no un fondo

cualquiera (2002, pag. 244) .

S e o
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Imagen 38 - La pesca milagrosa. Konrad Witz. 1444. Temple sobre tabla.
132 x 154 cm.
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Konrad Wizt representa en esta obra una escena religiosa
sobre un paraje reconocible, un lago existente en Ginebra. Al

mismo cuadro, Kennet Clark (1971) lo considera como “una

’

pieza indiscutible de topografia” (pag. 37). Gombrich (1975)

considera que es algo mas:

Si le hubieran pedido a un pintor medieval que
ilustrara este suceso milagroso, seguramente se
habria contentado con una hilera convencional
de lineas onduladas para dar a entender el lago
Tiberiades. Pero Witz quiso convertir en familiar
para los burgueses de Ginebra la escena del
Cristo de pie en la orilla, y para ello no pinté un
lago, sino el lago que ellos conocian, el de
Ginebra, con el gran monte Saléve irguiéndose al
fondo. Se trata de un paisaje real que cualquiera
puede contemplar, que todavia existe, y que aun
se parece mucho al del cuadro. Es ésta quiza la
primera representacién exacta, el primer
«retrato» de un paisaje auténtico que jamas se
haya intentado. (Gombrich E. H., 1975, pags.
244-245)

Se pueden extraer dos ideas de esta cita. En primer lugar, un
sefalamiento directo de Gombrich a este cuadro como el
primer retrato de un paisaje real, aspecto que refleja
perfectamente la desvinculacion del terreno con el imaginario
sagrado y simbdlico y que se relaciona de manera directa con

el concepto de artealizacion que se desarrollaba en el
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apartado 1.1. También se relaciona con la concepcion del
paisaje como una mirada hacia un territorio que es
seleccionada y reproducida bajo un procesamiento cultural
del individuo que la hace unica (cfr. 1.1.2 y 1.1.5.1). El hecho
de que Witz elija una vista concreta, posicionando una escena
biblica en un paisaje conocido, establece uno de los primeros

actos de artealizacion in visu.

Ademas, en este fragmento se plantea otra novedad que se
puede leer bajo la perspectiva analitica de quien estd
investigando un porqué. Y es que Gombrich vuelve a dar con
una clave fundamental para esta investigacion: la atribucién
de un vinculo emocional entre un colectivo y un lugar. “Witz
quiso convertir en familiar para los burgueses de Ginebra la

7

escena...”. De este modo, se pone de manifiesto, en primer
lugar, la existencia de un cliente concreto y, en segundo lugar,
los vinculos emocionales atribuidos a un paisaje tratados en

los apartados 1.1.5.1y 1.2.

Carl. O Sauer acufid el término de Paisaje Cultural para
referirse a la globalidad de las connotaciones de un Paisaje,
experiencia personal y cultura colectiva, que superponen a la
vista fisica del territorio (cfr. 1.1.5.1), y en este caso, la
intencién de hacer familiar un Paisaje, lo convierte en algo

mas que una vista.
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Es conveniente recordar ahora que, segun Nicolds Ortega
Cantero (2002), el nexo entre la naturaleza y lo humano no
concierne solamente al individuo, sino a toda la sociedad. Por
lo tanto, es imposible desvincular sociedad, identidad vy
paisaje, pues son una simbiosis inseparable. También Joan
Nogué (2010) considera imprescindible esta concepcion del
Paisaje, pues todos los autores que él considera pilares
fundamentales, como Yi-Fu Tuan o John Brinckerhoff, “sin
excepcion, vincularon paisaje y sentido de lugar” (pag. 130).
Este vinculo entre paisaje e individuo se trata como elemento
sin disociacién posible en toda la investigacidon. Aspecto que
se confirma cuando en el apartado 2.2.3 se contemplan los
artistas estudiados, entre los que su sentido de arraigo queda
evidenciado. Un ejemplo es una cita de una entrevista a Juan
Uslé en la que compara los ciclos vitales del sujeto y del

paisaje, que considera inseparables. (Yau, 2021).

Por tanto, dado el Paisaje por inventado, se puede ir
concluyendo con varias ideas. La primera es que la religién
condiciond el desarrollo del género: la omnipresencia divina
era representada con fondos dorados, aspecto que impidid
gue surgiesen con anterioridad las representaciones naturales

del entorno. Sin embargo, contribuyd a su desarrollo como
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concepto, pues dado que las tres religiones monoteistas del
momento avocaran a un paraiso, se incurrié en la idea de un
planteamiento terrenal de esa imagen paradisiaca que,
entendido como un lejos, se empezaron a incorporar
elementos naturales que simbdlicamente acompaiaban a la

escena principal del cuadro.

La segunda idea que podemos extraer es la importancia que el
poder factico ejerce sobre la eleccion de los motivos
representados por los artistas. El mecenazgo uUnico de la
iglesia provocd que el arte no se independizara de las ideas
religiosas hasta que nacié una nueva actitud epistemoldgica,
el humanismo, y gracias también, al nacimiento de Ia
burguesia, que empezé a demandar ciertos cambios en las
obras de arte, como que las escenas biblicas se situasen en sus

propiedades o, también, ellos mismos.
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Imagen 39 - Robert Campin, Madonna con la pantalla de mimbre.
(ca.1430); éleo al temple sobre tabla (63,4 x 48,5 cm); National Gallery.
Derecha: detalle de la ventana.

Los elementos naturales adquirieron un mayor protagonismo
y, gracias al desarrollo de la perspectiva, aparecio el concepto
ventana, fundamental en la idea de “recorte selectivo de una
vista” (cfr. 1.1.2). Para Alain Roger (2007), esta idea de
enmarcar una vista de un lugar dentro de una ventana es la
gue hace que, finalmente, el paisaje adquiera la
independencia necesaria para su invencion.

Porque el suceso decisivo, que creo que los

historiadores no han destacado lo suficiente, es

la aparicion de la ventana, esta “veduta” interior
del cuadro, pero que lo abre al exterior. Este
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hallazgo es, sencillamente, la invencién del
paisaje occidental. La ventana es, efectivamente,
ese marco que, aislandolo, encajonandolo en el
cuadro, convierte el pais en paisaje. Una
sustraccion de este tipo-extraer el mundo
profano de la escena sagrada-es, en realidad,
una adicidén: el aje que se afiade al pais. (pags.
80-81)

Ademas de desarrollar este concepto de manera plastica en el
capitulo 3 (cfr. 3.5), se destina el siguiente apartado a ilustrar
de manera visual los primeros paisajes autdnomos, surgidos,
segun Alain Roger, de la abstracciéon simbdlica surgida del

concepto de ventana.

2.1.2 Pintar Paises. Los primeros paisajes

Una de las confrontaciones tedricas que la presente
investigacion ha experimentado es la pluralidad en el
posicionamiento sobre del inicio del Paisaje como género
pictérico. Es decir, no hay una opinion extendida y cerrada

acerca de quién fue el primer pintor paisajista.
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En el apartado anterior, Gombrich le atribuye la concepcién
del primer retrato de paisaje real a Konrad Wizt, por La pesca
milagrosa (Imagen 38). Por otro lado, las palabras de Alain
Roger desprenden que los primeros paisajes auténomos
fueron los lugares pintados a través de las ventanas de los

cuadros. Pero éson estos pintores los primeros paisajistas?

Imagen 40 - Joachim Patinir. Paisaje con San Jerénimo. 1516/17. Oleo
sobre tabla. 74 x 91 cm. Museo del Prado. Madrid

Roger (2007) hace constar que se tiene una idea errénea vy
generalizada de que Patinir (Imagen 40) fue el creador del
género del Paisaje, algo que para él conlleva una “doble

usurpacién”:

193



Estado de la cuestidon
El Paisaje Cantabro en la Pintura

Primero, porque siempre hay una escena,
aunque sea pequeiia, en los cuadros de Patinir
[...] Ademads, porque el primero en realizar
paisajes sin personajes no es Patinir, sino, segin
mis conocimientos, Durero, en sus acuarelas y
guaches de juventud (en los afios 1490). (pags.
83-84)

Roger considera errénea la atribucidon porque defiende que
fue Durero quien, de manera previa, realizé obras en las que
el paisaje es el Unico protagonista. En este sentido, durante la
realizacion de esta investigacidn y para apreciar los detalles en
vivo, algo necesario para relacionar aspectos hdpticos de la
obra con los artistas de nuestro estudio y dado el pequeno
tamano de estas obras y la ausencia de reproducciones de
calidad, se ha realizado un viaje al Museo Belvedere, en Viena,
donde en la exposicidon temporal “The Ado of Direr” se
exponian dos de estas -maravillosas- obras pertenecientes a la
serie de acuarelas y gouaches a las que Roger se refiere

(Imagen 41 e Imagen 42).
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Imagen 41 - Albrecht Diirer. Insbruck von Norden. 1495. Albertina Museum
(Wien).

Imagen 42 - Albrecht Diirer. Die Brennerstrasse im Eisacktal. 1495. Real
Monasterio de San Lorenzo del Escorial
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Por tanto, segln Roger, se pueden considerar estas obras de
Durero como los primeros paisajes auténomos de la historia
del arte. Pero épor qué se considera a Patinir el primer
paisajista? Segun Paula Santiago (2009), por ser el primero en

especializarse en el género:

Sea como fuere, el interés suscitado por Patinir
viene determinado por la especializacion
desarrollada en el uso de paisajes dentro de
nuestra cultura. (...) Si los artistas precedentes
enmarcaban a sus personajes en un fondo y esos
fondos se miniaturizaban, en el caso de Patinir
nos encontramos con que la maximizacion del
fondo —la dimensionalizacidn del paisaje— hace
que los personajes se empequenezcan: el motivo
religioso queda, por ello, supeditado a otro tipo
de discurso en el que la apropiacion del entorno
a través de los paisajes planetarios cobra un
valor desconocido hasta el momento. Mediante
el uso de estas panoramicas introducidas por
Patinir se constata la evidencia de un cambio en
la vision del paisaje. (pag. 102)

De una forma u otra, no interesa un posicionamiento acerca
de quién pinté antes un Paisaje. Si se puede -como deber
cientifico- manifestar una actitud de duda constante pues, a
pesar de que, hasta el momento, y segun historiadores del

arte®?, el cuadro fechado con mas antigliedad que represente

13 En las proximas paginas se cuestiona esta categorizacion
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un Paisaje auténomo sea la acuarela de Durero, datada en la
Ultima década del siglo XV, es una postura inteligente vy
sensata huir de estas categorizaciones de la historiografia del
arte. Ademas de no ser el objetivo de este trabajo, es mds que
probable que mucha informacion se haya perdido, incluidos
dibujos y apuntes que, con anterioridad, ilustraron viajes y
mapas, e incluso pudieron inspirar a la joven y aprendiz mano

de Durero.

Resulta interesante recoger las palabras de Santiago (2009),
en las que considera que, a pesar de que Patinir no pintase
cuadros en los que apareciese Unicamente un Paisaje, la
dimension de los fondos con respecto a las escenas es tan
grande que se pueden considerar como cuadros de Paisajes.
En este sentido, no podemos dejar de relacionar estas
palabras con los primeros cuadros costumbristas de Agustin
Riancho (cfr. 2.2.3.2), en los que la escena humana
representada se reduce al maximo si lo comparamos con el
protagonismo que le da Riancho al entorno natural (ver

Imagen 43).
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Imagen 43 - Agustin Riancho. Bafidndose en el rio. 1866. 85 x 132,5 cm.
Oleo sobre Lienzo.

Resulta interesante e intrigante encontrar otra relacién de
paralelismo entre el surgimiento del Paisaje en la cultura
occidental de inicios del siglo XV, y el germen del Paisaje en el
siglo XIX en el lugar que se acota este estudio, pues no hay
mucha diferencia conceptual entre los cuadros de Patinir (ver
Imagen 40), en los que relacionaba un lugar a una escena de la
costumbre cultural de la tradicidon cristiana y los primeros
cuadros de Riancho en los que se muestra, del mismo modo,
un lugar y una escena costumbrista, asociada, por qué no, a

una tradicién cultural que, de algin modo, conmovia a
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Riancho hasta el punto de querer representarlo (ver Imagen

43). Quién sabe si no son su Adan y Eva.

Patinir no fue el Unico paisajista de la época. Heinrich Wolfflin
(1979), uno de los mas importantes tedricos, criticos e
historiadores del arte de Europa defiende que Tiziano fue el
primer paisajista de los renacentistas italianos:

(...) la forma espacial presentada por Patinir es

idéntica a la que ofrece Durero, por ejemplo, en

el Paisaje del Gran Cafién, y que el mas grande

de los paisajistas italianos del renacimiento,

Tiziano, se corresponde exactamente igual que
Patinir en el esquema por zonas. (pag. 179)

De este modo, podemos comprobar que, segun los estudios
de Wolfflin, la conexion entre los artistas del siglo XV es
demostrable. Es decir, gracias al desarrollo de las
comunicaciones surgido en este siglo, la pintura de Paisaje
adquiere mas calidad, mas protagonismo y se extiende por
toda Europa, debido al interés que los artistas mostraron en
perfeccionar el género, a su vez debido, también, al interés del
mecenazgo de una burguesia que demandé cuadros de sus
paises pintados, y de la mejora en la portabilidad de la pintura

al dleo frente al fresco.

199



Estado de la cuestion
El Paisaje Cantabro en la Pintura

Imagen 44 - Tiziano. Virgen con el Nifio y Santa Catalina. 1530. 71 x 85.
Museo del Louvre. Paris

Los tres artistas, por tanto, son causantes de la germinacion y

desarrollo del paisaje como género.

En relacion con lo expuesto en apartados anteriores (cfr. 1.1.3
y 1.1.4), el paisaje es un concepto transversal que atraviesa
diferentes dareas de conocimiento. El historiador Francisco
Calvo Serraller (2005) describe en Los géneros de la Pintura
cudl era el término empleado por los pintores y tratadistas de

aquel momento para referirse al género del paisaje: “pinturas
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de paises”. La palabra pais no se refiere a una nacién o a un
estado, si no al territorio contemplado, eso si, desde un punto

de vista geografico y descriptivo.

Aludiendo al caracter geografico y descriptivo, conviene
recordar que una de las referencias de esta investigacion, el
gedgrafo Franco Farinelli, entiende la cartografia como la
forma mas fiel de representar el entorno, de describir paises
(2010). Y es en su manera de relacionar la cartografia con
todas las disciplinas donde surge un paralelismo similar al que
ocurre con el paisaje -al fin y al cabo, la cartografia es una
manera de representar un territorio, una forma de traducir lo

medible en vista-.

De este modo, manteniendo una coherencia con el marco
tedrico anterior relativo a la transversalidad del paisaje, se
contemplan ademas fuentes fuera de los cauces artisticos. Por
hacer constar un ejemplo, en relacién con el concepto de
representacion descriptiva de una geografia concreta, esta el
caso de las cartografias del siglo XV. Uno de los estudios mas
relevantes es el articulo de Alexandra Russo (2012),
“Caminando sobre la tierra, de nuevo desconocida, toda
cambiada”. En este estudio se dice que las cartografias fueron
causantes de la objetivacién de la mirada y, por tanto, del

desarrollo de la representaciéon de paises:
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La objetivacién del campo visual adquirida
definitivamente en Europa hacia el final del siglo
XV con la invenciéon de la perspectiva lineal cred
un profundo cierre visual en la representacién
de las leyes espaciales (...). Aunque el paisaje y
los mapas coexistieron en los mappae mundi
medievales e incluyeron imdagenes geograficas,
histdricas y biblicas, la cartografia renacentista
se desprendié poco a poco de los aspectos
legendarios y alegdricos del paisaje a fin de
proporcionar representaciones exactas del
mundo fisico. (pag. 8)

De este modo, se muestran evidencias de representaciones
auténomas de paisajes realizadas con relativa anterioridad a
Durero, Patinir o Tiziano, como La Carta della Catena (ver
Imagen 10), datada en 1470, que contradicen a los
conocimientos de Alain Roger y a categorizaciones de la

Historia del Arte.

A pesar de haber expuesto las ideas tedricas que pretenden
responder a la pregunta con la que se abria el epigrafe “¢son
estos pintores los primeros paisajistas?”, se abre aqui una
nueva via de investigacion, pues cabe la posibilidad de que los

autores citados no hayan contemplado estas cartografias

14 Una coletilla repetida por Alain Roger en “Breve tratado del paisaje” es
<<segun mis conocimientos>>, que usa para demostrar prudencia en
afirmaciones como que el primer paisaje auténomo lo pinté Durero (2007,
pag. 84).
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como las primeras representaciones de lugares, pues, éno es
este dibujo un Paisaje? Estas cuestiones quedan para otra

tesis.

Interesa, por tanto, que el nacimiento del paisaje y su
desarrollo fueron debidos a unos cambios sociales, culturales,
econdmicos e ideoldgicos, que tuvieron lugar de forma
progresiva entre los siglos XIV y XV, y que propiciaron unas
nuevas maneras de concebir, pensar y relacionarse con el
entorno natural. Y para poner de manifiesto la importancia de
la pintura para medir la madurez de esta idea, conviene
parafrasear a Joan Nogué (2008), cuando dice que “la pintura
de paisaje, mas que cualquier otra cosa, permite entender
hasta qué punto miramos la realidad a través de la invencién”

(pdgs. 155-156).

2.1.3 El Siglo del Paisaje

Uno de los objetivos de esta investigacién es estudiar a los

primeros artistas montafeses del siglo XIX que hicieron del
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entorno montafiés su modus operandi en la pintura, algo que
se hace en el apartado relacionado con el Paisaje en Cantabria
(cfr. 2.2). Por tanto, se pretende ahora realizar un recorrido
desde una perspectiva global del estado de la cuestién en
aquel momento que, seguro, ayude a dilucidar una serie de

cuestiones que permitan avanzar hasta el horizonte esperado.

2.1.3.1 Antecedentes de oro (s. XVI y XVII)

Tras los primeros acercamientos de los siglos XIV y XV, el
Paisaje siguid evolucionando. Durante el siglo XVI, la sociedad
se ve definida por continuos los cambios y divisiones
ideoldgicas que configuran las bases de una busqueda que
mas adelante se conocerd como modernidad. En este sentido,
como reflejo social, el arte y también el género del Paisaje
avanzan con diferentes rumbos, pues se empieza a utilizar
como escenario de distintas situaciones sociales. Artistas
como Albert Altdolfer (Imagen 45) utilizan el Paisaje de forma
diferente a lo que se ha expuesto anteriormente en otros

pintores.
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Imagen 45 - Albrecht Altdolfer. La batalla de Alejandro en Issos. 1529. Alte
Pinakothek, Miinchen

Uno de los referentes necesarios para esta investigacion es el

historiador norteamericano Stephen F. Eisenman. En sus
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ensayos vincula de manera perenne e inseparable las
condiciones sociales con la produccién de arte. Es decir,
contempla las circunstancias del artista y la configuracion
coetanea de la sociedad a la hora de analizar las obras de arte,
pues las considera como una consecuencia directa. En su libro
Historia critica del arte del siglo XIX, alude a esta interaccién

gue ve presente ya en el siglo XVI:

Desde sus origenes en el bajo renacimiento, la
pintura paisajista no ha representado solamente
la apariencia fisica de la tierra, sino las relaciones
sociales entre los humanos en la naturaleza.
(Eisenman, 2001, pag. 333)

Segln Eisenman, es un hecho que los acontecimientos
sociales marcaron el curso de la historia del arte vy, sin duda
alguna, influyeron en el desarrollo del Paisaje. Por ello este
apartado pretende contextualizar el Paisaje en el siglo XIX

desde sus antecedentes.

En primer lugar, en el siglo XVII, los pintores flamencos fueron
los pioneros en apreciar los cielos, las nubes, los bosques vy la

belleza de los ocasos (Gombrich E. H., 1975).
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Imagen 46 - Jan Van Goyen. Vista de Emmerich. 1645. Cleveland Museum
of Art

Imagen 47 — Claude Le Lorrain. El vado. 1644. Museo del Prado. Madrid
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De este modo, se hicieron populares los conceptos de belleza
bucdlica y pastoril que, gracias a su desarrollo en el que se
introducian nubes, corrientes de agua o escenas curiosas,
desencadenaron en un concepto que hemos tratado en el
apartado 1.3.1, lo pintoresco. En este sentido, segun cuenta
Gombrich (1975), los admiradores de Claude Le Lorrain
(Imagen 17, Imagen 47) asociaban algunas vistas que
contemplaban en sus cuadros, otorgdndole el caricter de
pintoresco a las modificaciones que realizaban en sus jardines
con la intencion de parecerse a los Paisajes de éste. Por otro
lado, la atribucion del término pintoresco a escenas
corrientes, sensiblemente admiradas, se debe a las

representaciones de vistas de Van Goyen (Imagen 46).

No resulta descabellado relacionar estas formas de concebir la
belleza natural con las ensefianzas que recibieron los artistas a
guienes esta investigacion apunta. En este sentido, esta
relacion se hace visible en cuanto Carlos de Haes, profesor de
Agustin Riancho o Casimiro Sainz, tiene como referentes a
estos pintores (Diez, 2004). Otros de los referentes de Carlos
de Haes son Jacob van Ruisdael (Imagen 48), heredero de Van
Goyen, y Johannes Vermeer van Delft (Imagen 49), “el mds

grande de estos maestros” (Gombrich E. H., 1975, pag. 353)
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Imagen 48 - Jacob Isaacksz van Ruisdael. Paisaje con salto de Agua. 1668.
Rijksmuseum. Amsterdam

En este cuadro de Van Ruisdael, datado ya pasada la segunda
mitad del siglo XVII, los elementos representados en el Paisaje
siguen siendo -mas desarrollados- los mismos que se pintaban
en los inicios del género: darboles, un pueblo en Ila
profundidad, los fendmenos atmosféricos detallados, el rio y
su corriente... Estos elementos naturales seguiran siendo
motivos de las obras de los artistas pertenecientes a la
tradicion (2.2.3), como se puede observar en las imagenes del
apartado (Imagen 97, Imagen 100, Imagen 114, Imagen 119,

Imagen 120...). Y, por otro lado, también servirdn como fuente

209



Estado de la cuestion
El Paisaje Cantabro en la Pintura

de inspiracién para artistas contemporaneos (ver Imagen 152

o Imagen 157).

Imagen 49 - Johannes Vermeer. Vista de Delft. 1660-61. Mauritshuis, La
Haya.

En los elementos naturales descritos existe una ausencia
importante, por lo menos hasta ese momento: la montana vy el

mar, elementos que, en concreto para esta investigacién,
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resultan esenciales, pues la geografia cantabra se puede

resumir en eso®.

2.1.3.2 La invencion de las montafias y los mares (s. XVIII)

Es cierto que el mar ya se pinta en el siglo XVII, pero siempre
de un modo tranquilo, plano, agradable, bueno, amable, bello,
e incluso pintoresco. Poco tiene que ver con el mar en su
mayor dimension:

Asi es el paisaje que durante dos siglos habitara

la mirada, reinando en ella en exclusiva, hasta

que el siglo de las Luces, y siempre bajo el signo

del arte, invente nuevos paisajes, el mar y la

montafia, afiadiendo a lo bello la categoria de lo

sublime y transformando de arriba abajo la
sensibilidad occidental. (Roger, 2007, péag. 90)

Tal y como apunta Roger (2007), ademas del mar, se habia
empleado la montafia como fondos en obras de arte, siempre

asociadas a algo negativo y temeroso, pero no se habia

15 Segun se expondra en el apartado dedicado a La Montaia (cfr. 2.2.1), el
logotipo de la entidad bancaria regional, Caja Cantabria, es una sintesis del
mar y de una montafa (ver Imagen 96).
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tratado desde un punto de vista estético, pues Petrarca no
hablé de la montaiia en si, si no del panorama que vio desde

el Mont Ventoux (cfr. 2.1).

Segun Roger, la mayoria de los tedricos creen que la montafia
se incorpora como elemento representado, mas alla de lo
simbdlico, en el siglo XVIII. Las montafas eran tratadas como
malpaises'® por diferentes motivos: el clima es mas duro, la
dificultad -e incluso imposibilidad- de cultivar, las dificultades
fisicas y laberinticas que conllevaba atravesarlas provocaban
la orofobia que hasta finales el siglo XVIII no se perderia. Por
tanto, no habia surgido la intencidon de representar aquello

gue no resultaba bello.

En este sentido, y, a pesar de enfocar su libro El territorio del
vacio. Occidente y la construccion de la playa (1750-1840)
hacia la construccion del concepto “mar”, Alain Corbin,
historiador francés especialista en el siglo XIX y en la historia
de las sensibilidades, reflexiona acerca de la montafia diciendo
gue, para las sociedades previas al siglo XVIII, eran “otro rastro

caotico de la catdstrofe”, vinculdandola con las desgracias

16 En Canarias existen lugares que mantienen su nombre de malpais
debido a ser zonas improductivas. P. ej.: Malpais en Candelaria (Tenerife),
Malpaises en Maso (La Palma), Malpais de Guimar (Tenerife).
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biblicas, como una “verruga que ha salido en los nuevos

continentes” (Corbin, 1993, pag. 16).

Imagen 50 - Alexander Cozens. Lansdscape with Lake and Mountain. 1735-
36. 22,5 x 30,5 cm. Grafito sobre papel. Metropolitan Museum of Art,
Nueva York. EEUU.

Eisenman (2001) vincula la creacién artistica como el reflejo
de la sociedad, que considera de innegable separacién (cfr. 1.2
y 1.3.1). De este modo y en este momento, existen dos
episodios histéricos que resultan clave para confirmar que el
rumbo del pensamiento, de la actitud y de la percepciéon

habian cambiado: la revolucidon francesa y la llustracion.
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En este sentido, el pintor Alexander Cozens (Imagen 50)
publicé en 1985 un tratado sobre el dibujo de Paisajes, donde
recogié las aportaciones realizadas por la rama de la estética
por los filésofos empiristas, enfocando su tratado en la
categoria de lo pintoresco. El titulo original de la publicacidn,
A New Method of Assisting the Invention in Drawing Original
Compositions of Landscape, se traduce al espaiol como Un
nuevo método para la invencion del dibujo original de paisajes.
El artista hace alusion al término invention, que clarifica que la
pintura de Paisaje no deja de ser una invencidn, basada en la

naturaleza, eso si, pero una invencion.

Del mismo modo, Gombrich (1975, pag. 392) considera que
“el cambio de las ideas del hombre acerca del arte tuvo sus
raices, igual que la Revolucion Francesa, en la Edad de la
Razon”. Segun el historiador, en ese momento nacen los
estilos pictéricos, provocado por el despertar de una
sensibilidad estética y racional que empieza a contemplar

aquello que anteriormente se ninguneaba.

Del mismo modo, Roger (2007, pag. 96), considera que fue la
llustracion quien “ejercié una funcién purgativa al disipar las
tinieblas de la supersticion”. Expone que no fue nada ficil,
pues se tardé un siglo en deconstruir la actitud negativa hacia

la montafia para, a raiz de la nueva actitud social, volver hacia
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ella construyendo una nueva idea alrededor de la montafia.
Pone como ejemplo a Haller?, quien “se vuelve hacia la
montafia por oposicién a la llanura”, o Rousseau, quien
empieza a apreciar “las alturas risuefias y fértiles” de un

“decorado perfecto” en las orillas del Leman.

Tras citar a mds poetas que se aventuraron a descubrir un
nuevo territorio sobre el que fijar la mirada, Roger (2007, pag.
97) escribe que “por primera vez, parece ser, el “horroroso
pais’ se convierte en un paisaje”, y concluye, con estas
pruebas, en una idea que resulta de elevado interés en la
presente investigacién, y es que la metamorfosis que va de

malpais®® a paisaje se produce desde el campo de la escritura.

Esta consideracion ayuda a la presente investigacion en varias
cuestiones. En un primer lugar, para aportar una evidencia
mas de la transversalidad e interdisciplinariedad del concepto
paisaje (cfr. 1.1.3 y 1.1.4). En segundo lugar, para reafirmar
gue no se puede enfocar este trabajo desde un punto de vista
Unicamente pictdrico del paisaje, si no que, légicamente, se

debe contemplar la posibilidad de que, al igual que ocurre en

17 Roger se refiere a Albrecht von Haller (1708-1777), quien, ademas de
médico y botdnico, fue poeta.

18 Roger no habla de malpais. Se utiliza este término porque aglutina las
ideas de “horroroso pais’, la orofobia y la visidon productivista hacia el
campo.
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el siglo XVIII, fueran los escritores quienes fijaron por primera
vez su sensibilidad estética en las montafias. Y de esta forma,
resultara necesario indagar sobre qué escritores rondaron la
tematica del paisaje en el periodo y lugar de interés (cfr.
2.2.2.1), porque, quizad, como se ha apuntado aqui, no es
descabellado pensar que fueran activos contribuyentes del

surgimiento del Paisaje en La Montafa.

Otro concepto tratado anteriormente, la sacralizaciéon de la
cultura europea, sirve ahora para introducir que, del mismo
modo que ocurre en el Génesis, donde la tierra y los mares se
crearon a la vez, la conquista del mar como objeto artistico

transcurrié de forma paralela a la de la montafa.

En este sentido, la referencia bibliografica mas relevante es el
libro citado anteriormente de Corbin (1993), E/ territorio del
vacio. Occidente y la invencion de la playa (1750-1840). En él,
considera el mar como un objeto construido socialmente. Del
mismo modo que los autores tratados en esta investigacion,
qguienes consideran el paisaje como un constructo social (cfr.
1.1.2), el paisaje de mar, légicamente, debe ser considerado
igualmente asi. Corbin (1993) expone que el mar ha estado
siempre ahi y que la vision que se tenia de él era catastrofista,
provocado, al igual que veiamos en las montanas, por la

A n

teologia: “Gran abismo”, “masa liquida”, “territorio del vacio”,
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etc. Corbin situa la creacién del litoral como concepto de ocio,
y asi se crea un concepto estético previo, ligado a dos
cuestiones: una es la actitud naturalista que toma la teologia,
gue huye de la vision catastrofista de lo natural, que provoca
que los cientificos inicien sus busquedas en estos entornos, y
la educacién visual vinculada a una experiencia sensible y
pintoresca (cfr. 1.3.1), que habian inventado los pintores
finiseculares del siglo XVIIl. El miedo irracional al mar
desaparecia a favor del disfrute del bello y pintoresco litoral
del que los artistas romanticos tomarian su inmensidad
inabarcable y fuerza feroz como experiencia sublime para
tomarlo como fuente inagotable de recursos referenciales en

sus obras.

Este par de elementos son relevantes en la presente
investigacidn, pues, tal y como se ha aclarado anteriormente y
se desarrollard en apartados futuros, tanto el mar como la
montafia son los dos elementos que mejor definen la
geografia cantabra (cfr. 2.2). En este sentido, también se verd
referenciado este aspecto en el apartado de los resultados,
concretamente en el apartado 3.5, dedicado a la serie La
Veduta Ilustrada, que toma nombre debido a dos cuestiones
ya tratadas: la aparicién del concepto ventana (veduta), y la

importancia de la llustracién en la aparicion en la historia del
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arte de los dos elementos en los que se basa dicha serie, el

mar y la montafia.

Imagen 51 - La veduta ilustrada. Grafito, acuarela, acrilico y cera sobre
papel Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022

2.1.3.3 El Paisaje: el género pictdrico (s. XIX). Del
Romanticismo al Realismo.

El paisaje es una metafora de la naturaleza, pero
no es la naturaleza. (Pena C. , Paisaje vy
Modernidad en la pintura espafiola, 1997, pag.
21)
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El siglo XIX supone una revolucion en la historia de la pintura
debido al Paisaje. El paisaje es el vehiculo mediante el cual se
comienza a cuestionar el papel del arte y de su relacién con
nuestra propia naturaleza, y la relacién del ser humano con el
entorno, no sélo natural, sino, también, social, tal y como
expone Carmen Pena (1997) en Paisaje y Modernidad en la
pintura espaiola:

La defensa de lo diferencial a través del paisaje

aparece en el arte y la estética del

Romanticismo, especialmente ligado a Ia

expresion de lo individual e de lo nacional, como

vindicacion de la revolucién romantica frente a

lo desencantos producidos por la revolucién
burguesa. (pag. 21)

En el apartado 1.3.1 se expone cdmo Kant otorgaba
directamente el papel sublimador de la escena al propio
espectador, pues dependia de la actitud de éste el
sentimiento experimentado (Kant I., 1982 (1764)). Por tanto,
se entiende que /o sublime depende de quien juzga, de quien
pinta y de quien contempla. Esta cuestidén es importante, pues
se producen las obras de arte buscando una sensacion en el

espectador.
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En este sentido, el entorno natural se convirti6 en aquel
momento en el tema central de la produccién de arte, bien
sean paisajes paradisiacos que buscaban encontrar el
sentimiento de lo bello, o bien dramaticos, que buscaban
provocar el oximoron inventado por Addison y Burke, A
pleasant kind of horror (ese horrible goce), de lo sublime (cfr.
1.4.1). Es entonces cuando el Paisaje adquiere su autonomia
como género dentro de la historia de la pintura. Segin Robert

Rossenblum (1997):

Muchos de los principales pintores del siglo XIX,
Turner y Friedrich, Constable y Corot, Monet y
Cezanne, expresaron la plenitud de su genio con
la inmersién en aquella parte del planeta que no
habia sido tocada por la mano del hombre,
ofreciendo en sus paisajes concepciones
personales del paraiso o del drama. (pag. 15)

El Paisaje deja de ser Unicamente aquello que el ser humano

ve, sino que empieza a ser una seleccién por parte del artista®®

19 Cabe recordar la cita dispuesta en el apartado 1.1.2, donde la doctora
Sonia Berjman habla de que el paisaje es una porciéon del mundo vista a
través de unos ojos, con sus circunstancias. Segin Berjman, “la mirada —
por ser un proceso humano — es siempre un proceso intelectual. Esta
cargada de significados y significaciones, de experiencias y vivencias
conforme a nuestra memoria individual y —en su suma con la de nuestros
origenes- la memoria colectiva de una sociedad. (...) Son recortes de la
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de aquellos elementos geograficos: montafias, mares, playas,
cielos, tormentas, etc., que toma para expresar sensaciones
mas alla de lo propiamente representado. Los Paisajes, pues,
se tornan como meros pretextos para expresar sensaciones y
emociones. Tal y como afirma Martinez Moro (1995):

El acontecimiento mas importante del transito

entre los siglos XVIIl y XIX es, sin lugar a dudas, el

nuevo valor social, cultural y ontolégico que

cobra el sujeto humano: como individuo

ciudadano, como objeto y sujeto de

conocimiento, o como artista. Ello trae consigo,

en el terreno de las artes, la emergencia de la
esfera de lo subjetivo. (pag. 39)

Se parte, por tanto, de esa busqueda contextual del ser
humano en un entorno exterior, pero se revierte hacia la
perspectiva que observa la relacién del ser humano con su
habitat: la ciudad, los movimientos sociales. Es decir, se le
otorga al paisaje la capacidad y responsabilidad de generar
situaciones emocionantes: de busqueda personal hacia el
interior. Segun Paula Santiago (2009) el paisaje en el
romanticismo era entendido no como una vista bonita de un

lugar sino como un escenario para la vivencia de experiencias.

realidad efectuados con diversas intenciones y objetivos: recreativos,
estéticos, sociales, politicos, econdmicos. En fin, multifacéticos como el
hombre (y la mujer) mismos”. (Berjman, 2006, pag. 9)
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La intencidon no es la representacion de un lugar sino las
sensaciones que éstos aportan: la pintura usa el paisaje para

figurar lo sublime de la naturaleza.

Y es en esta perspectiva subjetiva en la que la inmensidad
sensible se desarrolla segun la percepcion individual, del
mismo modo que lo expone Rafael Argullol (1990) en E/l héroe
y el unico:

Mientras lo bello atiende a la limitacién del

objeto a que estd referido, lo sublime lo informa

todo en tanto que infinito dependiente, no de

un concreto objeto, sino de la capacidad
perceptora del sujeto. (pag. 116)

Para contextualizar el germen de la pintura de Paisaje en La
Montafa, nos surge en este punto la necesidad de establecer
un recorrido visual sobre las diferentes derivas que torna la

subjetividad con la que se presenta el Paisaje en el siglo XIX.

Entendemos, pues, para ello, que el Paisaje adquiere un
componente francamente subjetivo en el inicio del s. XIX,
aspecto necesario para que, segun se desarrolla en el
apartado 1.3.1, se produzcan dos estéticas: lo pintoresco y lo
sublime. Y entendemos, también, que el caracter cultural del

ser humano configura gran parte de la subjetividad. Por ello,
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creemos que utilizar una referencia que contemple, de
manera inseparable, la importancia del entorno social -e
ideoldgico- en la produccién de arte, es algo necesario para
contextualizar aun mejor el momento histérico, geografico y

artistico al que pretendemos llegar.

Por lo tanto, para este fin, hemos considerado conveniente
utilizar como fuente la referencia “Historia critica del arte del
siglo XIX”, de Stephen F. Eisenman (2001), pues parte de la
premisa de que el analisis Unicamente objetual que realiza la
metodologia historiografica del arte estd obsoleto y superado,
y considera al artista como un ser social, no como un erudito
aislado y ajeno a una cultura como pretende convencer la
historiografia general, sino que esta influenciado

externamente por todas las circunstancias de su sociedad. *°

20 En este estudio apuntamos al concepto paisaje desde el mismo prisma.
Y no es que exista una cuestidn subjetiva en este enfoque, sino que, las
referencias utilizadas y sus contrastadas investigaciones, asi lo evidencian
(cfr. 1.1). Del mismo modo, Eisenman justifica su forma de entender la
historia del arte creyendo que una historia del arte que trata de entender
las causas no puede contentarse con dejar que el documento histérico
hable por si mismo, es decir, cree que hay que entender el contexto para
poder hablar de la obra de arte (2001, pag. 13).
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Imagen 52 - William Gilpin. Landscape, a River between Hills. 1792. 8,3 x
16,4 cm.

Imagen 53 - William Gilpin. Landscape, Cliffs and Trees. 1792. 9,3 x 17,5
cm.
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A finales del siglo XVIII la terminologia mas popular para la
reivindicacion estética del paisaje giraba en torno a la nocién
de lo pintoresco. William Gilpin puso de moda este término en
sus cronicas de viajes?' y “la estética de lo pintoresco animaba
a los turistas perspicaces a evaluar y clasificar las cualidades
escénicas de los parajes topogrdficos segun modos pictdricos

de la pintura paisajista” (Eisenman, 2001, pag. 121)

Recordemos que deriva de lo pintoresco una lucha entre la
naturalezay el arte, y entre la tierra y el paisaje. No hay cabida
para lo industrial, para lo que la sociedad produce, si no, mas
bien, se compone de paisajes preferiblemente no
humanizados. De este modo, el género se nutre también de
las aportaciones topograficas de distintos pintores, como

Girtin.

21 Recordamos aqui el libro citado en 1.4.1, Tres ensayos: sobre la belleza
pintoresca...
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Imagen 54 - Thomas Girtin. View os St. Cloud and Mount Cavarly, taken
from Pont de Seve. 1800. 18,3 x 53,4 cm. Museo de Bellas Artes de San
Francisco. California

Imagen 55 - Thomas Girtin. View of Belle Vue and Pont Seve from the
terrace near Pont de St. Cloud. 17,6 x 54 cm. Museo de Bellas Artes de San
Francisco. California

Constable cuestiona las convenciones paisajisticas del
momento desde sus inicios (Eisenman, 2001). En sus escritos,
recogidos en su dilatada correspondencia, se desprende su
interés por aportar al género del Paisaje. Eisenman encuentra

contradictorio que Constable, por un lado, toma el paisaje
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como un elemento de observacién, de manifiesto cientifico,
desde la mas rigurosa racionalidad, y, por otro lado, cuando
habla del paisaje de su pueblo, del que se percibe una
necesidad de transmitir sus sentimientos al respecto, siente su
paisaje desde un punto de vista subjetivo. Sin embargo, lejos
de entenderlo como una contradiccién, puede entenderse
como una evidencia mas del vinculo entre paisaje e individuo,
el arraigo (cfr. 1.2). Es decir, la conexion entre la entidad del
territorio y la identidad que abraza a Constable sintiéndose
parte de ese paisaje es unos de los aspectos que se subrayan

en esta investigacion.
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Imagen 56 - John Constable. Dedham Vale. 1802. 43,5 x 34,4 cm. Victoria
and Albert Museum. Londres

Constable, a principios de siglo, comienza a pintar paisajes
regionales. Ya sean campos, molinos, canales, jardines o sus
propiedades familiares (Imagen 56). Pese a considerar el
Paisaje como una parcela independiente a cualquier
sentimiento externo, en sus obras no pudo prescindir -

posiblemente de manera involuntaria- de incluir los elementos
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discursivos propios de una corriente de pensamiento que
pretendia defender la belleza de su entorno mas préximo ante
los demas entornos pintados por otros pintores (Imagen 57).
Segun Eisenman (2001), “el introspectivo y egotista proyecto
de la pintura paisajista de Constable no pudo, sin embargo,
evitar verse implicado, e incluso desfigurado, por los
enconados debates sobre el destino politico y social de las

naciones” (pag. 136).

Imagen 57 - John Constable. Salisbury Cathedral from the Bishop's
Grounds. 1823. 87,6 x 111,8 cm.
Victoria and Albert Museum. London. Inglaterra.
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Imagen 58 - John Constable. Salisbury Cathedral from the Meadows. 1831.
151,8x189,9 cm.
Collection Lord Ashton of Hyde

En esta serie de imagenes (Imagen 56, Imagen 57, Imagen 58)
se hace evidente cédmo evoluciona la pintura de Constable.
Desde una primera posicidén, en la que se muestra una vista
buscando la belleza de un lugar, pasa a una pintura mas
involucrada en la narracion literal de las bellezas de Salisbury:
la catedral y la escena de los dos turistas entre los arboles,
desde una propuesta que podria considerarse como
pintoresca. En la tercera de las obras se advierte otro tipo de

busqueda estética. Crece el protagonismo de los efectos
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meteoroldgicos, que utiliza para contraponer la sombra y la
luz, en cuya confrontacién destacan los elementos que se
quieren enfatizar, como la catedral, o un arbol mucho mas
enérgico que en los otros cuadros, o el propio arco iris, que
hacen que la calma apaciguada anterior haya desaparecido.

¢Qué ha cambiado?

Eisenman (2001) habla de una lucha conceptual acaecida en
Inglaterra acerca de lo que debia representar el Paisaje como
género y, debido a su caracter social, a qué debia poner
atencion. Por un lado, el critico de arte John Ruskin? creia que
habia que representar las verdades esenciales de la sociedad.
Pese a tener ideologias diferentes??, compartian la idea de que
la pintura tenia la responsabilidad de transmitir al pais los

valores del paisaje y el paisajismo.

En este momento de inicio de siglo existe un cambio
econdmico que hace que el mecenazgo para los artistas
cambie desde un mecenazgo autoritario rigido e impuesto,

gue exigia a los artistas cuadros clasicistas, a una nueva

22 Eisenman cita la obra mas importante de Ruskin, Modern Painters. Una
serie de 5 volumenes escrita entre 1843 y 1860 en la que se sirve, entre
otras cuestiones, para defender a Turner y la transicién del Romanticismo.
Hemos encontrado la version digitalizada en Project Gutemberg:
https://www.gutenberg.org/ebooks/29907

23 Ruskin era socialista y Constable era Tori (conservador).
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clientela desconocida que surgia con sus gustos y pretensiones
propias, basadas en los nuevos conceptos estéticos surgidos
tras la invencion de las montafias y los mares®*. En palabras de
Eisenman (2001): “Los artistas romanticos no acertaban a
discernir con precision qué valores, moral y preceptos debian
representarse en sus obras. Esta crisis de significado que, en
ultimo término, llevé a la creacién de un arte moderno y
critico en el siglo XIX, era nada menos que una crisis de la
esfera publica misma” (pag. 200). En esta época de cambios,
de ruptura, y de evidente conexién entre la pintura,
sentimientos e ideologia, se desarrollan junto con el
ensalzamiento de /o pintoresco, como vemos en los tres
cuadros de Constable (Imagen 56, Imagen 57, Imagen 58), las
ideas plasticas romanticistas, herencia distdpica de la tradicién
clasicista, asociadas a lo sublime, que demandaba una nueva

clientela.

Turner ilustra el variopinto gusto de este nuevo mecenazgo de
la primera mitad de siglo, pues sus cuadros evidencian las

diferentes implicaciones estéticas dentro de un mismo autor.

24 Sirva esto como metafora de los acontecimientos que cambiaron el
orden europeo: la Revolucién Francesa y las ideas rupturistas con la
tradicidn ilustrada.
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Imagen 59 - William Turner. El muelle de Calais. 1803. 172 x 240 cm. The
National Gallery. Londres
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Imagen 60 - William Turner. El puente del Diablo de San Gotardo. 1804.
98,5 x 68,5 cm. Kunsthalle. Zurich
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Imagen 61 - William Turner. Frosty Morning. 1813. 174,5 x 113,5 cm. Tate
Gallery. Londres

Imagen 62 - William Turner. El puente de los Suspiros, el Palacio Ducal y la
Aduana de Venecia. 1833. Londres. Tate Gallery
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Imagen 63 - William Turner. The Piazzetta. 1839-1840.

Imagen 64 - William Turner. Escena Veneciana. 1840-45. 79,5 x 79,5 cm.
Tate Gallery. Londres
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Es elocuente la variedad de las necesidades éticas y estéticas
de la primera mitad del siglo XIX. En las obras de Turner se
evidencia una transicion, que va y vuelve, desde propuestas
motivadas por diferentes perspectivas de lo sublime, desde lo
temible, como se plasma en la Imagen 59 con el mar como
pretexto, como dimensién inabarcable de las montafias, tal y
como se muestra en la Imagen 60, ambas de la primera
década.” En ellas se aprecia la intencidon de provocar un goce
estético por una tensién producida por la representacién de la

busqueda de los limites humanos

En las Imagen 61 e Imagen 62 se aprecian dos escenas
pausadas, fechadas con 20 afos de diferencia, en las que,
desde de una actitud amable, se muestran una escena
tradicional y una vista postal, en las que la pintura no adquiere
una funcién mas que descriptiva y que, en lectura estética,

podrian considerarse como pintorescas.

A pesar de sus incursiones en Venecia como destino
pintoresco, Turner no fue el Unico artista romdantico que hizo

uso del espiritu aventurero caracteristico del momento. En

25 En el apartado 1.4.1 hemos tratado las diferencias entre estos
conceptos. También, en el apartado 2.1.3.3 hemos recogido la importancia
de la invencién de las montafias y el mar en la evolucion de las corrientes
estéticas y plasticas.
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este sentido, y por motivos que posteriormente se
relacionaran, se debe mencionar al pintor britdnico David
Roberts (Imagen 65), conocido, fundamentalmente, por sus
acuarelas y grabados de Egipto. El autor realizaba apuntes de
lugares evocadores que encontraba en sus viajes que luego
realzaba en su vuelta a Londres, agregdndoles vegetacion,
alterando la escala y creando escenas exdticas con toques

pintorescos y romanticos.?

Imagen 65 - David Roberts. View of the Island of Philae with Isis Temple
and Trajan's Kiosk, in the Nile, Nubia. 1838.

26 Fuente: biografia de David Roberts de la web del Museo del Prado.
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Otro de los artistas considerado como un hito clave en el
romanticismo europeo es Friedrich. De Friedrich es conocido
su encasillamiento por la historiografia en el romanticismo. Es
un hecho que se suele ilustrar /o sublime o el romanticismo
utilizando como ejemplo visual su cuadro “El caminante sobre
el mar de nubes”, lo que no es discutible. Sin embargo, si es
cuestionable que se anteponga ese encasillamiento al de
pintor paisajista, pues, como se muestra a continuacion, al
igual que Turner, su espectro estético es muy amplio y

siempre esta apoyado en el Paisaje.

Imagen 66 - Friedrich. Paisaje de Bohemia. 1810. 70 x 104 cm.
Staatsgalerie. Stuttgart
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Imagen 67 — Caspar David Friedrich. Prados cerca de Greifswald. 1820-22.
35 x 48,9 cm. Kunsthalle. Hamburg

Imagen 68 — Caspar David Friedrich. Grosse Gehege. 1832. 73,5 x 103 cm.
Staatliche Kusntammlungen Dresden
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Imagen 69 — Caspar David Friedrich. Paisaje con pared derrumbada. 1837-
40. 12,2 x 18,5 cm. Hamburger Kunsthalle. Hamburg.

Una vez que no exista la posibilidad de discusién de que el
género del Paisaje sea un hecho en este momento histérico,
resulta conveniente utilizar las siguientes palabras de
Rossenblum para acercar geograficamente el recorrido de
este estudio hacia la colindante Francia, tradicién de la que

beberdn los artistas de la presente investigacion:

(...) la pintura paisajistica espafiola comienza
mas propiamente, no con Goya, sino con la
siguiente generacion de artistas del siglo XIX
que, como muchos de sus contemporaneos de
otros paises, se dejaron atraer por Paris, donde
rapidamente absorbieron nuevas técnicas de
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pintura, mas sueltas, exploradas por los pintores
franceses. (Rossenblum, 1997, pag. 17)

En Francia, una generacién posterior a Turner y Friedrich,
llamada postromdntica, se conformaba con escritores como
Flaubert, el critico de arte Charles Baudelaire, y pintores como

Honoré Daumier?, Corot, Courbet y Millet.

Imagen 70 - Gustave Courbet. La vendimia en Ornans. 1849. 71,5 x 97,5
cm. Coleccion Oskar Reinhart. Suecia

27 Se abre aqui una via de investigacion que relacione las obras de este
artista con las del cantabro José Gutiérrez Solana, pues son increiblemente
parejas.
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Imagen 71 - Jean Baptiste Camille Corot. El valle. 1855-1860. Museo del
Louvre. Paris

Imagen 72 - Millet. La primavera. 1868. 86 x 111 cm. Museo de Orsay. Paris
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Esta generacién habia vivido en su juventud cémo la sociedad
abandonaba el clasicismo, en su madurez vio cémo la
sociedad despidié a la Ilustracion recogiendo unas politicas
autoritarias, y en su vejez, verian, con miedo y precaucién, “el
desmoronamiento de la esfera publica burguesa” (Eisenman,
2001, pdag. 218). Pictéricamente, en contrapartida de las
formulas romanticas, La Escuela de Barbizdn iria ligada a una
defensa por el realismo y el costumbrismo (ver Imagen 70,

Imagen 71 e Imagen 72). Segun Calvo Serraller (1990):

El paisaje realista arranca de la asociacidn
romdantica de naturaleza y paisaje, aun que
establecerd entre estos términos una nueva
relacion. Como deciamos, los primeros en
resaltar la importancia del paisaje y elevarlo a
categoria de género ‘mayor’ fueron los
romanticos. Semejante opcioén estaba
condicionada por su exaltacién religiosa de la
naturaleza, a la que acabardn identificando con
el paisaje. Lo que ocurre es que para los
romanticos la naturaleza era un estado de
animo, algo sobre lo que descansaba su
proyeccion sentimental y no, como ocurrird mas
tarde, algo ante lo que uno se enfrenta, analizay
trata de reproducir «objetivamente». Al
considerar al paisaje como el objeto inocuo por
excelencia, los realistas de la Escuela de
Barbizon se iban a plantear en toda su crudeza
ese principio. (pag. 19)
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Delacroix?®, icono del Romanticismo, habia manifestado
abiertamente que el realismo era la absoluta alienacién, que
tanto los desnudos como los paisajes con cielo real eran un
ancla para la autonomia pictérica. Sin embargo, para los
realistas, el Paisaje, en su sentido mas pictérico, no era mas
que el simbolo de la libertad sofiada: “Courbet, cuadro de
paisajes tras cuadro de paisaje, representd su autonomia
personal y su igualdad social sofiadas a través de su rechazo a
las férmulas tradicionales del género” (Eisenman, 2001, pag.

237).

28 A pesar de ser un icono en el Romanticismo, no encontramos necesario
introducir nada relativo a sus obras, pues, entre otras cosas, no es un
paisajista.
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Imagen 73 - Jean Pierre Frangois Lamoriniére. Fugres conversing beside a
river. 1852. Bonhams. Londres

Imagen 74 - Joseph Quinaux. Un gué sur la Lesse a Walzin. 1860-1865.
Musée de |'Hermitage. Saint-Petersburg
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Imagen 75 - Joseph Quineaux. On the river Lesse. 1883. Art Gallery of New
South Wales

Del realismo de Courbet y Corot derivaron dos corrientes
diferenciadas. Por un lado, aquellas afines al gusto extendido
de las exposiciones nacionales, en las que adquirian
protagonismo las escenas pintorescas, tradicionalistas vy
decorativas, que buscaban agradar a la burguesia, como
Ravier, Seurat, Carrand o Vernay en Francia, Gregorescu o
Andrescu en Rumania, y una serie de pintores en Bélgica,
entre ellos Joseph Quinaux y Lamoriniere, y por otro lado,
aquellos que encontraron en el Paisaje un territorio plastico
inexplorado, los rechazados, que conformarian mas adelante

el Impresionismo y el Simbolismo, germen indiscutible de las
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Vanguardias, a quienes Calvo Serraller (1990), les otorga

mayor “profundidad”:

Hay que tener en cuenta, en primer lugar, una
coincidencia temadtica: las dos escuelas se
interesan por el paisaje como fuente de
inspiracion primordial. El paisaje dificulta Ia
coartada temdtica del artista y lo enfrenta
activamente con la verdad de su procedimiento.
Coincidencia tematica, pues, en el paisaje, que
careceria de trascendencia si no fuera porque, a
través de él, se insinla algo fundamental para el
arte contempordneo: la devaluacién de lo
representado en funcién de la representacion;
en una palabra, la exaltacion de la técnica, el
«experimento». En segundo lugar, se puede
decir que fueron los realistas los primeros en
extender la costumbre del plein air, que tanta
importancia tendra para el impresionismo.
Algunos criticos, como Lhote, Sickert y Clark,
sefialan con justicia el abuso retdrico de la
importancia de este aspecto: «Asi, pues, fue un
modo de vision, y no el hecho fisico de estar al
aire libre, lo que hizo tan deslumbrante la gama
de tonos de los impresionistas». «Y, sin
embargo, con el plein air, con los paseos
domingueros y las carreras de caballos de
Monet, con las clases de baile de Degas, la
pintura va conquistando nuevos ambitos de la
realidad cotidiana. "Il faut acanailler I'art",
exclamaba Courbet. Los temas van perdiendo
grandilocuencia. No cabe ya en la nueva
mentalidad la retdrica romantica de lo tipico y lo
significativo. La realidad se ha vuelto plana otra
vez, y la discriminacion romantica no tiene ya
sentido cuando, tanto Courbet como Flaubert,
dan un nuevo y mas efectivo sentido a la
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afirmacién romdntica de que basta mirar con
mas atencidn "cualquier" objeto para que éste
se vuelva interesante». (pag. 20)

Calvo Serraller (1990) cree que cabe comparar a estos dos
grupos de pintores no sélo por su tematica, el paisaje, que se
comparte, si no en la “profundidad” de cada uno. Considera
qgue el uso del paisaje es sdlo una coincidencia y compara
ambos enfoques en un fragmento que, aun extenso, resulta

importante trasladar.

2134 El Paisaje en Espaiia

El dmbito sociocultural de la Espafia del siglo XIX alberga
muchos cambios. Tanto la sociedad como el Paisaje espanol
decimondnico, al igual que ocurre en el terreno europeo,
pasan por diferentes etapas y enfoques. Es un siglo en el que
el auge de las comunicaciones hace que exista un movimiento
sociopolitico y cultural nunca visto antes. Se trata de una
busqueda de una verdad artistica que se solapa con los

movimientos cientificos del momento.
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En este sentido, Manuela Alonso Laza asegura que “la
influencia del pensamiento positivista y algunas ciencias coma
como la Geologia, originaron el desarrollo del paisaje realista
finales del siglo XIX, que en Espafia no llegara a descargarse de
un fuerte sentido romantico y realista” (1995, pag. 15). Por
otro lado, segun Rossenblum (1997), el Paisaje en Espana se
desarrolla por la influencia de los artistas franceses con
posterioridad a Goya. No es una idea aislada. En el mismo
sentido se repite en el ensayo del prolifico José Maria Jove, “El

impresionismo en la pintura espaiola”, donde afirma que:

En la segunda mitad del siglo XIX, los pintores
espanoles, que hasta entonces hacian su
peregrinacion artistica a Roma, cambian de
itinerario y se dirigen, especialmente los
pintores catalanes, a Paris. La luz viene ahora de
los estudios de Montmartre. (Jove, 1952, pag.
37)

Retomando las palabras de Rossenblum (1997), con
anterioridad al siglo XIX, la pintura paisajistica en Espana fue
inexistente debido, del mismo modo que ocurrié en Europa, a
gue los mecenas -nobleza, clero y corona-, fueron quienes

determinaron qué se encargaba a los pintores y, por lo tanto,
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fueron los encargados de definir la corriente artistica de su

época.

En esta linea, destaca el articulo “Géneros, mercado, artistas y
criticos en la pintura espanola del siglo XIX”, de Tomas Pérez
Viejo (2012). En él, hace un analisis del papel que tuvieron el
mecenazgo estatal y la critica sobre la evolucion de la pintura
espanola del siglo XIX, en la que “el mecenazgo tradicional de

la iglesia habia desaparecido” (pag. 26).

Segln Rossenblum (1997), lo mds parecido a un Paisaje en el
arte espafol fueron las vistas de Toledo del Greco, algunos
cuadros nevados de Goya y unos apuntes de Veldzquez de

Villa Medici, datados en 1630.
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Imagen 76 - Diego de Veldzquez. Vista de los jardines de Villa Medici. 1630.
Museo del Prado

A pesar de estas pinceladas aisladas que considera
Rossenblum, no podemos hablar de Paisaje hasta que, por fin,
aparece un pintor propiamente paisajista y que, al contrario
de lo que describen José Maria Jove (1952) y el mismo
Rossenblum (1997), no tiene nada que ver con la pintura

francesa: Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854).
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Imagen 77 - David Roberts. La Torre del Oro. 1833. 40 x 48 cm. Museo del
Prado

A finales del siglo XVIII, la divulgaciéon de pinturas y dibujos
tuvo su hito en el grabado, asi como la difusion de las ideas
estéticas, tal y como se explica en Imago Urbis, una
compilacién de Luis Sazatornil y Vidal de la Madrid (2019). En
este momento, se debe recordar a David Roberts, citado
anteriormente referenciando sus viajes por Egipto. En uno de
sus viajes desde Reino Unido con Tanger como destino,
atraviesa Espafia. Es en este periplo cuando, ademds de
recorrer y pintar varias ciudades, conoce en Sevilla a Jenaro
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Pérez Villaamil, quien se interesd tanto en las maneras de
Roberts que asumid la nueva corriente estética como suya,
siendo a partir de ese momento el primer pintor romantico

destacable.

A pesar de que la pintura espafiola tuviera a Villaamil como
representante del paisajismo romadntico, no se puede
considerar que en la primera mitad de siglo existiesen mas
pintores paisajistas, en palabras de Calvo Serraller, “de
calidad” (1990, pag. 20). En este sentido, Calvo considera que
Villaamil*® se magnifica si se compara con su mediocre
generacién. Es, entonces, cuando en la Real Academia de San
Fernando se crea la primera Catedra en Espafia de Paisaje, en

1844, y Jenaro Pérez Villaamil sera el director elegido.

29 A pesar de haber fallecido un afio antes, fue elegido para representar a
Espafia en la | Exposicion Universal, en 1855. Se escogieron sus Paisajes
para ensefiar las virtudes geograficas espafiolas, con la intencién de
promover el turismo, entre los que destaca uno en el que aparece un tren
llegando a Gijon. Este hecho refleja la introduccidn del ferrocarril en
Espafia y la intencion de promocionar una imagen moderna (Litvak, El
tiempo de los trenes, 1991).
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Imagen 78 - Jenaro Pérez Villaamil. Vista general de Toledo desde la Cruz
de los Candnigos. 1836. 90 x 110 cm. Museo de Bellas Artes de Bilbao

Una generacion después, destacaron los tres pintores
realistas: Martin Rico (1833-1908), Marti Alsina (1826-1894) *
y Carlos de Haes (1826-1898). Segun Calvo Serraller (1990),
“no tanto por la obra en si, si no por la fecunda proyeccién
que sus buenos modos producen en una generacidon de
seguidores entusiastas” (pag. 21), a quienes atribuye la

capacidad de intentar “conectar a Espana con las corrientes

30 Otros investigadores lo tratan como Marti i Alsina
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creativas imperantes en Europa”. Es decir, gracias a estos tres
pintores, surgieron todos los pintores posteriores de Paisaje

en Espaia.

Imagen 79 - Martin Rico. La Riva degli Schiavoni en Venecia. 1873. 42 x 72
cm. Museo del Prado

256



EL PAISAJE MONTANES. La pintura de paisaje en Cantabria desde una
aproximacion contextual y personal

Imagen 80 - Ramdn Marti Alsina. Paisaje rural con figuras. 1894. 18,5 x
26,5 cm. Biblioteca Museu Victor Balaguer

Imagen 81 - Carlos de Haes. Un paisaje. Recuerdos de Andalucia, costa del
Mediterrdneo, junto a Torremolinos. 1860. 114 x 165 cm. Museo del Prado
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Segun el historiador Enrique Lafuente Ferrari, en “Breve
historia de la pintura Espafola” (1987), Martin Rico (Imagen
79) fue un pintor que destacd también por escribir un libro en
el que describia, de forma autobiografica, el paso del
romanticismo al realismo. El libro se llama “Recuerdos de mi
vida”. Este pintor deja sus estudios en la Academia de San
Fernando porque se aburre de la pintura rigida de estudio que
profesaba Villaamil - su fuente de inspiracién metodoldgica
fue David Roberts, quien primero bocetaba y después lo
procesaba en el estudio-. Por lo tanto, no se les permitia salir
a pintar al aire libre y decidié irse a Francia donde si pudo
modernizar su estilo, bajo la influencia de Corot.
Posteriormente, cuando se extienden, sin embargo, la
influencia y tendencia impresionista de Pisarro, a quien no es
afin, decide migrar a Venecia, donde sigue pintando cuadros
comerciales bajo un estilo preciosista, influenciado por
Fortuny hasta su defuncion. Como dato destacado, cabe

mencionar que fue maestro de Beruete.

Miguel Cabafias Bravo, historiador del Arte, en su articulo
“Paisajistas espafioles decimondnicos: Villamil, Haes, Beruete”
resume y relaciona de esta manera los estilos del Paisaje del
siglo XIX: “A Villaamil hemos de asociarlo con el romanticismo,

a Haes hemos de hacerlo con el realismo y a Beruete con los
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comienzos de nuestro impresionismo” (Cabafias Bravo, 1991,

pag. 121).

Otro de los autores de esta generacion es Marti i Alsina
(Imagen 80) . Viajé a Paris donde conocié directamente las
maneras de los realistas franceses: la Escuela de Barbizon,
Corot y Courbet. A su vuelta, fue profesor en la Lonja de
Barcelona y cred toda una tradicion de pintura naturalista,
donde la impronta inmediata y fresca se antepondria a las
convenciones romanticas del momento. Segun la historiadora
y profesora del Departamento de Arte Contempordneo de la
Universidad Complutense de Madrid, Carmen Berndrdez, este
artista fue para el Paisaje catalan lo que fue Carlos de Haes

para el Paisaje en Madrid (Berndardez, 1997).

El tercero de la lista es Carlos de Haes (Imagen 81), a quien
Calvo Serraller (1990), en Pintores espafioles entre dos fines de
siglo atribuye el papel de desarrollador de la catedra de

paisaje:

Que la pintura de paisaje era considerada, en la
Espafia retardataria del siglo XIX, como un
género menor cuando no «despreciable», es
algo que ya hemos visto y que seguiremos
viendo. No obstante, a lo largo de todo este
siglo, se puede comprobar cdémo va cobrando
paulatinamente importancia y cémo se va
precisando su sentido dentro de la pintura. Un
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reflejo de ello es la creacidén y evolucién de la
Catedra de Paisaje y, centrandonos en el tema,
el papel que pudo desempeiiar Haes dentro de
esta evolucién. (1990, pag. 28)

Dada la importancia que Haes posee en el devenir de esta
investigacion, conviene dedicarle un apartado en el que se
expliquen, con mas detalle, sus contribuciones directas al

objeto de estudio.

2.1.3.4.1 Carlos de Haes

Carlos de Haes (1826-1898) nacié en Bélgica y se mudd a
Andalucia siendo joven. Se forma en Malaga en sus inicios,
pero decide viajar a Bruselas, de 1850 a 1855, donde estudia
Bellas Artes y adquiere sus conocimientos en torno al realismo
gracias a la tradicion paisajistica del lugar, donde la Escuela de
Tervueren tenia su prestigio. Uno de sus maestros fue un
artista que ya se ha citado anteriormente: Joseph Quinaux

(cfr. 2.1.3.3).
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En el catdlogo razonado, editado por el Museo del Prado, con
el nombre del artista y maestro, Carlos de Haes, el historiador
José Luis Diez (2004) lo posiciona como imprescindible en el

transcurrir del arte del Paisaje espafol:

Asi, la dimensién de Haes alcanza una magnitud
verdaderamente especial en su doble vertiente
de artista y maestro de artistas, que le concede
un atractivo muy singular. Sus paisajes hay que
mirarlos desde luego como verdadero disfrute
para los ojos y como una conquista de nuevas
formas de expresién pictérica frente a la
fantastica del paisajismo romadntico, pero
también como modelos de aprendizaje vy
ensayos estéticos para todos los jovenes
aspirantes a pintores especializados en este
dificil género que se formaron en las clases de su
catedra en la Escuela Superior de Pintura vy
Escultura de la Academia de San Fernando. (pag.
9)

Uno de los repositorios documentales tratados en esta
investigacion es, légicamente, el de la bibliografia derivada del
Museo de Bellas Artes de Santander. En el libro monografico
de su coleccién, encontramos textos del historiador y
comisario Fernando Zamanillo (1981), quien, para introducir a

la generacion de paisajistas montafieses, asi habla de Haes:
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A Carlos de Haes, un pintor belga afincado en
Madrid desde 1857, se le debe el
descubrimiento del paisaje espanol en toda la
extensién e intensidad de la expresién, pues
antes de él nadie lo habia tomado como tema
exclusivo de pintura y él fue quien lo transmitié
con esa finalidad estética a sus discipulos de la
Escuela de San Fernando, que fueron muchos.

(pag. 26)
Uno de los estudios al respecto es el catdlogo de la exposicidon
“Paisaje y Figura del 98”, en el que Javier Tusell y Alvaro
Martinez-Novillo (1997) investigan sobre los origenes de la
pintura espafiola finisecular del siglo XIX para reflexionar
acerca de la estética de la generacion del 98. En esta
referencia existe un apartado en el que Tusell relaciona de un
modo eficaz las relaciones estéticas que unen Bélgica y Espaiia

desde 1850, y, por supuesto, giran en torno a Carlos de Haes.

De esta manera puede decirse que este arte
nacional belga (..) fue el resultado de una
convergencia entre dos mundos distintos. A
medida que fue transcurriendo el tiempo crecié
la presencia de los paisajistas franceses en
Bélgica y su influencia sobre los pintores
autdctonos y ello contribuyd a aclarar la paleta
de estos ultimos (...). Siempre se mantuvo, sin
embargo, en Bélgica la independencia en
relacion con la cultura francesa, en especial en lo
gue respecta a la pintura. Asi, frente a la escuela
de Barbizon se hablé de una escuela de
Tervueren. Uno de los miembros de esta escuela
fue precisamente Carlos de Haes a quien cabe
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atribuir la fundacién del moderno paisajismo
espafiol abandonando la tradicion romantica,
proclive a fantasear acerca del paisaje nacional
y, por lo tanto, muy lejana del realismo. Como
veremos fue Haes quien, deseando formar a sus
discipulos en un ambiente distinto al que habian
vivido, les recomendd elegir la senda del arte
belga. (Tusell & Martinez-Novillo, 1997, pag. 20)

Estas relaciones se tienen en cuenta mas adelante, cuando se
hable de mds autores, entre ellos Agustin de Riancho (cfr.
2.2.3.2). Sin embargo, la lista de quienes expusieron en
Bruselas sdlo podria compararse con Paris, pues todos los
pintores importantes del momento expusieron alli (Renair,
Monet, Pissarro, Morisot, Seurat, Lautrec, Signac...). (Tusell &

Martinez-Novillo, 1997).

Es momento de recordar que el Paisaje es un concepto
transversal, vinculado directamente con la geografia (cfr.
1.1.4). Conviene retomar las palabras de Manuela Alonso Laza,
gue vincula el paisaje con el desarrollo de estas ciencias y les
otorga un cardcter simbidtico del cual depende la existencia
de ambos: “la influencia del pensamiento positivista y algunas
ciencias, como la geologia, originaron el desarrollo del paisaje

realista finales del siglo XIX” (1995, pag. 15).
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Imagen 82 - Carlos de Haes, 1874. Picos de Europa. Oleo sobre papel
pegado en lienzo. 32 x 42 cm. Museo de Arte Moderno

Imagen 83 - Carlos de Haes, 1874. Picos de Europa. Oleo sobre papel
pegado en lienzo. 33 x 41 cm. Museo de Arte Moderno

264



EL PAISAJE MONTANES. La pintura de paisaje en Cantabria desde una
aproximacién contextual y personal

o .

Imagen 84 - Carlos de Haes, 1874.Cumbres en los Picos de Europa. Oleo
sobre lienzo pegado en lienzo. 32 x 41 cm. Museo de Arte Moderno

|
i

Imagen 85 - Carlos de Haes, 1874. Picos de Europa. Oleo sobre lienzo
pegado en lienzo. 34,5 x 45,5 cm. Museo de Arte Moderno
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Esta idea se recoge también en otro articulo dedicado
parcialmente a nuestro objeto de investigacién, “Los temas de
la pintura de paisaje del siglo XIX en Valencia”, realizado por
Victoria Bonet Solves (1995), en el que investiga las
divergencias locales en la representacion del paisaje
valenciano en este siglo. En este texto, la investigadora recoge
la importancia del desarrollo cientifico del momento:

La Geografia, reconocida como ciencia desde

mediados del siglo XIX, se basaba en un método

esencialmente descriptivo para analizar Ia

diversidad del territorio. Sin embargo,

posteriormente el cardcter eminentemente

positivista que esta disciplina fue matizado, vy

junto a aseveraciones cientificas, aparecieron

una serie de apreciaciones estéticas del entorno

gue ayudaron, no soélo a la comprensién de la

propia Geografia, sino que ademas crearon una

nueva idea de la relacién entre el hombre y la
naturaleza. (pag. 75)

En este sentido, Haes tiene grandes influencias desde el
mundo cientifico, pues es sabido su interés (Gutiérrez
Marquez, 2004). Una de estas influencias es Casiano del
Prado, gedlogo, ingeniero de minas y pionero en estudiar la
geografia de los picos de Europa, una singular formacion
montafiosa compartida por Cantabria, Asturias y Ledn. Haes
gueda estupefacto con sus ilustraciones hechas in situ, que
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motivan que se desplace hasta los Picos de Europa para
pintarlos, pues le parece un escenario perfecto para sus
cuadros de Paisaje (ver Imagen 82, Imagen 83, Imagen 84 e
Imagen 85). Manuela Alonso Laza (2000) fecha en 1874 el

primer viaje de Haes a los Picos de Europa:

El primer viaje de Carlos de Haes a los Picos de
Europa se produjo en 1874, acompafiado por
Aureliano de Beruete, seguia las pautas
geograficas y geoldgicas imperantes en la época
e iniciadas en 1853 por el naturalista Casiano del
Prado. (pag. 56)

Este hecho de recorrer la geografia espafiola en busca de
parajes que pintar hizo que su realismo se centrara en eso.
Haes era un defensor de la pintura au plein air, por lo que su
metodologia docente giraba en torno a la pintura del natural,

tal y como recoge Javier Tusell:

Sus discipulos fueron numerosos y él ademas no
les imponia una disciplina de escuela, sino que
tan solo hacia que le acompafiaran en sus
expediciones al campo a tomar bocetos vy
apuntes del paisaje espafol. Es ldgico, sin
embargo, que indujera a sus seguidores a que se
formaran en Bélgica. (Tusell & Martinez-Novillo,
1997, pag. 24)
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De este fragmento, extraemos tres ideas. Una, la primera, es
la citada, su implicacidon en la pintura del natural. La segunda
idea que podemos destacar, ya anticipada por Fernando
Zamanillo al inicio de este epigrafe, es que tuvo numerosos
discipulos. Y la tercera idea es la induccion hacia sus discipulos
para que se formaran mds en Bélgica. Estos aspectos son
importantes para el transcurso de esta investigacion, pues de
la primera idea deriva todo lo relacionado con la Escuela de
Guadarrama, que trataremos a continuacion, y de la
metodologia de varios de los autores que estudiamos, quienes
-segunda idea- fueron alumnos de Haes, como Agustin
Riancho, Donato Avendafio, Casimiro Sainz o Tomas
Campuzano. De estos autores, fue Riancho quien, animado
por Haes y financiado por la sociedad santanderina, viajo a

Bélgica en 1862 para continuar su formacién.
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Imagen 86 - Carlos de Haes, 1870. Valle en la sierra del Guadarrama. Oleo
sobre papel pegado en lienzo. 29 x 40 cm. Museo de Arte Moderno

Este hecho de relacionar la pintura de paisaje con Bélgica no
contradice lo expuesto anteriormente por Rossenblum y Jove,
sino que se complementa. Hubo artistas que viajaron a Francia

y otros a Bélgica.?' 3

Por lo tanto, Haes es considerado como el indiscutible

precursor de la pintura de Paisaje en el marco geografico que

31 De hecho, esto se demuestra viendo las dos vertientes en cuanto al
paisaje de la segunda mitad del siglo XIX. Por un lado, una vertiente
Realista, en la que estan Haes, Casimiro Sainz y el primer Riancho, y, por
otro lado, una vertiente impresionista compuesta por Beruete, Regoyos,
Mir, etc.

32 Recordemos también que Rico viajo a Italia huyendo del
realismo/impresionismo nortefio.
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alberga esta investigacion. Los artistas que emergen sin haber
existido ninguna tradicién paisajistica previa, los citados
Avendafio, Riancho, Sainz, lo hacen bajo las ensefianzas de
Haes, quien, por lo menos en uno de los casos, el de Riancho,

es indispensable para que continte su formacidn en Bruselas.

Imagen 87 - Carlos de Haes, 1872. Ermita de San Vicente de la Barquera.
dleo sobre papel pegado en linezo. 32 x 42 cm. Museo de Arte Moderno

Segun el catedratico de Historia del arte, Luis Sazatornil
(2000), Haes es el promotor del gusto por el Paisaje e
introduce una nueva manera sensible a la hora de entenderlo.

El parrafo es extenso, pero merece la pena extraerlo
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completo, pues aporta los matices necesarios para entender
las aportaciones de Haes, que se completara después con las

palabras de Diez:

A pesar de la creacion de una catedra de Paisaje
en la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando de Madrid en 1844, y de las
aportaciones romanticas, la valoracion del
género de paisaje, en general, y de la marina, en
particular, a mediados de siglo sigue siendo
escasa. Algunos criticos y tedricos del momento
(José Caveda, Francisco Tubino o José Garcia)
advierten sobre las dificultades de la practica de
la marina "pura". El género, prendido todavia del
gusto romantico, no ha conectado aun con las
nuevas corrientes realistas europeas. Tal
conexién no se produce hasta que Carlos de
Haes no se hace cargo de la catedra de paisaje
de la Academia de Madrid. Como ya hemos
comentado, tanto en la docencia como en su
practica pictdrica, Haes extiende el gusto por el
género de paisaje en la Espafia de |Ia
Restauracién, liberdndolo del idealismo vy
subjetividad del paisaje romantico para
introducir una nueva sensibilidad ante Ila
naturaleza, basada en la observacién directa y el
"plenairismo". (..) Un abundante grupo de
discipulos de Haes, plural y diverso, se extiende
por todas las regiones espafiolas, practicando
esa "observacién directa" e indagando sobre las
caracteristicas plasticas del paisaje local. Muchos
de ellos son nortefios que, ante la ausencia de
Academias en sus ciudades de origen, habian
acudido a Madrid para seguir ensenanzas
artisticas, como principal punto de encuentro
del sector mayoritario de la pintura espafiola del
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fin de siglo, retornando después para pintar los
paisajes cantabricos segun los nuevos principios
del realismo. La consecuencia directa sera el
establecimiento de relaciones profundas entre la
pintura cantdbrica y el mundo artistico
madrilefio (con Carlos de Haes a la cabeza).
Ademads, muchos compafieros y profesores de
esta generacién tomardn asi contacto con el
norte espafiol como tema para su pintura (el
propio Haes, Aureliano de Beruete...). (Satatornil
Ruiz, 2000, pag. 30)

Sazatornil refleja que, ademds de ser determinante en la
consolidaciéon del género del Paisaje y en la aceptacién del
realismo, Haes “predica la fidelidad al natural” (2000, pag.
172). Estas conexiones con los territorios espafioles pueden
comprobarse en las imagenes dispuestas: Imagen 81, Imagen
86, ..., e Imagen 87, elegidas dentro de la pluralidad de lugares
pintados por el artista.

José Luis Diez (2004) también es rotundo al afirmar la
relevancia de Haes en el Paisaje espafiol del siglo XIX vy
posterior, a quien otorga el merecimiento de la admiracién,
respeto y reconocimiento de especialistas:

Figura sefiera en la mas selecta antologia de arte
espafol decimondnico (..), Haes fue pintor
extraordinariamente fecundo e impulsor
fundamental de la transformaciéon del género
paisajistico, introduciendo una vision
completamente novedosa de interpretar la
Naturaleza, con una sinceridad limpia y sensible,
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gue abriria los caminos de las nuevas conquistas
estéticas en la pintura de paisaje de las ultimas
décadas del siglo. Por ello, la figura de Haes ha
merecido desde siempre el reconocimiento de
los especialistas. (...) en la Espafia del siglo XIX
pocos artistas fueron tan prolificos y constantes
en su dedicacidn a la pintura de paisaje, a la que
Haes se entregd desde su juventud de manera
exclusiva con wuna devocion casi mistica,
entendida como una mezcla de ciencia, poesiay
técnica; combinacidn con la que logré captar de
forma limpia y sin aderezos los rincones mas
casuales de los parajes naturales que sus ojos
descubrian durante sus excursiones al campo. En
ellas, enseiid su nueva filosofia de mirar e
interpretar el paisaje a generaciones enteras de
pintores, herederos de sus ensefianzas, que
serian en su madurez protagonistas del
paisajismo de entre siglos en nuestro pais. (Diez,
2004, pag. 9)

Estos parrafos no hacen mas que demostrar la importancia,
relevancia y poso que dejé Carlos de Haes en el Paisaje
espafiol. Sin embargo, no fueron sus Unicas contribuciones.
Una de ellas, que se desarrollara en el siguiente apartado, es
la de ser participe en la creacién de un grupo llamado La

Escuela de Guadarrama.
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2.1.3.4.2 Escuela de Guadarrama

Una de las atribuciones a Carlos de Haes fue la de ser el
causante de la invencion del impresionismo en Espafia (Jove,
1952). No es que lo inventara él, de hecho, segin Calvo
Serraller (1990, pag. 20), ni siquiera lo comprendid. Sin
embargo, de un modo paralelo con lo ocurrido en Francia, su
metodologia plenairista generd que la evolucién légica de sus
discipulos llevara al impresionismo, similar a la evolucion de
las tendencias estéticas francesas, del realismo de la Escuela
de Barbizén al impresionismo. José Maria Jove en “El
impresionismo y los impresionistas espafoles” destaca,
dentro de los discipulos de Haes, a Beruete, de quien, gracias
a las excursiones organizadas por Haes, pintd de modo
insistente Guadarrama: La sierra del Guadarrama conseguida
con fuertes azules y las cumbres nevadas por el pincel en
pequefios toques blancos” (Jove, 1952, pdg. 39). Cabe
relacionar con la idea de Rossenblum (1997), quien coincide
en que el transcurso pictérico evoluciond de manera paralela
al pais vecino:
(Los pintores del S. XIX) se dejaron atraer por

Paris, donde rapidamente absorbieron nuevas
técnicas de pintura, mas sueltas, exploradas por
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los pintores franceses, de Courbet a Monet, que
los liberarian del estilo dibujistico rigurosamente
exacto, ensefiado en las academias de arte
espafiolas, y les permitirian plasmaciones mucho
mas vibrantes de las rapidas pulsaciones de
color, luz y atmdsfera. (1997, pag. 17)

Del mismo modo lo expone Calvo Serraller (1990):

En realidad, habrd que esperar en Espafa hasta
la segunda mitad del siglo para que comience
una pintura de paisaje de cierto interés, habra
gue esperar exactamente a la primera
generacion de pintores realistas, los Marti
Alsina, Martin Rico y Haes, y muchas veces no
tanto por la obra de ellos en si, sino por la
fecunda proyeccién que sus buenos modos
producen en una generacion de seguidores
entusiastas, a partir de los cuales se va a
producir el primer intento serio de volver a
conectar a Espafa con las corrientes creativas
imperantes en Europa. (pag. 21)

Ademads de las ensefianzas en la Escuela de San Fernando,
Carlos de Haes organizaba excursiones a la Sierra, entre otros
lugares, para pintar del natural con Martin Rico, Beruete o
Morera, entre otros (El tiempo de los trenes, 1991, pag. 20).
Alonso Laza (2000, pag. 57) dice que Campuzano y Casimiro

Sainz son otros de ellos. Tanto Campuzano, Sdinz como
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Riancho pintaron La Maliciosa, un pico de Guadarrama (ver

Imagen 88 e Imagen 89).

Imagen 88 - Casimiro Sdinz. El rio y la sierra del Guadarrama. 1879-1880.
Oleo sobre lienzo. 15 x 30 cm. Coleccién Particular
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Imagen 89 - Agustin Riancho. La Maliciosa (Guadarrama). 1860. Coleccion
Particular
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Otra de las corrientes extranjeras que hicieron posible que la
idea del paisaje se acercara a la naturaleza de la Sierra de
Guadarrama fue la idea del viaje romantico. Cabe recordar de
nuevo a los grabadores como David Roberts, quienes gracias a
sus viajes romanticos hicieron que se extendiera la concepcion
del Paisaje como género (cfr. 2.1.3.3). Los aficionados a los
viajes elegian Espafia como destino romdntico y esto propicid
gue sus observaciones fueron desarrollando una conciencia de
salir y observar la naturaleza, desde una actitud estética (cfr.
1.1.2). Segun Ortega Cantero (2002), en su articulo “Los
viajeros romanticos extranjeros y el descubrimiento del
paisaje en Espana”, los viajeros que durante el siglo XIX
recorrieron la geografia espafiola aportaron nuevas
percepciones que provocaron una nueva concepcion del
paisaje. En este texto hace referencia a viajeros como R. Ford
y T. Gautier, de quienes extrae algun texto dedicado al
Guadarrama. Otro investigador que estudia el fendmeno del
viajero y hace referencia a Guadarrama es Félix Pillet
Capdepdn, catedratico emérito de Geografia Humana de la
Universidad de Castilla-La Mancha, quien en su articulo
“Viajeros por los paisajes de Espafa: del siglo XVIII a la

actualidad” (2016), analiza a varios viajeros, entre los que
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destaca al inglés Laurie Lee, pues le llama la atencién la Sierra

de Guadarrama. ¢Pero, qué tiene de especial?

El citado Ortega Cantero es el investigador con mas
publicaciones en las que se relaciona la geografia de
Guadarrama con la idea de paisaje. No es la intencion de este
estudio realizar un estado de la cuestion de los estudios de la
sierra madrilefia, pero sirve para establecer un paralelismo
posterior entre la novedad decimondnica de entender la
geografia como imagen, entendida desde varios puntos de
vista, como el cientifico (positivismo) o experiencial (viajeros),

y el desarrollo naturalista de la pintura de Paisaje.

Imagen 90 - Aureliano de Beruete. Vista de la Sierra de Guadarrama desde
El Plantio. 1901. Oleo sobre lienzo. 48,7 x 78 cm. Museo Carmen Thyssen
(Mdlaga).
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Imagen 91 - Aureliano de Beruete. Vista de la Sierra de Guadarrama desde
El Plantio de los Infantes. 1910. Oleo sobre lienzo. 67 x 101 cm. Museo
Nacional del Prado.

En términos generales, Ortega Cantero (2012) estudia cdmo
las montafias han ocupado un lugar destacado en las visiones
modernas del paisaje, aspecto que se relaciona de forma
directa con el apartado 2.1.3.2 de esta investigacion, asi como
los valores de la naturaleza, constituyentes simbdlicos de
identidades sociales (2018). En términos mas concretos, el
investigador se centra en analizar los aspectos sociales vy
culturales que establecieron de Guadarrama como el
escenario simbolico cultural de una época (1998), donde cita a
Edgar Quintet, quien se refiere al enclave como “donde late el

corazdn de granito de Espafia” (pag. 85).
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Del mismo modo expone Carmen Pena, quien en Pintura de
paisaje e ideologia: la generacion del 98 (1983, pag. 83) dice
gue el Guadarrama es considerado como la imagen fisica de
un auténtico espiritu nacional del momento. También dice
gue a las visiones romanticas del Guadarrama se le unieron los
estudios geoldgicos de José de Mcpherson, quien fundd en
1887 la “Sociedad para estudios del Guadarrama”, junto a

Giner de los Rios (ILE) y Beruete.

La Sierra de Guadarrama también fue frecuentada por el
turismo de balneario, tal y como estudia Miguel Angel Soto
Caba (2011) en “Agua, salud y sociedad en la sierra de
Guadarrama, 1890 - 1936. El manantial de aguas minero-
medicinales de la porqueriza y el balnearismo en

Guadarrama”:

La explotacién y wuso medicinal de los
manantiales de la localidad de Guadarrama
(Comunidad de Madrid) se desarrollé durante el
primer tercio del siglo XX, cuando en esta
localidad se construyeron balnearios, colonias y
centros de salud, en un contexto de cambios en
la organizacion del sistema de salud y de
implantacion de las ideas defendidas por
médicos  higienistas 'y del movimiento
Regeneracionista. En torno al manantial de La
Porqueriza se constituyd una colonia veraniega,
formada principalmente por miembros de Ia
burguesia madrilefia, con modos de vida
saludables que apreciaba las propiedades
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medicinales del agua, el aire y el paisaje de la
Sierra de Guadarrama en contraposicién de los
problemas sanitarios de la urbe madrilefia. (pag.
190)

Este nacimiento del turismo viene ligado a una clase burguesa
gue necesitaba escapar de las ciudades y las presiones de la
vida urbana. Esta es una de las claves que hacen que surja el
Paisaje como género, pues se generd la demanda de llevarse
consigo, a su dia a dia, estampas de aquellos parajes que
proporcionaban placer vacacional (Sazatornil Ruiz, 2000, pag.
173). Los artistas aprovechan esta tendencia no solo para

subsistir, sino para reivindicar la belleza de su propia tierra.

Estas condiciones y caracteristicas de la Sierra de Guadarrama
son similares a las circunstancias sociales y geograficas que
describen a La Montafia en el momento del surgimiento del
Paisaje en su territorio. Estas similitudes resultan interesantes
para contextualizar este estudio en lo que al siglo XIX se
refiere. También resulta necesario exponerlo, pues justifica la
pertinencia de éste, al establecer un paralelismo entre dos
supuestos que, sin ser idénticos ni intencionalmente
comparables, mantienen un origen y un final comunes, tanto

en el tiempo como en el motivo. Este es el caso de dos
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paisajes como sujetos inspiradores de obras de arte:

Guadarrama y La Montada.

Por un lado, comparten unos inicios decimondnicos, fruto,
principalmente, de la metodologia Haesiana y de sus
discipulos, llamados Escuela de Guadarrama, o segun otros
autores, Escuela de Haes, de la que el principal pintor
montafés, Agustin Riancho, fue participe, y que se puede
resumir con estas palabras de Calvo Serraller (1990):

La presencia prolongada de Haes en la Catedra

de Paisaje sirvid para la creacién de un sistema

de ensefanza renovador y, concretamente, para

la aparicion de lo que podriamos llamar una
escuela de Haes. (pag. 32)

Por otro lado, y, dado que este estudio pretende conectar el
Paisaje de un mismo territorio desde la tradicidén pictdrica del
siglo XIX hasta el Arte Contemporaneo, resulta muy
enriquecedor encontrar una evidencia de que algun artista
contempordneo use la Sierra de Guadarrama como objeto o
sujeto motivacional para encontrar que también se comparte
el vinculo entre arte y territorio en la actualidad entre estos
dos lugares: Miguel Angel Blanco. Se encuentran dos

publicaciones que hacen constar de su relevancia:
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Desde un ambito académico, la investigadora Ana Esther
Maqueda, en su tesis “Naturaleza y paisaje en las artes
plasticas del siglo XX. Estudio de la obra La biblioteca del
Bosque de Miguel Angel Blanco” (2014), dirigida por el
catedratico en Historia del arte Kosme de Barafiano, estudia la
obra del artista contemporaneo Miguel Angel Blanco, a quien

vincula con la Sierra de Guadarrama.

Desde el ambito artistico, la exposicion “Visiones del
Guadarrama: Miguel Angel Blanco y los artistas pioneros de la
sierra”, organizada por la Fundaciéon Obra Social Caja Madrid
en La Casa Encendida, de noviembre de 2006 a enero de 2007,
revela la trascendencia del autor en la sierra y su relacion con
aquellos artistas que comenzaron a plasmar en sus cuadros las

montafias de este enclave geografico.

En el catdlogo de la exposicion, el historiador de arte Javier
Portus, conservador del Museo Nacional del Prado, explica
gue “la historia de la utilizaciéon de esas montafias como
fuente de inspiracion creativa forma parte también de Ia
historia del amor por la naturaleza en Espana y de los intentos

de estudiarla y comprenderla” (2006, pag. 23).
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Imagen 92 - Miguel Angel Blanco. La Biblioteca del Bosque. Imagen del
artista

Imagen 93 - Miguel Angel Blanco. 1203. 2020. Sombra luminosa gemela.
Micas blancas y obsidiana. Imagen del artista
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La obra de Miguel Angel Blanco consiste en una labor
documental en la que recoge elementos naturales y los
introduce en cajas a modo de diario de una forma en la que,
ademas de documentar un lugar y un instante, se desarrolla
una idea plastica concreta inspirada por los elementos
encontrados. En palabras de Portus:

Aunque, como ocurriera con Morera, esta

coleccion de obras alcanza su pleno sentido

como serie en la que cada una de sus partes es

un episodio de la relacidn de su autor con la

naturaleza, lo cierto es que todos los libros

alcanzan  una  extraordinaria  autonomia

expresiva, y su validez es universal. Cada uno

pone al espectador frente a una experiencia que

inequivocamente le remite a procesos, fuerzas o

cualidades naturales, y, siendo todos diferentes

entre si, le ensefia la inagotable variedad del
bosque y la montafa. (Portus, 2006, pag. 61)

Portus recoge que, del mismo modo que ocurrird con la
geografia montafiesa, existieron también incursiones de
artistas foraneos al entorno. Estudia, pues, a todos los artistas
discipulos de Haes que se han nombrado anteriormente que
no eran naturales de Guadarrama y que la utilizaron como
fuente de inspiracion como Beruete, quien mantenia una

relacion estrecha con la sierra (pag. 52), Dario de Regoyos,
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Juan Espina y Capd, Martin Rico, Morera, o, por relacionarlo
mds concretamente con este estudio, Riancho.
El Guadarrama también atrajo a paisajistas que
desarrollaron su labor preferentemente en otras
regiones. El cdntabro Agustin de Riancho, en una
fecha tan temprana como 1860, representdé la
zona de La Maliciosa desde la lejania en un
cuadro que evidencia la influencia de Carlos de
Haes y en cuya construccion se permitié algunas
licencias topograficas, como la montaia

puntiaguda de la derecha. (Portus, 2006, pags.
55-56)

Por tanto, se puede establecer otra cuestion para tener en
cuenta: en el caso de que surja la duda de si un entorno sirve
Unicamente a artistas locales movidos por motivos
sentimentales -tales como el arraigo- como objeto de
inspiracion, se puede indagar si existen artistas foraneos, sin
vinculos personales, que determine desde un punto de vista
objetivo que un paisaje resulta inspirador para la practica
artistica, mas alld de pulsiones de pertenencia y del arraigo

(cfr. 1.2).
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2.2 El Paisaje en Cantabria

En este apartado, las ideas desarrolladas anteriormente en el
marco tedrico y conceptual se concentran y concretan en el
marco geografico determinado para esta investigacion, La
Montafa, donde se explica cdmo, de manera incipiente, surge
el Paisaje como género pictérico y quiénes fueron los actores
qgue lo hicieron posible, estableciendo un estado de Ia
cuestion que sirve como sustrato para el ultimo capitulo de

este trabajo, la investigacion artistica.

En primer lugar, cabe explicar qué es, o qué fue, La Montarfia.
En una primera parte se exponen las circunstancias sociales,
politicas y culturales que explican el contexto en el que surge
el objeto de esta investigacidn, La Pintura Montafesa. Se trata
de un término acuifiado por diferentes autores para referirse a
los artistas originarios de la region llamada La Montana
surgidos, sin existir una tradicién pictdrica previa, en la
segunda mitad del siglo XIX. Artistas como Agustin Riancho,

Casimiro Sainz o Manuel Salces son sus maximos exponentes.

Existen autores que defienden la unidad de este grupo y otros
gue apuestan por su no existencia. Se explican estas claves en

un apartado posterior y se expone cuando nace el Paisaje en
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Cantabria y cudles fueron las claves que propiciaron su
germinacién, encontrando en la literatura un aliado
fundamental, al igual que ya se han encontrado relaciones

entre ambos campos en apartados anteriores (cfr. 1.1.4).

Una vez analizadas las circunstancias sociopoliticas vy
culturales, cabe destacar el surgimiento de una corriente
ideoldgica que, en primera instancia, tuvo dentro del campo
de la literatura su germinacion, el regionalismo. Esta corriente
pretendia poner en alza las caracteristicas alabables de la
region, por lo que comienza de ese modo una tendencia en las
descripciones del espacio natural, y es José Maria de Pereda
su gran exponente. Por tanto, se analiza la figura de Pereda,
gue se considera fundamental en el nacimiento y desarrollo
del género pictdrico del Paisaje en la regién, con el que se le

relaciona.

No es el Unico factor determinante que propicié una nueva
generacién de pintores paisajistas. El otro gran factor fue la
existencia de un maestro comun, cuyas ensefianzas iban
enfocadas al género paisajistico: Carlos de Haes (cfr.
2.1.3.4.1). Varios de los pintores que se estudian
compartieron sus ensefianzas con el pintor belga e hicieron de

su metodologia plenairista su modus operandi.
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El Paisaje no tuvo el monopolio estético de la pintura regional
decimondnica, pero, por motivos de acotacion, la seleccién de
autores realizada responde Unicamente a aquellos artistas
cuyo trabajo pictdrico se produjo alrededor del Paisaje, pues

es el tema central de este trabajo.

Se establece un estudio pormenorizado y cronolégico de, en
primer lugar, los primeros artistas que hicieron del Paisaje el
objeto central de sus creaciones, los pintores considerados
tradicionales, pues responden a la tradicion pictdrica
montafiesa: Donato Avendafio, Agustin Riancho, Casimiro
Séinz, Tomdas Campuzano y Aguirre, Pérez del Camino y

Manuel Salces.

Una vez expuestos los precursores, el estudio se dirige hacia
las derivas vanguardistas del género, realizando asi un sucinto
recorrido hacia los artistas contemporaneos que recogen vy

reformulan las ideas plasticas del entorno y de la tradicion.

Para organizar la investigacion se ha optado en estructurar a
estos artistas siguiendo Unicamente un criterio cronolégico.
De este modo se han organizado en grupos que engloban dos
décadas. Esto permite ordenar la informacién en parcelas ni
demasiado grandes que den origen a sobreinformacion, ni tan

escuetas que dificulten con interrupciones la lectura.
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En el primer grupo, los nacidos antes de 1910, se ha incluido a
Gerardo de Alvear, Luis Quintanilla, Pancho Cossio y Ciriaco
Parraga. En el segundo grupo se incluyen a los nacidos entre
1910 y 1930: Antonio Quirds, Julio de Pablo, Martin Sdez,

Eduardo Sanz, Manolo Raba, Esteban de la Foz y Enrique Gran.

En tercer lugar, una generacion de artistas nacidos entre 1930
y 1950, los Agustin de Celis, Gloria Torner, Juan Navarro
Baldeweg, Celestino Cuevas, Angel Izquierdo y Eduardo

Gruber.

Los artistas posteriores, nacidos entre 1950 y 1970, empiezan
por Pilar Cossio, a quien siguen Juan Manuel Puente, Joaquin
Martinez Cano, Juan Uslé, Joaquin Cano Quintana, Juan M.
Moro, Emilio Gonzalez Sainz, Manuel Fernandez Saro, José

Luis Mazario, Nacho Zubelzu y Arancha Goyeneche.

De manera légica, se deberia contemplar una generacién
posterior, que comprenda a los artistas nacidos entre 1970 y
1990, entre los que se encuentra la produccion artistica
contemplada en el tercer capitulo de esta investigacién. Se
utilizan estas palabras de Maderuelo (2012) para explicar las
dificultades a las que se enfrenta la investigacidén en esta parte

del trabajo:
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Entramos en un periodo en el que los
acontecimientos estan sucediendo. La
inmediatez de los sucesos impide ver con nitidez
los limites de las posibles tendencias del arte, lo
que nos conduce a pensar en constelaciones, en
nubes de puntos (artistas, obras, fendmenos)
mds o menos proximos que determinan dareas
fluctuantes. Lo que voy a presentar en estos tres
Ultimos capitulos estd esbozado con la rapidez
del apunte, de lo que aun no ha sido definido
totalmente, de lo provisorio, de lo escrito en una
pizarra que se puede borrar en cualquier
momento para volver a escribir sobre ello. Asi es
la historia: unos apuntes provisorios que con la
perspectiva del tiempo se van reescribiendo.
(pdg. 258)

Este grupo es, pues, el mas complejo de determinar, pues
resulta dificil investigar acerca de las trayectorias de los
artistas nacidos en la década de los 70 -y mas aun de los 80-,
pues las carreras estan en conformaciéon y sus lineas de
trabajo necesitan de una consolidacién que los determine
como hechos -0 no- de interés. No existe, por tanto, espacio
temporal suficiente para mirar con perspectiva el conjunto de
obra de artistas que rondan, en este momento, los 40 afios y
establecer con el mismo rigor anterior un analisis. Por lo
tanto, se decide acotar aqui la investigacidn, dejando una via

para futuras indagaciones.
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Sin embargo, a pesar de las dificultades, resulta imposible no
citar aqui a dos representantes de la pintura de paisaje de este
fragmento temporal, dada su innegable conexién, bien con la
relacién entre su pintura y el entorno cantabro, y/o bien, con
las problematicas pictdricas y su relacion con el paisaje. Y, por
otro lado, ambos con sendas publicaciones académicas que
dotan del rigor suficiente la conceptualizacién sobre la que se
sustenta su obra sin necesidad de que el tiempo haya
encontrado el poso de sus carreras. Estos casos son el de José
Luis Ochoa * (ver Imagen 94) y Laura Ldépez Balza 3* (ver

Imagen 95).

33 La tesis doctoral de José Luis Ochoa: (Materia y trascendencia en la
pintura: Una aproximacion personal a experiencias radicales
contemporaneas (Tesis Doctoral), 2018).

34 EI TFG de Laura Lépez Balza: (Lo sublime natural: retorno al paisaje en el
siglo XVIII (TFG), 2016)
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Imagen 94 - José Luis Ochoa, 2021. Aura. 181 x 160 cm. Técnica mixta
sobre lienzo. Sala concepcion Arenal

Imagen 95 - Laura Lopez Balza, 2014. El escondite. 46 x 33 cm. Acrilico
sobre tabla.
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Como nota aclarativa, cabe reconocer que el método elegido
de ordenar cronolégicamente a los artistas por orden de
nacimiento conforta algunos problemas a la hora de
manifestar un desarrollo lineal, debido a que no siempre las
vocaciones artisticas son igual de jovenes, que los desarrollos
artisticos no son paralelos, y que asi no se contempla, por
tanto, los cambios de género y estilo. Esto hace que algunos
de los artistas queden descolocados del desarrollo comun. Sin
embargo, es el método que mejor permite un orden y que, a
pesar de poder entenderse como problemas, genera una
informacién latente: la correspondencia de cada artista a su

generacion.
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2.2.1 La Montana

Las principales fuentes bibliograficas en las que se han
encontrado datos y documentacidn rigurosa son, en primer
lugar, la compilacién de textos “De la Montafia a Cantabria”
(1995), editada por la Universidad de Cantabria y dirigida por
el historiador Manuel Suarez Cortina y el catedratico Alfonso
Moure Romanillo. En él se encuentran textos de expertos de
diferentes areas, como es el caso del catedratico de geografia,
José Ortega Valcarcel; y, por otro lado, el libro “Santander. Fin

de Siglo” (Agenjo Bullén & Suarez Cortina, 1998).

La Montada era el término que se empleaba desde la Edad
Media para referirse al territorio perteneciente a la Provincia
de Santander. Dicha provincia, constituida en 1833 por Javier
de Burgos, se corresponde actualmente con la comunidad

Cantabria (Ortega Valcarcel, 1995).

Esta localizacién posé unas particularidades geograficas que
definen, por un lado, el caracter aislado de la zona y sus
habitantes, y un tipo de vivir adaptado al medio, compuesto
de principalmente montafia, mar y lo comprendido entre

ellos.
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La pertenencia cantdbrica introduce algunos
rasgos bdsicos: Un relieve abrupto, con una gran
energia incluso en las areas bajas litorales, con
fuertes desniveles y pen dientes, con una
considerable compartimentacion del espacio
dividido en multiples valles y cuencas, con la
manifiesta presencia de elevados macizos que se
levantan a mas de 1500/2000 metros. Rasgos
que son los que otorgan a este area, como a las
otras cantabricas, el caracter de "montana".

Un espacio que se extiende desde las altas
cumbres y valles profundos de los gran des
macizos de las Pefias de Europa hasta el reborde
occidental de las Encartaciones, con elevaciones
mucho mdas humildes y con valles menos
contrastados y mds abiertos, como son los del
sector burgalés, por tierras de Mena, Losa y
Tobalina en las "montainas de Burgos".

Un espacio que abarca desde las acusadas
vertientes y pefas de los valles cantabricos que
miran hacia el Mediodia hasta las "marinas" mas
o menos amplias del margen litoral. (Ortega
Valcarcel, 1995, pag. 23)

No es el Unico autor que destaca el caracter abrupto de la
morfologia del paisaje cantabro. Por su parte, el gedgrafo y
profesor titular de la Universidad de Cantabria, Juan Carlos
Garcia Codron (1995), determina como lo mas destacado el
relieve, caracteristica y funcional frontera que delimita el
margen del territorio con el sur, pues cuya frontera con el

norte es indiscutiblemente perteneciente al litoral.

296



EL PAISAJE MONTANES. La pintura de paisaje en Cantabria desde una
aproximacion contextual y personal

El elemento mas destacable del territorio que
hoy constituye Cantabria, y que, de acuerdo con
criterios estrictamente fisiograficos, justifica la
designacién tradicional de “La Montafia”, es el
relieve. Un relieve que muestra formas bastante
diversas (como diversas son las litologias,
estructuras e  historias  geoldgicas que
determinan sus caracteristicas esenciales) pero
gue presenta siempre un notable vigor que
unido a su disposicién le hace responsable de
una extrema compartimentacién del espacio. (El
Patrimonio Natural, pag. 48)

Los valles son producidos por el desgaste del agua de lluvia
forma los rios en un territorio en el que la meteorologia
acomparfia con frecuentes precipitaciones, y dependiendo del
tipo de material en los que fueron excavados, se determinara
la amplitud del valle, su luminosidad y, por tanto, su

vegetacidn, bastante poblada en la regién.

Por lo tanto, se puede entender el paisaje montaiiés como
una combinacién de abruptos relieves y consecutivos valles de
abundante vegetacién que transcurren hacia un litoral

formado por la fuerza del Mar Cantabrico.

No es casualidad que este resumen descriptivo se ve reflejado
en el logotipo de Ila entidad financiera regional, Caja
Cantabria, que representa asi, de una manera visual, aquellos

factores que engloban a la comunidad, el mar y la montana.
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CANAIN
M CANTABRIA

Imagen 96 - Logotipo de Caja Cantabria. Autor desconocido

Cabe recordar ahora el apartado donde se exponen las causas
en las que Mar y Montafa fueron estetizados (cfr. 2.1.3.2). La
montafia se convirtid en paisaje en Europa en el siglo XVIII.
Varios poetas se aventuraron a descubrir un nuevo territorio
sobre el que fijar la mirada, “y por primera vez, parece ser, el

“horroroso pais” se convierte en un paisaje” (Roger, pag. 97).

En Cantabria ocurre algo similar, pero mas tarde. Lo abrupto
del territorio convertia a la regién en un bunker al que los
avances tardaban en llegar, dado el problema de las
comunicaciones terrestres. Es por ello por lo que, gracias a la
llegada del ferrocarril en 1958 , la comunidad empezd a
modernizarse. Segun Ortega Valcarcel (1995), en “Cantabria

como Region”, La Montafia era “un espacio geografico
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construido desde la Edad Media, ganadero, pastoril, pobre en
labranza segln los pardmetros de la época, mas productor de
hombres que de bienes, acompafiado por una imagen de

miseria y dificultades” (pag. 25).

Este cambio en la manera de mirar al territorio como un
objeto alabable y estético, de nuevo, es causado por los
literatos, en concreto, por José Maria de Pereda, a quien ha
sido necesario dedicar un epigrafe en el que se explican las
causas sociales, politicas y culturales, y las consecuencias de

su aportacion (cfr. 2.2.2.2).

A nivel socioeconémico, los acontecimientos surgidos en el
siglo XIX suponen un desarrollo de la sociedad cantabra. En un
principio, en la provincia de Santander existe una poderosa
clase burguesa, regidora de comercio, mayormente
transoceanico, que a partir de 1882 se desmoronara con la Ley
de Relaciones Comerciales con las Antillas en favor de
Catalufia (Martin Fernandez, 2002, pag. 66) , y otra clase baja,
dedicada en vida y alma a la ganaderia vacuna y la pesca, o0 a
trabajar en la mineria, otro pilar econdmico de la region. En
este tiempo, a medida que la industrializacién va abriéndose
camino, se va creando una nueva clase obrera a final de siglo.
Esto va provocando que los habitantes de los pueblos

abandonen el ambito rural para instalarse cerca de los nucleos
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industriales, que se convertiran por este motivo en nucleos

urbanos sélidos.

La segunda mitad del siglo XIX contempld el
ascenso de la burguesia al poder econdmico; sin
obviar el papel ejercido por la aristocracia, el
mecenazgo privado mds importante durante
este tiempo procedié de la emergente burguesia
regional. Se dedicaron a proteger a los artistas y
a dotarles econdmicamente para su formacién
artistica. (Alonso Laza, La pintura de Cantabria
en el fin de siglo, 1998, pag. 444)

Esta cantidad de cambios sociales, politicos y culturales ven su
reflejo dentro de la pintura, pues el aumento de clase
burguesa hace que el mecenazgo crezca, aspecto que
repercute en dos cuestiones para esta investigacidn: en
primer lugar, gracias a las aportaciones privadas, Riancho
pudo ir a estudiar a Madrid. En segundo lugar, e igual de
trascendente para este estudio, es que, gracias a la invencion
del turismo, en general, y mds concretamente, el turismo de
Balneario, la demanda de cuadros de la clase burguesa se

dirige hacia un gusto concreto: el Paisaje.

Tal y como se aludia al estudio de Soto Caba (2011) en el
apartado dedicado a Guadarrama (2.1.3.4.2), en el que

aunaba a la sociedad burguesa madrilefia en torno a un

300



EL PAISAJE MONTANES. La pintura de paisaje en Cantabria desde una
aproximacion contextual y personal

entorno saludable, lugar en el que pudieron conocer a los
pintores plenairistas que, gracias a Carlos de Haes,
frecuentaban el lugar generando un gusto por el paisaje.
También ocurrid en Cantabria que, gracias a la llegada del
ferrocarril, de nuevo, comenzd a brotar esta posibilidad ociosa
a los que, sin pretenderlo, fueran mecenas demandantes de
las obras de arte de los pintores montafieses (Pilqueman Vera,

2013, pag. 43).

El catedratico de Historia del Arte de la Universidad de
Cantabria, Luis Sazatornil (2000), en su texto “Santander. La
Ciudad Burguesa y las artes en torno al fin de siglo”, apunta la
relacion entre este fendmeno y la pintura de Paisaje, donde
abre la puerta a la inversidon del planteamiento, pues podria
ser quiza la pintura de Paisaje la que ayudara a la extensién de

las inquietudes por la naturaleza por parte de la burguesia:

En cualquier caso, y al margen de la posterior
importancia de la pintura de paisaje en la
difusién de la modernidad artistica, lo cierto es
que la valoracidn de la naturaleza y de los temas
rurales se enmarca en un contexto mas amplio.
En realidad, la aceptacion de la pintura de
paisaje realista coincide en el tiempo con la
polarizacidon del conflicto campo-ciudad. En Ila
Europa de finales del siglo XIX el retorno a la
naturaleza se presenta como la solucién tanto
estética como higiénica, moral y social al colapso
de la ciudad burguesa. No se trata, tan sdlo, de
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introducir la naturaleza en la ciudad por medio
de parques, jardines, o paisajes pintados, sino
también de llevar la ciudad misma a la
naturaleza. Lentamente la oferta de vi da
higiénica y natural en los balnearios o en las
casas de campo se convierte en un elemento
basico en los rituales de ocio burgueses y
aristocraticos.

A partir de este momento, en torno a balnearios
de interior como Liérganes, Puente Viesgo,
Caldas de Besaya o Solares y a las playas de
moda del Sardinero, se arremolinan las nuevas
viviendas unifamiliares de la burguesia
santanderina, con sus aires cosmopolitas
copiados de los grande balnearios y playas
europeas. (pag. 174)

Tampoco fue la Unica forma en la que se desarrolléd el
mecenazgo, pues otra forma de mecenazgo fue la constituida
por la migracidn indiana, tal y como estudia Sazatornil (2007),
en su articulo “Indianos, artistas y mecenas entre el cantabrico
y América”. Otra fuente también fue la de aquellos ingenieros
gue, gracias a su educacion culta y sensible, apostaron por dar
cabida en sus casas a las creaciones de una serie de pintores
gue elevaban a la categoria de arte los paisajes de los lugares
deseados. Tal es el caso de Santiago Corral y José
Entrecanales, de cuyas colecciones, recientemente, se ha

realizado una exposiciéon en el museo de Bellas Artes de
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Bilbao, “Beruete / Regoyos: y el paisaje en las colecciones de
los ingenieros José Entrecanales y Santiago Corral” (2020),
entre la que se encontraban obras de dos pintores

montafieses, como Riancho y Salces.

éPero, qué son los pintores montaiieses? ¢Qué es la Pintura

Montanesa?

2.2.2  Lapintura Montafiesa

La Pintura Montafiesa es una denominacion que algunos
autores utilizan para englobar a los artistas originarios de la
region llamada La Montafia surgidos en un espacio de tiempo
limitado, sin existir una tradicidn pictérica previa, en la
segunda mitad del siglo XIX. Artistas como Agustin Riancho,

Casimiro Sainz o Manuel Salces son sus maximos exponentes.

Cabe anticipar que, a pesar de que haya varios investigadores
gue se refieren a estos pintores como una entidad llamada La
pintura Montafesa, existen también quienes dudan de
establecer un grupo pictérico sdélido formado Unicamente por

dos nexos: la coetaneidad y la tematica. Por lo tanto, se
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plantea aqui la cuestidn de que, si realmente es un hecho que
existiese un grupo de pintores considerables como Pintores
Montafeses, con unas motivaciones conjuntas que hicieron
gque en ese periodo hubiera de repente varios artistas
pintando temas similares, con una entidad suficiente para
poder denominarse asi, o, simplemente, puede quedar como
un mito creado a raiz del post-regionalismo. Tanto Sazatornil

como Lafuente Ferrari comparten discurso:

La experiencia internacional de algunos de estos
pintores, junto a las idas y venidas de todos por
la cornisa, activan y diversifican notablemente la
pintura cantabrica, expandiendo los focos de
interés y liberandola del, en ocasiones, asfixiante
ambiente artistico local. No hay, desde luego,
escuela ni grupo artistico homogéneo alguno,
sino algo quizd mds interesante: reflejos locales
en miniatura de la dispar pintura espafnola del
momento y una cierta comunidad de intereses a
la hora de representar un patrimonio comun: el
paisaje cantabrico. (Satatornil Ruiz, 2000, pag.
30)

En palabras del historiador Lafuente (1983):

(...) he apuntado ya mi extrafieza de qué
habiéndose dado en la montafia unos cuantos,
repetidos casos de pintores geniales coma nadie
se hubiera lanzado, con tan propicia
fundamentacidn a proponer el mito de la pintura
montafesa. Porque ciertamente mito no quiere
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decir mentira. (...) La humanidad, perezosa vy
olvidada, necesita la condensacion incitadora de
los mitos. El mito es la magnificacion poetizada,
simbdlica, de verdad; son ilusiones e ideales que
los hombres necesitan para poder levantar la
cabeza sobre la prosaica y opresiva realidad
diaria. El mito es un ténico, un excitante, un
remediavagos, un signo asequible para orientar
las ideas y las acciones. (pag. 14)

Resulta de interés la concepcién de mito que refiere Lafuente.
Pero éies un mito? Segun la RAE, la tercera acepcion Persona o
cosa rodeada de extraordinaria admiracion y estima deberia
congregar a todos ellos como movimiento o grupo, y que la
admiracidn y estima extraordinarias no son comunes a todos,
sino que existen distinciones, no se puede entender la
admiracidn al grupo de La Pintura Montafiesa sino a alguno de
sus componentes. Por lo tanto, se puede desestimar la
consideracién de mito. Pudiere haber mitos dentro de este

grupo de pintores, pero no es un mito el grupo en si.

Otra de los nexos que Lafuente considera estd basado en un
caracter comun. En general, segun este autor, las gentes de La
Montafa nunca han sido localistas: por un lado, la labor de los
cantabros es mas apreciada de forma nacional o internacional
que local, y, por otro lado, se debe a la necesidad de salir de la

region en busca de la subsistencia. Véanse maestros canteros,
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arquitectos, navegantes, indianos, conquistadores y “desde

hace un siglo y medio también pintores” (1983, pag. 14).

Dentro de esa enumeracion de maestros de oficio, se
encuentran los pintores. Dada la especificidad del estudio,
otra fuente en la que se apoya este trabajo es el libro con
titulo homoénimo, escrito por Antonio Martinez Cerezo (1975),
La Pintura Montafiesa, en el que, este si, defiende Ia
existencia de un grupo de pintores. En él, el autor hace un
estudio inédito en su momento, que justifica necesario:

Era evidente la falta de un texto que agrupase

bajo una sola cubierta los nombres, hechos y

obra de quienes con mayor o menor fortuna

habian servido a la tierra valiéndose del pincel y
el caballete. (pag. 11)

Martinez Cerezo hace un recorrido partiendo de lo que él
considera los origenes del arte cantabrico y no es hasta José
de Madrazo donde establece el surgimiento de la tradicién
pictérica montafnesa, a quien, segun este autor, le siguen su
hijo Federico de Madrazo, Marco Antonio Menezo, José
Vallespin y Eliezer Jaureguizar. Las obras que se conservan de
estos autores siguen abrazadas a la pintura clasicista e
histdrica, pues los que no son retratos reales, como el retrato

de Alfonso Xll de Jaureguizar, propiedad del Museo de Bellas
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Artes de Santander, son retratos de nobles poderosos, como

Godoy, de Menezo.

Por otro lado, el citado Lafuente Ferrari (1983), determina
también, en el catdlogo de la exposicion Antologia de
maestros pintores de Cantabria, que Cantabria nunca ha
tenido un pintor reconocido hasta Madrazo y que su
trayectoria siempre estuvo desligada de Cantabria. También
es un dato que corrobora Salvador Carretero (1994), quien, en
el catdlogo de la exposicidn realizada en Washington D.C. con
motivo de la Semana de Cantabria, Pintura en Cantabria
(1875-1975) : seleccion de la coleccion del Museo de Bellas
Artes de Santander, dice que en Cantabria la pintura “nace con
José Madrazo, y a mediados del siglo XIX, con los con los
pintores de paisajes con influencias tardoromdnticas y

descriptivas” (pag. 13) .

No es, pues, hasta la segunda mitad del siglo XIX cuando, por
una serie de circunstancias, aparece el Paisaje como género
pictérico y, como dice Carretero, adquiere un protagonismo
tal como para considerarse que la pintura en Cantabria nace
con los pintores de Paisajes de mediados de siglo XIX, un
paisaje que, segun palabras de Lily Litvak (1991, pag. 44), todo
es observado, descrito, pintado como un fenémeno cientifico y

estético.
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2.2.2.1 Surgimiento del paisaje: un género importado

Por tanto, es un hecho que, en la segunda mitad del siglo XIX,
de un modo incipiente y, después, persistente, el Paisaje
adquiere el protagonismo de las creaciones artisticas

regionales, pero épor qué?

A las investigaciones estudiadas en el apartado dedicado al
Siglo del Paisaje (cfr. 2.1.3) que explican la evolucion del
género hasta su llegada a Espaia, se afaden las palabras del
historiador del arte Joaquin Yarza (1997), quien, tras
diferentes investigaciones en distintos marcos temporales,
concluye que el Paisaje no tuvo relevancia en el arte espanol

hasta el siglo XIX.

A lo largo de esta investigacidon ha quedado evidenciado que
las causas de las diferentes apariciones y evoluciones del
Paisaje como género pictdrico en la historia del arte se han
debido a circunstancias sociales, ideoldgicas, culturales y
econdmicas que repercutieron de este modo en las creaciones

artisticas.

Conviene recordar ahora las ideas que se exponen en el
apartado 2.1, donde se ha expuesto que, en la cultura

occidental, el Paisaje surgi®6 como consecuencia de la
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evolucién de las composiciones de las representaciones
pictdricas en las que, previamente, habia servido Unicamente
como un acompaifamiento escénico. El nacimiento del Paisaje,
pues, no fue una aparicién espontanea, si no que fue fruto de
un paulatino devenir perceptivo, compositivo y conceptual.
Este hito nace “de la voluntad de poetas como Petrarca y sus
amigos pintores como Giotto, al descubrir el mundo y sus
maravillas tal y como los ven y los sienten” (Maderuelo, 2007,
pags. 7-8). Esta idea refuerza, cabe recordar, la extendida idea
de considerar a Petrarca como el primer paisajista de la
cultura occidental, pues varios son los tedricos que le otorgan
tal mérito a Petrarca, ya que, de un modo sensible y estético,
procedid a describir al Mont Ventoux manteniendo una

actitud contemplativa y experimental.

También ahi, en ese mismo apartado, se recogen las ideas de
Agustin Berque, donde se describen las 4 cuestiones que debe
de tener una sociedad para que se le considere una sociedad
paisajista. El segundo de estos requisitos es que haya habido
escritores que hayan descrito la belleza de un lugar propio

(Berque, 2009).

De este modo, se puede considerar que el concepto del
paisaje no es Unicamente perteneciente a la pintura, sino que

su germinacién es inseparable de las ideas que se desarrollan
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en el campo de la literatura, tales como descripciones de

lugares, etc.

No es nada nuevo, tal y como atiende el catedratico de Teoria
de la Literatura y Literatura Comparada, Pedro Aullén de Haro
(2000), quien en un articulo analiza la problematica de Ia
relacidn entre la literatura y las demds artes, estableciendo el
paisaje como eje comun:

La cuestidn de las relaciones de artes entre si, es

decir de las artes plasticas o, mejor y mas

ampliamente, visuales y de la musica con la

literatura resulta ser tan antigua en la cultura
occidental como ésta lo es de forma elaborada.

(pag. 41)

La literatura no es la uUnica disciplina causante del desarrollo
del Paisaje, pues segln se explicaba en el apartado relativo a
la transversalidad del concepto paisaje (cfr. 1.1.4), en el siglo
XIX la proliferacién del paisaje como género fue paralelo al
resurgir de la ciencia. El positivismo y el racionalismo
motivaron que la experimentacion en la naturaleza comenzara
a cobrar fuerza para concretar el conocimiento de los
fendmenos naturales, geoldgicos y bioldgicos a través de la
observacion. Lily Litvak (1991), en El tiempo de los trenes,

determina el paralelismo entre el desarrollo del paisaje como
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género y la proliferacion de las ciencias: “En la segunda mitad
del siglo XIX triunfa en la filosofia y en la ciencia el espiritu
racionalista y experimental (...). Esos aifos son particularmente
fecundos para las Ciencias (...). Berthelot hace triunfar el

espiritu experimental (...)” (pag. 11).

Esto hizo que muchas otras disciplinas se desarrollasen. Entre
ellas, ramas como la geografia, la geologia, la cartografia o la
biologia empezaron a necesitar de la captacién y registro de
imagenes para desarrollar las observaciones en las que
basaban sus estudios. En palabras de la citada Manuela Alonso
Laza, “la influencia del pensamiento positivista y algunas
ciencias, como la geologia, originaron el desarrollo del paisaje

realista finales del siglo XIX” (1995, pag. 15).

Esta circunstancia repercute de manera directa en Carlos de
Haes (cfr. 2.1.3.4.1), quien se interesé por la geologia, la
cartografia y la geografia (Gutiérrez Marquez, 2004). En
palabras de Fernando Zamanillo, quien considera que se le
debe a Carlos de Haes “el descubrimiento del paisaje espanol
en toda la extensién e intensidad de la expresion, pues antes
de él nadie lo habia tomado como tema exclusivo de pintura y
él fue quien lo transmitié con esa finalidad estética a sus

discipulos de la Escuela de San Fernando, que fueron muchos”

311



Estado de la cuestidon
El Paisaje Cantabro en la Pintura

(1981, pag. 26), entre los que se encuentran varios de los

artistas de esta investigacion.

Zamanillo (1981) considera que el surgimiento del Paisaje es
una reaccion contra “la fantasia histérico-medievalista y a
menudo grandilocuente del romanticismo” y que ahi se
agrupan las demadas manifestaciones artisticas, como las
musicales, plasticas vy literarias, que, también en palabras del
autor, “mutuamente se ayudan e influyen” (pag. 28) . De

nuevo, se vuelve a mencionar la literatura.

Del mismo modo, Antonio Martinez Cerezo (1975), considera
también que Haes “trajo consigo la ilusidon de instaurar en el
ambiente viciado de horrores y tragicomedias en que se
debatia el arte espafiol, una brisa refrescante que habia
estudiado al otro lado de los Pirineos” (pag. 30). De este
modo, la influencia de Carlos de Haes en la pintura regional es
directa, pues “se queria sepultar para siempre la dictadura
estética de los David, Ingres y Delacroix” (pag. 31), y, por
tanto, dejar atras las tendencias estéticas histérico-
medievalistas y grandilocuentes de los citados Madrazo,

Jaureguizar, etc.
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Esta intencidn de prosperidad estética conlleva una dificultad,
la ausencia de una tradicidén pictérica paisajistica®® previa que
haya educado la mirada, tanto en la sociedad, como en los
artistas. Para explicar la importancia de esta cuestién,
conviene remitir de nuevo a Eisenman, autor que sirve de
apoyo anteriormente (cfr. 1.4.1, o 2.1.3), quien a este

concepto lo llama cultura heredada.

Eisenman (2001), como defensor de una historia critica, de la
gue, como vya se ha puesto de manifiesto en esta
investigacion, considera inseparables los lazos culturales,
sociales y humanos, defiende las conexiones criticas entre ver
y conocer, y entre vision y sociedad. Para ello, enmarca esta
idea dentro de sendas citas de dos referentes ideoldgicos
afines: Horkheimer y Marx. Por un lado, Horkheimer resume la
importancia de la preconfiguracion de los sentidos a la hora de
very conocer:

Incluso el modo en que ven y oyen es

inseparable del proceso por el que la vida social

ha evolucionado durante milenios. Los hechos

que nuestros sentidos nos presentan estdn

socialmente prefigurados... por el caracter

histérico del objeto percibido y por el caracter
histérico del 6rgano perceptor. (pags. 11-12)

35 Esta idea es innovadora y sirve para enfatizar la importancia del calado
que tuvo Pereda, pues es probable que, sin el poder de su influencia, el
Paisaje podria haber sido, nunca mejor dicho, invisible.

313



Estado de la cuestion
El Paisaje Cantabro en la Pintura

Por otro lado, utiliza otro parrafo de Marx, que repite y amplia
la complejidad de la misma idea, los sentidos estan educados

por la herencia cultural:

Asi como sdélo la musica despierta en las
personas el sentido musical, y asi como la
musica mas hermosa carece de sentido para el
oido no musical..., por esta razon los sentidos de
la persona social son distintos de los de la
persona no social. Unicamente a través de la
riqueza objetivamente desarrollada del ser
esencial de las personas se cultiva o alumbra la
riqueza de la sensibilidad humana subjetiva (un
oido musical, un ojo para la belleza de la
forma...). Pues no sélo los cinco sentidos, sino
también los llamados sentidos mentales -los
sentidos practicos (la voluntad, el amor, etc.)-,
en una palabra, el sentido humano -la
humanidad de los sentidos-, deben su existencia
a la naturaleza humanizada. La formacién de los
cinco sentidos es una labor de toda la historia
universal hasta nuestros dias. (pag. 12)

Por lo tanto, dada la herencia cultural huérfana de cualquier
tradicion paisajistica, es posible considerar que, en La
Montafa, no existia una cultura paisajista que, de un modo
natural, contribuyese al desarrollo de este género. Por lo que
resulta necesario ahondar en otras cuestiones que pudieron

colaborar con este avance.
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En este sentido, y tal y como se ha descrito a lo largo de este
capitulo y de otros anteriores (cfr. 1.1.4), todos los
investigadores que han investigado sobre La Pintura
Montafesa apuntan hacia una conexion entre la pintura y la
literatura. Zamanillo (1981) cree que la base del paisajismo en
la regidén estd ligado a las ideas regionalistas descritas y
defendidas en la literatura de José Maria de Pereda:

(...) se desarrolla en nuestra regiéon todo un

movimiento literario y pictdrico costumbrista,

basado en la descripcién externa del paisaje

natural y humano. Su base social e ideoldgica es

burguesa y tradicionalista y se agrupa en torno
al escritor José Maria de Pereda. (pag. 27)

Dadas tantas claves que apuntan hacia la literatura -y mas
concretamente a José Maria de Pereda-, se plantea Ia
hipotesis de la importancia que tuvo en la aparicidon vy
desarrollo del paisaje como idea y como género pictérico en
La Montafia. Para ahondar en ello, se opta por dedicarle un
apartado propio al autor para analizar su relacidon con este

tema.
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2.2.2.2 José Maria de Pereda como paisajista

Para contextualizar a José Maria de Pereda resulta necesario
explicar el marco sociopolitico y cultural que le roded, pues se
ha expuesto que los cambios sociales, politicos y culturales
tuvieron su reflejo dentro de la literatura y pintura del siglo

XIX.

Por un lado, durante la Revolucién Francesa surge el concepto
de sentimiento de pertenencia a un territorio propio, el
nacionalismo. La Revolucidn Francesa y la expansion de
Napoledn por Europa tienen también su repercusién a nivel
sociolégico. De un modo parecido y paralelo, surgen los
movimientos regionalistas, que buscaban la diferenciacién de
un territorio para poner en valor sus caracteristicas propias.
Esto guarda cercana relacién con el espiritu romanticista
aleman, el genius loci, nacido en el siglo XIX y consistente en la
busqueda interior basada en las raices sociales, culturales y
nacionales (o regionales). El catedratico de Historia del Arte de
la Universidad de Cantabria, Luis Sazatornil (2013), escribe

sobre esta cuestion que
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(..) este “descubrimiento” de La Montafia
tradicional no es, ni mucho menos, un hecho
aislado. A lo largo del siglo XIX y con creciente
intensidad casi toda Europa conoce profundas
transformaciones urbanas, culturales y sociales
motivadas por el imparable progreso industrial y
la consolidacion del poder burgués. (pag. 150)

La relacion entre las transformaciones culturales y el
desarrollo del Arte no es algo novedoso ni las palabras de
Sazatornil son ideas aisladas. Otros autores como el
investigador y profesor titular de Historia del Arte de Ia
Universidad de Cantabria, Julio J. Polo Sanchez, en el articulo
dedicado al patrimonio artistico cantabro, perteneciente al
libro De la Montafia a Cantabria, hace constar que, ademas de
varios pintores con unos valores comunes que ensalzan la
riqueza natural de un entorno determinado y distinto al resto
de la peninsula, existen otras artes donde esto se pone de
manifiesto. En el campo de la arquitectura, por ejemplo, no se
puede obviar a Leonardo Rucavado, que estudid a fondo las
estructuras montafiesas y las empled en sus disenos
adquiriendo un estilo propio denominado Montafnés, con el
gue obtuvo varios premios, como el del Salén de Arquitectura
de Madrid, de 1911 (Polo Sanchez, El patrimonio artistico,

1995). En este sentido, la arquitectura regionalista tampoco

317



Estado de la cuestidon
El Paisaje Cantabro en la Pintura

fue una perogrullada y asi otros autores defienden la

complejidad de este movimiento:

En ningln caso puede juzgarse al regionalismo
arquitecténico como un mero movimiento
nostdlgico. Es algo mas complejo, ligado al
discurso general contra la modernidad que
convirtié en global el culto a lo local. Ademas, a
Rucavado, Riancho, Bringas o Quintanilla les
sobra talento, sentido de la oportunidad y
conviccién para condensar en su obra toda la
riqueza del proceso regionalista espanol, que
tiene en la arquitectura —por cotidiana— una de
sus imagenes mas cercanas y en el regionalismo
montafiés uno de sus momentos mas
coherentes. (Sazatornil Ruiz, 2013, pag. 183)

Sin embargo, en el mismo sentido interdisciplinar y con una
mayor concrecidon en el tema de este trabajo, uno de los
pilares de la difusién del paisaje y paisanaje montafiés fue el
literato José Maria de Pereda. Pereda vinculd a los personajes
dentro de sus novelas con los estereotipos mas localistas
describiendo asi las caracteristicas mdas notables del paisanaje
cantabro de su época, algo que también popularizan otros
regionalistas destacados, como Menéndez Pelayo y Amds de
Escalante, con quien comparte su ideologia regionalista y su

pasion por La Montafia (Sazatornil Ruiz, 2013).
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Las intenciones de estos no son sdélo las de contar las
singulares personalidades de los montafieses, sino también su
entorno. Al fin y al cabo, el escenario de sus novelas estd
limitado por las caracteristicas geograficas, geoldgicas vy
paisajisticas de un entorno uUnico y propio que sirve de nido
comun para los protagonistas. Pero équé relacidn tiene la
vinculacidon ideoldgica del regionalismo con el desarrollo del

paisaje?

Este fragmento, perteneciente a su Discurso en los Juegos
Florales de Barcelona de 1892, citado por la investigadora
Lucrecia Santa Maria Gabancho (2001) en E/ Regionalismo
Montanés, del libro Arte en Cantabria: Itinerarios; y por el
historiador Benito Madariaga de la Campa (1986), cronista de
Santander, en Crdnica del Regionalismo en Cantabria, ilustra

lo que significaba el regionalismo para Pereda:

Entiendo, pues, como regién, en el caso
presente, no el pedazo de tierra que senala para
sus especiales usos la arbitraria mano de la
geodesia oficial, sino la comarca que deslindan y
acotan las inmutables y sabias leyes de la
naturaleza ; y por mejorar y enriquecer esta
comarca, no sélo el fomento y la prosperidad de
la materia tributable para el erario publico , sino
también, y no secundariamente, el cultivo y el
engrandecimiento de lo que, en la naturaleza
misma de la region, es patrimonio perdurable de
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la inteligencia y el corazén del poeta y del
artista. (2001, pags. 177-184) y (1986)

Segln la historiografia de la literatura internacional del siglo
XIX, José Maria de Pereda, es uno de los escritores que con
mas importancia ha narrado el paisaje en sus obras. Tanto es
asi el hecho de sus descripciones sobre los entornos naturales
gue convierte esta hazafia en su mas fuerte detrimento, al
gue, algunas ocasiones se agarra la critica para desmerecer
sus obras (Clarke, 1969). Si bien es cierto que puede
considerarse pecar en exceso pintar en sus novelas, no es este
defecto mds que una caracteristica personal que hace de
Pereda un genio Unico y su obra una innegable huella personal
distanciada, con color, del resto de escritores. Por poner un
ejemplo, Torrente Ballester escribe que sus descripciones
“consumen mds pdginas de las convenientes a la economia
novelesca” (1961, pag. 52). Es, a pesar de las criticas, el paisaje
cantabro un aliado fundamental e imprescindible para su

obra.

Los investigadores que han estudiado a Pereda y su relacién
con el paisaje concluyen en una relacién inseparable entre
Pereda y el entorno regional montafiés. Por un lado, la citada

critica literaria Lily Litvak, autora de El tiempo entre los trenes,
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investiga esta relacién en su articulo El paisaje en la obra de
Pereda, publicado en 1992 en la revista /nsula, o Anthony
Clarke, en su libro escrito a peticion del Centro de Estudios
Montafeses, cuyo elocuente titulo Pereda, paisajista es una
version de su tesis doctoral defendida en la Universidad de
Birmingham, en 1963. Este libro abre las puertas hacia un
estudio comparativo entre Pereda y la literatura europea de
su época, pues el autor considera necesario analizarlo en su

contexto.

Sin la intencién explicita de suplir esta carencia detectada por
Clarke, la investigadora Maria Teresa Zubiaurre, experta en
literatura, completa este vacio cuando hace una relacién entre
diferentes autores como Balzac, Zola, Fontane, Clarin, vy
Pereda en su libro El espacio en la novela realista. Paisajes,
miniaturas, perspectiva. Este estudio se suma al libro de
obligada consulta para entender, ya no solo a Pereda, sino la
importancia del paisaje en la literatura, la obra de Azorin, E/

paisaje de Espafia visto por los espafioles.

En este sentido, existen libros, tesis doctorales, e incluso
articulos de origen internacional, que evidencian Ia

repercusiéon de Pereda y ponen de manifiesto el interés
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suscitado por la relacion entre su literatura y el entorno donde

discurren sus pintorescas narraciones.

Por un lado, el investigador Nil Santiafiez, catedratico de la
Seant Louis University, y su articulo “La poética del horizonte:
Espacio, escritura y campo literario en las novelas de José
Maria Pereda”, publicado en 2006 en Olivar, publicacién del
centro de Estudios de Teoria y Critica literaria de Ia
Universidad de La Plata, es un ejemplo del interés

internacional que suscita Pereda.

En este articulo, Santiafiez realiza un estudio del horizonte en
las novelas de Pereda como concepto filoséfico, psicoldgico y
literario. En lo que a esta investigacidn interesa, se destacan a
continuacion las connotaciones que realiza hacia el horizonte
topografico, diferenciante y morfolédgico regional al que le
atribuye facultades politicas e ideolégicas que sirven para
reforzar la importancia del paisaje -el horizonte- en la obra de

Pereda.

Para empezar, lo deja claro: “el horizonte es, pues, el principio
constructivo de la poética, la ideologia y la literatura del
autor” (Santiafiez, 2006). Mas adelante, se hace constar el uso
del paisaje fuera de lo meramente narrativo y circunstancial,

empezando a otorgarle un sentido mas amplio:
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Aunque seria absurdo negar su referencialidad,
el paisajismo de Pereda no debe entenderse
solamente en funcidn de su posible referente, o
como un mero decorado estatico. En sus
novelas, el paisaje es indisociable de una
practica discursiva. Pereda produce paisaje, y
por ello podria decirse que sus novelas son
“novelas-paisaje. (pag. 85)

Defiende asi Santidfiez, en este sentido, que Pereda deja
constancia en sus novelas de su implicacion ideoldgica con el
Regionalismo, siendo uno de los personajes publicos vy
populares mas relacionados con esta corriente. En sus novelas
deja constancia tanto de una forma directa a través de sus
personajes, o bien, a través de descripciones ideoldgicas en
sus textos. El investigador pone como ejemplo la novela Don
Gonzalo Gonzdlez de la Gonzalera, donde advierte la idea de
una frontera montafiosa caracteristica del marco geografico
de este estudio y lo asocia a una diferencia no sdlo fisica con
el territorio de mds alla de La Montada, si no también social,
psicoldgica e ideoldgica:

El horizonte geografico en el que se inscribe el

pueblo donde transcurre la accién recorta el

perfil de la tesis politica de la novela. Al

principio, el narrador constata que “estamos al

comienzo del afio memorable de 1868; que con
tocas de nieve se engalanan las crestas de las

323



Estado de la cuestion
El Paisaje Cantabro en la Pintura

montanas del horizonte”. El espacio grandioso y
sublime de la Montana estd determinado por
unos limites a punto de ser traspasados por
quienes pretenden importar las ideas
revolucionarias de la Gloriosa al pacifico y
tranquilo pueblo de la novela, Coteruco de la
Rinconada. Desde el principio de Don Gonzalo
Gonzdlez de la Gonzalera se establece la
contraposicion entre el horizonte de Cantabria y
todo aquello que se encuentra fuera,
considerado invariablemente como un peligro. El
horizonte cantabro separa zonas de pensar.
(Santiafiez, 2006, pag. 87)

Otra frontera, tal y como se muestra, es la diferencia de zonas
de pensar. Otro caso, de similares caracteristicas y relacionado
con este estudio, es en el que Pereda pone de manifiesto el
desdén con que se trata el arte realizado en la periferia -la
literatura en este caso, pero bien se relaciona con la pintura-
donde se menosprecia con arrogancia todo aquello con

caracter periférico a la capital.

La defensa de la literatura regional, es decir, de
una literatura basada en la imposicion de unos
horizontes tematicos (contenido regionalista),
estructurales (los horizontes como principio
constructivo de las obras literarias) y linglisticos
(reproduccién escrita del lenguaje hablado en la
regidon) se realiza desde una postura resentida
respecto a la cultura literaria madrilefia. (...) se
desdefia la literatura de Cantabria. La relacién de
poder entre centro y periferia determina el
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supuesto desdén con el que miran, en Madrid,
las obras escritas en la periferia. La literatura
regional esta limitada, segun el periodista, por
unos horizontes cerrados que imposibilitan o
dificultan su disfrute por lectores ajenos a ese
mundo. (Santiafiez, 2006, pag. 90)

Se evidencia de este modo una dificultad, no solo geografica,
con la que se encontraron los artistas decimondnicos de la
periferia. Y, de este modo, se plantea una cuestién para
resolver en apartado posterior: éise mantiene este patrén
diferenciador entre centro y periferia en el Arte

Contemporaneo?

Resulta ventajoso indagar en los estudios relacionados con
Pereda y el paisaje. Se consigue, pues, establecer unos
paralelismos que ayudan a explicar la concepcién social y
artistica del Paisaje entre la literatura y la pintura, hecho que
ayudara a entender la importancia de los pintores estudiados
en un contexto que se explica, también, por los estudios en
torno al escritor, del mismo modo que ocurre con

investigaciones de caracter internacional.

A nivel internacional, coetaneos a Pereda, los escritores
mostraron un gran interés en el paisaje y, del mismo modo,

los movimientos artisticos se configuraron como movimientos
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ideoldgicos. Se reproducen asi, practicamente en todas las
artes, por considerarse también corrientes de pensamiento.
De ese modo tan determinante lo expone la doctora vy
profesora de la UNED, Brigitte Leguen (2010), en su articulo
“El paisaje en la literatura francesa a partir del siglo XIX y sus

relaciones con la pintura”:

Durante los siglos XIX, el interés por el paisaje es
inmenso. La relacién que entre los escritores
establecen con el paisaje (este ente
visible/invisible) es  considerable 'y es
equiparable al interés puesto por los pintores en
el mismo momento. (pag. 545)

En el plano nacional, Pereda sigue la tradicion paisajista
empezada por Enrique Gil y Carrasco. Gil supone, para los
historiadores de la literatura, el punto de inflexién en las
descripciones de la naturaleza del siglo XIX. La involucracién
de los escritores previos a 1844 con la naturaleza, a excepcion
de Cervantes y algun autor del siglo de oro, siempre fue nula.
Segln José Martinez Ruiz, conocido como Azorin, escritor y
critico perteneciente a la Generacién del 98, en el libro El
paisaje en Espafia visto por los espafioles, Gil y Carrasco da a
luz por primera vez en Espafia el Paisaje en el arte literario.

(Azorin, 1975)
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Es, por tanto, Gil, un pionero en tratar el paisaje como Paisaje
en sus composiciones literarias, pero, si bien es cierto, y segun
otras investigaciones, tampoco llega a ser un hito en esta
aptitud como fue Pereda, ni siquiera un referente. En varios
estudios de Anthony Clarke, investigador, ensayista e
hispanista britanico, y experto en José Maria de Pereda, se
determina que Gil no fue nunca un autor que influyé en
Pereda, quien se dejo influenciar mas por su entorno natural

cercano. Clarke, en su libro Pereda, paisajista, lo cuenta asi:

En el caso de Pereda toda influencia literaria, si
en efecto existe, queda moldeada y elaborada
por su propio impulso creador y su propia
complexidn genial hasta tal punto que solo con
gran dificultad puede distinguirse tal influencia
como elemento determinado y palpable de su
formacion y ser literarios. (Clarke, 1969, pag. 40)

Esta ausencia de referentes literarios paisajisticos, paralela a
lo que ocurre en el campo de la pintura, sirve para que Pereda
desarrolle una particular forma de novelar, con absoluta
autonomia y de una particularidad ejemplar. Clarke (1969)
explica en estos dos fragmentos la relacidn entre el
tratamiento del paisaje y las ideas regionalistas:

La naturaleza, tal y como queda pintada en las
tres novelas aludidas, estd estrechamente
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relacionada con el elemento regionalista. Crece
la proporcién de paisajismo en ellas a medida
que se aumenta la intensidad del regionalismo.
Asi que encontramos en la novela de mas subido
sentimiento regionalista -Pefias arriba- mas
descripciones de la naturaleza. (pag. 45)

Tan intimamente enlazados estaban entre si el
regionalismo y el paisajismo en la novela del
siglo XIX que no cabe duda de que, a no haber
existido tan profundo regionalismo, se habria
producido en la novela de aquellos tiempos muy
poco paisajismo. (pag. 50).

Pereda refleja en sus novelas mas descripciones naturales que
cualquier otro escritor de su época, no por su aficién alpinista,
sino por su arraigo regionalista. Evidencia de ello es que
cuando el autor se refiere a otras comunidades, el nivel de
detalle que transmite al describir los paisajes es parco y
apatico (Clarke, 1969). Tanto en las descripciones que nos
encontramos en la novela Pedro Sdnchez, como las de las
crénicas de sus viajes por Paris, Andalucia, Portugal o
Barcelona, se desprende poco interés y alabanza hacia esos

entornos allende La Montana.

Como ejemplo, se extrae una expresion hecha por Pedro
Sdnchez, protagonista de la novela homénima de Pereda,

donde se refiere al paisaje que le rodea con estas palabras:
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“iQué variedad de contornos, de objetos, de luces y de

horizontes!” (Pereda J. M., 1965, pag. 13).

En esta obra se detalla la experiencia de dos pintores
aficionados a pintar au plein air, aspecto que guarda relacién
inseparable con La Escuela de Barbizén (cfr. 2.1.3.3), pues
hasta que se puso en practica esta metodologia pictdrica por
parte de Courbet y demas autores, no era un comportamiento
al uso. Se evidencia de este modo que la tradicion pictérica
paisajista se estaba instaurando, importada de Francia, vy

demuestra también el interés en este hecho.

Por ultimo, para relacionarlo méas -aun- con la pintura, cabe
destacar que Santiafiez defiende que Pereda se adscribe a la
corriente impresionista en diferentes novelas, como Al primer
vuelo o Pefas arriba, porque describe el paisaje “al modo
impresionista, es decir, como una superposiciéon de manchas

cromaticas”. (Santiafiez, 2006, pag. 92).

No es el Unico autor que relaciona la tendencia impresionista
de Pereda. Los citados Clarke y Litvak asi lo consideran en
sendas publicaciones. (Clarke, 1969, pag. 79) (Litvak, 1992,

pag. 17).
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Por otro lado, el autor José Fernandez Montesinos (1969), en
el libro Pereda o la novela Idilio, relaciona de forma directa a
Pereda con Carlos de Haes, pues las coincidencias formales de
ambos son innegables, pues sus motivos son “(..) todo
barrancos, torrenteras, raices retorcidas en primer término,
tal vez casitas dispersas, agazapadas tras unos arboles, o lo

que fuese” (pag. 278).

Por lo tanto, una vez expuestas las diferentes voces expertas,
podemos concluir que, de un modo paralelo a lo que ocurre
con la pintura, el paisaje surge como idea en la literatura en el
siglo XIX. Los escritores les otorgan mas importancia a las
descripciones naturales de lo que se habia hecho con
anterioridad. La ausencia de una tradicion paisajista en
Cantabria hace que las aportaciones de escritores como José
Maria de Pereda o Amds de Escalante hayan supuesto un hito
en lo que al transcurso y evolucién del arte se refiere pues,
gracias a su interés en describir su entorno, motivado por las
ideas regionalistas, se ayudd a crear en el imaginario social la
idea del paisaje, sin la cual, los pintores de este estudio no
podrian haber sido posibles, por lo menos, tal y como los

conocemos.
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2.2.3  Estudio cronoldgico de Pintores Montafieses: La
Tradicion

Anteriormente se exponia cdmo Antonio Martinez Cerezo
(1975), en el libro La Pintura Montafiesa, estudiaba una serie
de pintores pertenecientes a un espacio temporal concreto
(cfr. 2.2.2). Entre estos autores que Martinez Cerezo enumera
se encuentran artistas que no se vinculan al dmbito temdtico
de esta investigacién, el Paisaje, como José de Madrazo,
Rogelio de Egusquiza o José Gutiérrez Solana. No son los
Unicos artistas del siglo XIX que no se adscriben a este género.
En el libro Cien afios de Pintura en Cantabria (1815-1915), la
historiadora del arte Ménica Alvarez Careaga (1988) destaca a
otros pintores que poco tuvieron que ver con el paisaje, como
Federico de Madrazo (hijo de José de Madrazo), Gerardo de

Alvear, Flavio San Romaén o Ricardo Bernardo.

Para nada se pretende menospreciar a estos pintores, ni
mucho menos. Simplemente, de este modo, queda constancia
de que el Paisaje no fue un género poseedor del monopolio
estético y que la seleccion de autores realizada responde
Unicamente a aquellos artistas cuyo trabajo pictérico se

produjo alrededor del Paisaje.
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La seleccidn de artistas pertenecientes a la tradicidon pictérica
montafiesa que conforman este estudio es, por tanto, en
orden cronoldgico, la siguiente: Donato Avendafio (1840-
1912), Agustin Riancho (1841-1929), Casimiro Sainz (1853-
1898), Tomas Campuzano (1857-1934), Fernando Pérez del
Camino (1859 — 1901) y Manuel Salces (1861-1932).

Todos ellos, segin palabras de Polo Sanchez (2001), se
podrian dividir en dos grupos generacionales, los nacidos en la
década de los 40 y los de la de los 50, distincion que también
realiza Alonso Laza (1998), a pesar de que guardan una
tendencia casi comun, generada por las ensefianzas de Carlos
de Haes (cfr. 2.1.3.4.1), y que, de forma paralela a otras artes
como la literatura o la arquitectura, son inseparables del

regionalismo:

Los pintores cdntabros de fin de siglo muestran
un tipo de pintura académico-realista,
impregnada a menudo de visos romanticos. El
aprendizaje de gran parte de ellos se realizd a
través de la Escuela de Bellas Artes de San
Fernando, siendo Carlos de Haes y, en menor
grado, Carlos Luis de Ribera los maestros que
determinaran el estilo de estos pintores
cantabros de fin de siglo. Estos artistas,
cultivadores del género de paisaje y costumbres,
contribuirdn a potenciar una conciencia
regionalista de signo cercano a la paralelamente
creada por la literatura (Pereda) y la arquitectura
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(Rucabado). (Polo Sanchez, El patrimonio
artistico, 1995, pags. 117-118)

No es el Unico autor que considera unos valores comunes,
pues Alonso Laza (2001) determina que todos ellos se
caracterizan por una “factura realista e iconografia tefiida de
tardoromanticismo Perediano” (pdg. 323). Sin embargo, a
pesar de las generalizaciones de estos autores, es necesario

exponer de manera individual a cada uno de ellos.

2.2.3.1 Donato Avendafio

Donato Avendafio Fernandez (Laredo, 1840 — Madrid, 1912) es
un pintor que aparece nombrado en muchas de las
publicaciones sobre Historia del Arte de Cantabria. Sin
embargo, la informacion disponible no es tan amplia como
puede ser el caso de otros artistas con mayor reconocimiento,

como Riancho o Casimiro Sainz.

Actualmente, la publicacion que mejor recoge los datos

biograficos y establece una relacion de fuentes documentales
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es la monografia publicada por el Centro de Estudios
Montafieses, El pintor cdntabro Donato Avendafo. Datos
biogrdficos y documentacion, realizada por Francisco Gutiérrez
Diaz (2019). Sin embargo, no es una publicacién
pormenorizada ni exhaustiva, tal y como expone el
investigador en la presentacion, sino que es una compilacién

de documentacién con escasa dedicacion a su faceta pictdrica.

En ella se pone de manifiesto la carencia de informacién
publicada hasta el momento y se reclama un libro
monografico que ahonde en su trayectoria vital y en su
produccion pictdrica (p.5). Alonso (1998) considera dificil de
estudiar por lo desconocido y disperso no solo de su obra sino

también de los propios datos biogrdficos (pag. 17).
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Imagen 97- Donato Avendaiio, 1884. 88 x 60 cm. Vista del palacio Real de
Madrid. Coleccion privada

Los cuadros de Avendaino que se conservan son, en su
mayoria, vistas de Madrid, pues el artista residid en la capital

durante toda su vida desde que acudié a estudiar como
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alumno de Carlos de Haes. Trabajé como profesor de dibujo
en la Escuela Nacional de Sordomudos y su presencia en las
exposiciones nacionales se contabiliza en ocho ocasiones,
donde no siempre presentd vistas de Madrid. Segln Carretero

(2018):

(...) nunca quiso olvidar sus origenes cantabros y
su cercania al mar, manifestandose como
apreciable marinista en otras comparecencias a
las nacionales: en 1904 con Marina (impresion),
Cercanias de Cabo Mayor, Santander; en 1906
con Presa de Liérganes; en 1906 con jlesus y
adentro! Sotileza (Pereda) Marina, acercandose
esta Ultima a la fuerte corriente perediana que
surgidé en esta provincia, para lo que utiliza un
tema tan emblemdtico como es el de la novela
de José Maria Pereda.
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Imagen 98 - Donato Avendafo. 1884. Palacio de Oriente. 65,4 x 53,3.
Museo de Arte Moderno y Contempordneo de Santander

De sus obras se ha escrito que “es un buen colorista”, que
descuida “en ocasiones el estudio y prdctica del dibujo”. No
cabe duda tampoco de que “su técnica se basa en el estudio y

observacion del natural segun las ensefianzas de Haes. Sin
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embargo, la mayoria de sus paisajes comprendian matices
realistas y romdnticos. No puede escapar al influjo del
regionalismo literario, a su vision romdntica y melancdlica”

(Alonso Laza, 1998, pag. 20).

De Avendafio poco mds se puede recoger, pues, como dice
Martinez Cerezo (1975): “De los primeros en partir, Avendaio
quedd en Madrid y no regresé” (pag. 37). Ejemplo de ello son
los cuadros conseguidos en la investigacion, ambos de vistas
del Palacio de Oriente. El otro artista que sefialan Polo (1995)
y Alonso (1998) junto a Avendafio en la primera generacion de
paisajistas, aquellos nacidos en la década de 1840, es Agustin

Riancho.

2.2.3.2 Agustin Riancho

Agustin Riancho es, actualmente, el mas reconocido de los
paisajistas montafieses y, debido a ello, es de quién mas se ha
investigado y se ha escrito en el campo de la Historia del Arte
local. Investigadores como Lafuente Ferrari (1983; 1987),

Simén Cabarga (1978), Alonso Laza (1995; 1998; 2001), Polo
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Sanchez (2001), Martinez Cerezo (1975), Carretero (1997) o

Litvak (1991), entre otros, dan solidez a este trabajo.

De hecho, en varias investigaciones se reclama la pertinencia
de continuar investigando sobre su figura. En la crénica de la
Exposicion “Pintores espafoles de la luz”, el investigador
Esteban Casado Alcalde (1984) muestra su parecer acerca de
la idoneidad de hacer un estudio sobre Riancho y sus deudas
estéticas al exponer que Riancho estd “necesitado ya de una
revision que rastreé sus deudas estéticas; esos betunes que
aplicados a modo de imprimacidon tanto recuerdan las
soluciones de un Turner” (pag. 256). Otra de las publicaciones
gue reclaman un estudio mas profundo es la monografia de
Bedia y Carretero (1997), donde se sugiere que se deberia

hacer una tesis centrada en el artista (pag. 12).

Nace en Entrambasmestas (Cantabria) en 1841. Sus padres
eran labradores humildes, trabajadores del campo. Empieza a
dibujar en 1852, como “habituales balbuceos plasticos de
quien cuenta con doce afios, tipicos y tépicos” (Carretero
Rebés & Bedia Casanueva, 1997, pag. 24). Le “descubre” un
impresor santanderino que organiza una suscripcién popular

en Santander para que se desplace a estudiar a Madrid.
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Cuando pasamos las alturas del Escudo, dejando
atras la seca y pedregosa meseta de Burgos,
para bajar al valle del Pas, entramos en el
boscoso rincdn que vio venir al mundo a
Riancho, en 1841. Abruptas laderas, cascadas
rumorosas, espesos bosques de robles vy
castaifos, barrancos intrincados, aguas que se
despenan hacia el hondén del valle. Otro
aldeano en el que se revela, sin precedentes, la
furia de pintar. (Lafuente Ferrari, Antologia de
maestros pintores de Cantabria, 1983, pag. 13)

En la Real Academia de San Fernando es ensefado,
mayoritariamente, por Carlos de Haes. Alli pinta vistas de
Madrid y de la Sierra de Guadarrama, influenciado por las

ensefianzas plenairistas de Haes (cfr. 2.1.3.4.1).

Imagen 99 - Agustin de Riancho. Pico La Maliciosa (Guadarrama). 1860.
Oleo sobre lienzo. Coleccién Particular. Santander
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Esta etapa dura desde 1858 a 1861, donde, segun Lafuente
(1983), “es un buen discipulo de Haes, de sus paisajes oscuros

y respetuosos con el natural” (pag. 14).

Seguidamente, sus benefactores y mecenas santanderinos,
quienes habian realizado una aportacion para sus estudios en
Madrid, deciden enviarle a continuar su formacidn a Bélgica.
No le envian a Paris por miedo a que el ambiente trasnochado
de la farandula parisina le tuerza, dada su inocencia. En
Amberes estudia 5 afios en el estudio de Lamoriniere, de 1862
a 1867. Alli pinta escenas cercanas a su maestro (cfr. 2.1.3.3) y
proximas al paisaje romantico aleman de Gaspar David
Friedrich, Karl Friedrich Schinkel, Ernst Ferdinand Oehme o
Karl Blechen (Carretero Rebés & Bedia Casanueva, 1997, pag.
29). De esta época es el cuadro Bafidndose en el rio (cfr.

Imagen 43).

Tras dejar el estudio de Lamoriniere, empieza su andadura en
solitario. Un marchante le vende obras en Londres, y esto le
permite subsistir en Bruselas hasta su vuelta a Espaia

(Carretero Rebés & Bedia Casanueva, 1997, pag. 30).
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Imagen 100 - Agustin de Riancho. Paseo en el rio. 1870. Coleccion
particular. Escocia

Durante estas etapas Riancho conocié Paris, Amberes,
Bruselas, etc., y presumiblemente a los principales pintores de
paisaje, pues compartieron espacio en exposiciones colectivas
en Gante, Amberes, Lieja y Bruselas. De este modo, el artista
se nutre de las experiencias plasticas europeas, propuestas
por la Escuela de Barbizdn, Corot o Courbet, los naturalistas
de Fontainebleau, o incluso Paris, tal y como recogen Bedia y
Carretero (1997, pag. 31) gracias a una carta de Cabrero y
Mons, amigo intimo de Riancho. Lafuente Ferrari (1983)
coincide estos datos, y afiade que

va a Paris y a Bélgica, conoce la nueva escuela

paisajista de Courbet y de Corot, asimila las

342



EL PAISAJE MONTANES. La pintura de paisaje en Cantabria desde una
aproximacion contextual y personal

ensefianzas del grupo de Barbizon, y libre, solo,
pinta y vive mas de veinte afios en Bruselas y en
Amberes, retratos, paisajes, que vende alli y en
Londres, donde un marchante le apoya
eficazmente. (pag. 35)

Vuelve a Espafia en 1883 - 1884% y no se encuentra con un
facil panorama. La sociedad santanderina no reconoce como
suyo el gusto de las pinturas de Riancho. No tiene el
reconocimiento, pues, del publico, tampoco posee el éxito
esperado, ni llega a vender sus obras mas alld de alguna rifa
que rozaba la mendicidad. Martinez Cerezo (1975) describe a
Santander como una ciudad distinta a la que le vio marchar,
aquella que le apoyd:

Las colonias casi perdidas hacen retornar a mas

de un indiano y dan al traste con un movimiento

mercantil que tenia todos los caracteres de

convertirse en finisecular. La ciudad que se

volcara en ayuda en sus primeros dias le recibe

con indiferencia, con esa honda parquedad tan
enraizada en la tierra. (pag. 46)

El gusto burgués, que segun Bedia y Carretero (1997) era el
gue determinaba la compra de pintura, estaba enfocado en

autores como Villaamil, Francisco Parcesista, Manuel Barrén,

36 El dato varia segun qué autores.
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o el citado David Roberts. Y es que el paisaje en Espaia, a
pesar de haber tomado carta de naturaleza independiente
(pdg. 26) gracias a las enseifanzas de Haes, no tuvo la
aceptacién académica y profesional hasta la extension de este

por parte de Beruete, Martin Rico, o Dario de Regoyos.

En este sentido, durante el transcurso de esta investigacion, se
organizé una exposicion al respecto en el Museo de Bellas
artes de Bilbao: “Beruete / Regoyos: y el paisaje en las
colecciones de los ingenieros José Entrecanales y Santiago
Corral” (2020). En ella se relacionaban las obras de los dos
autores protagonistas con sus coetdneos, entre ellos Riancho,
a quien Javier Baréon (2020) define en el catdlogo de la
exposicidon como el pintor cantabro de paisaje mas destacado
del siglo XIX y unico en el contexto pictérico nacional®’:

El prolongado contacto con el paisajismo belga,

muy cercano al realismo de los pintores

franceses, dio a su pintura un caracter de

franqueza y de apreciacion del natural directo

Unico en la pintura espafiola de finales de la

década de 1860 y principios de la siguiente, y fue

la base para la evolucién posterior de su estilo,

una vez que volvid a Espafia y se establecié en
Cantabria. Alli trabajé de modo muy personal en

37 Juan Manuel Bonet, director del MNCARS, IVAM o Instituto Cervantes,
también le considera con la misma estima en el catalogo de Fondos de
Artes Plasticas de la Fundacién Caja Cantabria (Caja de Ahorros de
Santander y Cantabria. Obra Social, 2007, pag. 8).
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una trayectoria de ensimismamiento cada vez
mayor en la naturaleza. (pag. 25)

Javier Bardén (2020) describe que Riancho, cuando vuelve,
establece un estilo personal ensimismado en la naturaleza, y
con toda la razon. Sin embargo, antes de que pusiera sobre el
lienzo la libertad y gestualidad propias de esta manera
personal caracteristica, existe otra etapa que, dada su
superficialidad, posee menos interés para la historia del arte,
pero que en este estudio ayuda a comprender las condiciones

socioculturales del entorno cantabro.
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Imagen 101 - Agustin Riancho. Paisaje. 1988. Oleo sobre lienzo. 164 x 117,5
cm. Diputacion Regional de Cantabria
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Imagen 102- Agustin Riancho. Paisaje. 1890-1900. Oleo sobre lienzo. 72 x
125 cm. Museo del Prado

De este modo, una vez vuelve de Bruselas y se instala en La
Montafia, se da cuenta de que su pintura, demasiado
moderna en la época y el lugar -la educacién cultural y las
tendencias estéticas del norte de Europa no tienen cabida en
Santander- y cambia su manera de pintar hacia unas pinturas
de gusto aburguesado y preciosista para adaptarse a las
tendencias locales y, por tanto, poder asi sacar rédito de sus
capacidades pictdricas que le permitan subsistir:

La disposicion de Riancho hacia la

representacién de escenas o datos regionalistas,

hecho que abordara intermitentemente entre

1884 y los primeros afios del comienzo del

nuevo siglo, tiene que ver con las modas

regionalistas cantabras de esos momentos. (...)
tal coincidencia cronolégica puede explicar por
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qué Riancho trabaja escenas pasiegas,
regionales, si bien, se observa como concepto
que para él estos temas son un vehiculo de
trabajo, no una esencia de su pintura, aspecto
que le diferencia de aquella corriente. (Carretero
Rebés & Bedia Casanueva, 1997, pag. 25)

A SRR e AP

Imagen 103 - Agustin Riancho. Paisaje Nevado. 1888. 165 x 117 cm.
Diputacion Regional de Cantabria
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Varios autores cuestionan la idoneidad de la decision de
Riancho de volver al terrufio®® en lugar de permanecer en
Madrid. Entre ellos estan Martinez Cerezo (1975) y Lafuente
Ferrari (1987). El primero cuestiona esta idea, pero la utiliza
para encontrar las condiciones Unicas y diferenciadoras que
hicieron que Riancho encontrara su estilo, pues lo hizo
“movido por su amor desmedido a la Naturaleza, porque, ante
todo, Riancho, es paisajista” (pag. 46). El segundo cree que
también es causante de su desarrollo, en el que prescinde de
las formas a favor de las emociones, algo que justifica a su vez

su amor por lo natural:

Vuelve, pero no para hacer la vida superficial del
pintor de chalina y chambergo en las tertulias de
Madrid. Vuelve a su valle natal, a la naturaleza,
para hacer la vida del aldeano y alterna la
pintura, que no abandona, con la existencia
primitiva de su lugar; el hacha de lefiador le es
tan familiar como el pincel y los colores. Aislado,
desconocido, sigue escuchando las revelaciones
de la naturaleza y continda sus busquedas de
una expresion pictérica libre, mas grandiosa y
adecuada a las confidencias de sus bosques
amados. Llega asi, hacia 1900, a un lenguaje
pictdrico nuevo, osado, nada facil de clasificar,
pero con notables afinidades con lo que
buscaron por otros caminos Van Gogh, Cézanne
o los fauvistas. Es una pintura fogosa,
desflecada, desentendida de la correccidn

38 Palabra utilizada por Martinez Cerezo (1975).
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minuciosa, que aspira a darnos su emocion
sintetizada, grandiosa, del paisaje que tiene en
torno suyo, bravo y rico a la vez. Con arrebato
pasional llega a un expresionismo propio, a base
de manchas de verdes oscuros o agrios, de
amarillos o blancos y a una concepcién de la
forma  fuerte, exuberante,  monumental.
(Lafuente Ferrari, 1987, pag. 516)

De este modo, reclutado en su aldea, se produce su evolucion
hacia un estilo mas libre, suelto y gestual. Sin embargo, resulta
dificil de creer que fuera un asunto repentino, debido
Unicamente a su cardcter ermitafio y a su nulo contacto con el
mundo artistico, o incluso a alusiones a enfermedad mental.
Sino que, mas bien, supondria un retorno a las ensefianzas
aprendidas en su estancia nortefa, a su inquietud como
artista y a la desconexion con el mercado del arte, unido a una
liberacion personal de haber estado atado a las postales que
demandaba el gusto popular. En este sentido Bedia vy
Carretero (1997) afirman que “hablar de Riancho
desconocedor de toda vanguardia, de toda pintura
revolucionaria o de ruptura, para concluir bastante
superficialmente y de forma errénea que su ultimo gran
periodo surge de la nada, produce escalofrios (pag. 52) ”.
También Alonso Laza (1995, pag. 20) dice que su estancia

belga es la que transforma el estilo de sus composiciones,
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atendiendo a cuestiones luminicas y de coherencia armodnica.

Aspecto que refuerza también Polo Sdnchez (1995, pag. 118).

Imagen 104 - Agustin Riancho. Aserradores. 1901. Oleo sobre lienzo.
Coleccidn Particular
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Por lo tanto, aislado en su pueblo natal, desarrolla un estilo en
el que logra “una gran soltura en el tratamiento luminico del
paisaje a través de una amplia pincelada pastosa”, tal y como
lo explica la historiadora Ménica Alvarez Careaga (1988, pag.
14). Aspecto, que segun la investigadora combina con su no
menos destacable faceta de dibujante pre impresionista
(Imagen 103). Otros autores consideran que rebasé al
impresionismo, a pesar de poder ser de forma subconsciente
(Arias Anglés, 1992, pdg. 22), y quizd sea debido a su
experiencia belga y sus contactos con los pintores en el

momento en el que las ideas impresionistas se concebian.

Esta idea se relaciona con las ideas de Merleau-Ponty (2018
(1945)), quien determina en La duda de Cezanne que los
estudios de perspectiva de estos artistas (habla en concreto
de Cézanne, pero se puede extrapolar) descubrieron “que la
perspectiva vivida, la de nuestra percepcidon, no es la
perspectiva geométrica o fotografica” (pag. 32). Y, icémo no
va a influir toda la perspectiva vivida en el desarrollo pictérico

de Riancho?

Dentro de los autores que consideran que rebasé el
impresionismo esta Leopoldo Rodriguez Alcalde (1991), quien

considera, ademas, que supera también el Fauvismo,
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instaurando una “prodigiosa vanguardia en la pintura del

paisaje” (pag. 20).

Imagen 105 - Agustin Riancho. Torrentera y drboles. 1925-28. Aguatinta y
Gouache sobre papel. 35 x 25 cm. Coleccion Particular
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Esta relacidn con el Fauvismo la hace también Lafuente Ferrari
(1987), quien llega a comparar su devenir pictérico con el de
Vlaminck:
Y son precisamente estos cuadros libérrimos de
ejecucion, de su ultima época, los que nos
sorprenden y admiran con su atrevida
concepcidon y la desenfadada técnica conque
expresa sus masas de arboles afiosos con amplia
pincelada patosa y vuelca su impresion del color
en los verdes, las luces y en los cielos con una
espontaneidad salvaje y asombrosa. Mas que en
los impresionistas, ante estos Ultimos cuadros de
Riancho, pensamos mas bien en las atrevidas

concepciones contempordneas de Vlaminck o
Dunoyer de Segonzac. (pag. 516)

Y es que la libertad a la que se adscribe a la hora de
enfrentarse a soluciones plasticas es incomparable a nadie
dentro del paisajismo tradicional: “El tratamiento técnico, la
particular plastica de la pincelada, la modulacién cromatica
dentro de una gama sobria y la especial, y cuidada
luminosidad revelan un pintor de incuestionables facultades

creativas” (Carretero Rebés & Bedia Casanueva, 1997, pag. 93)
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Imagen 106 - Agustin Riancho. Arbol. 1929. 96 x 66 cm. Oleo sobre lienzo.
Museo del Prado
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Imagen 107 - Agustin Riancho. Ultimas pinceladas. 1929. Oleo sobre lienzo.
96 x 66 cm. Coleccion Ontaneda

Por ultimo, cabe destacar una parcela en la que Riancho,

segun la critica actual, destaca también: los dibujos:

Lo que si era comuUn en su practica era la
realizacion de dibujos preparatorios previos (...).
En rodos ellos el punto de vista es muy préximo,
el desarrollo vertical de la composicidon y la
presencia de un horizonte muy alto definen su
interés por un oficio que le apasioné esta década
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y que continud trabajando hasta el final de su
vida (Bardn, 2020, pag. 26)

Segln la historiadora de arte Monica Alvarez Careaga -
directora de la feria de arte Drawing Room, por tanto, voz
experta en esta faceta -, los dibujos de Riancho son esbozos y
bocetos que, en ocasiones, igualan o superan en interés a los

grandes cuadros. (Alvarez Caregaga, 1988, pag. 20).

Por otro lado, mas conservadora es la vision de Martinez
Cerezo, pues considera de menos importancia estas piezas:
concebia los dibujos mds como verdadero apunte que como
obra terminada y los conservaba para cuando llegase el
momento preciso de incluir tal o cual tema en una
determinada composicion (Martinez Cerezo, La Pintura

Montafesa, 1975, pag. 51).

De esta cita interesa la idea de utilizar los bocetos como
imagenes independientes que luego le ayudan para componer
las obras finales, como un collage, muy relacionado con una
parte de la obra personal desarrollada en el dltimo capitulo, la

serie True Landscapes (cfr. 3.3).
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Imagen 108 - Agustin Riancho. Imagen 109 - Agustin Riancho.
Torrentera y drboles. 1900-1925. Torrentera con pontdn. 1900-1925.
Aguatinta sobre papel. 35 x 25 cm Aguatinta sobre papel. 35 x 25 cm
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Es importante este autor como eje vertebrador entre
diferentes partes de la investigacion. Por un lado, como
alumno de Carlos de Haes, quien era un fiel defensor del arbol
como elemento imprescindible del Paisaje:

(...) los arboles son la verdadera figura del
paisaje. Cada uno tiene su fisonomia, cada uno
su lugar favorito donde despliega mejor su
verdadero cardcter. El artista que quiera
pintarlos debe conocer su expresidon, y, por
decirlo asi, sus costumbres e inclinaciones, como
el pintor de historia estudia el caracter vy
costumbres del hombre con relacién a su genio y
pasiones individuales. (Haes, 1872, pag. 27)

Este aspecto lo destaca también Alonso Laza (1998): “Lo mds
importante de su obra es la evolucién final hacia extensas
masas de pintura casi expresionistas y con un Unico tema que

repite con obsesion: el arbol” (1998, pag. 19).

Estas ideas cobran importancia por su relacién directa con el
capitulo 3, donde se expone la experimentacién artistica
perteneciente a esta investigacion, en la que, en algunas
partes, concretamente en los apartados 3.2.1 y 3.5, donde se
hace hincapié en el arbol como elemento generador de

recursos plasticos y artisticos.
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2.2.3.3 Casimiro Sainz

Casimiro Sainz esta considerado como un pintor muy virtuoso
y alabado, y quien, de no ser por una enfermedad que impididé
qgue su vida y obra fueran mds extensas, podria estar, como
minimo, a la altura de Riancho en reconocimiento y en calidad
artistica. Lafuente Ferrari (1983) lo incluye dentro de los 5
mejores paisajistas espafioles del siglo XIX, junto con Riancho,

Beruete, Regoyos y Morera.

Pertenece a la segunda generacién de pintores montafieses
del siglo XIX, aquellos de la década de los 50, tal y como
organizaban Alonso Laza (1995) y Polo Sanchez (1995):
Un segundo grupo generacional acogeria a los
pintores nacidos en la década de los 50, con
Casimiro Sainz (1853-1898) a la cabeza, Tomas
Campuzano (1857-1934), Fernando Pérez del

Camino (1858-1901) y Manuel Salces (1861-
1932). (Polo Sanchez, 1995, pags. 118-119)

Las referencias sobre Casimiro Sainz también son abundantes,
aunque en menor medida que las de Riancho. Los estudios
alrededor de la obra de Riancho rara vez prescinden de una

relacion entre ambos pintores, por lo que los investigadores
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qgue han trabajado sobre Sainz son casi los mismos, dado el

ambito tematico, salvo alguna monografia.

En algunos de los textos de la época, al tratar de
ubicar a Riancho en el sitio que se merecia, se
entremezclaban las alabanzas citando a Sainz
como ejemplo cualitativo. (Carretero Rebés &
Bedia Casanueva, 1997, pag. 127)

De este modo, se incluyen en este apartado ideas extraidas de
las investigaciones de Lafuente Ferrari (1983; 1987), Rodriguez
Alcalde (1991), Simén Cabarga (1978), Alonso Laza (1995;
1998; 2001), Polo Sanchez (1995; 2001), Martinez Cerezo
(1975), Carretero (1997) o Litvak (1991), entre otros. Por otro
lado, se han encontrado publicaciones que, dado su escaso

rigor, se han obviado.

Casimiro Sainz nace en Matamorosa el 4 de Marzo de 1853.
De origen menos humilde que el de Riancho, queda huérfano
de madre a los 11 meses de nacer debido al célera. A los 13
afos es enviado a Madrid para trabajar en una empresa de
ultramarinos familiar y recibe alli sus primeras clases de
dibujo. Sin embargo, debido a una cojera que le imposibilita
trabajar, debe volver a su pueblo natal, donde permanece

hasta los 17 afios que, tras conseguir una beca de la
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Diputacién de Santander, vuelve a Madrid para estudiar con

Carlos de Haes, entre otros, en la Escuela de San Fernando.

Como otro discipulo de Haes (cfr. 2.1.3.4.1), de nuevo,
adquiere un espiritu academicista y plenairista que le instiga a
pintar del natural, también la Sierra de Guadarrama (cfr.

2.1.3.4.2), como se puede ver en la Imagen 88.

De este modo, “en un ambiente de norma/ filiacién
académica, no es extrafio comprobar cdmo comparece, con
bastante asiduidad, en los certdamenes nacionales, en los que

obtiene varios premios” (Carretero Rebés, 1994, pag. 23).

Una vez terminada la carrera de Bellas Artes, se desliga
parcialmente de las tendencias metodolégicas de Haes,
posiblemente guiado por la libertad que le imponia la
enfermedad mental que padecia, por la cual, en 1881, tuvo
qgue volver a Matamorosa para reponerse mientras pinta

paisajes montafieses. Martinez Cerezo (1975) lo explica asi:

Casimiro Sainz nunca se adaptd al quehacer del
maestro y pronto rompié con su cachazuda
forma de llevar montoncito a montoncito el
pigmento al lienzo, Sainz tenia prisa vy
fundamenté su produccién en una propia
estética creativa, sin aceptar condicionados.
Tenemos en él un hombre evolutivo de pronta
revelacion, pronta consagracion y mas pronta
desaparicién. (pag. 31)
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En 1885 regresa a Madrid. Alli pinta y malvende parte de su
obra hasta 1890 que, debido a una demencia que le hace
olvidar hasta la pintura, ingresa en el psiquidtrico de
Carabanchel, donde fallece en 1898. Con esta vida, no es de
extrafiar que se le refiera con cierta ldstima y se gane el
apelativo de el pintor del triste destino, cojo en su juventud y
perturbado mental en su madurez (Rodriguez Alcalde, 1991,

pag. 19).

Su obra es alabada por todos los expertos. De ella se destacan
su sensibilidad, su plasticidad poética y emotiva, su cierta

libertad. Rodriguez Alcalde (1991) lo define asi:

Supo imprimir a sus paisajes el mas trasparente
aliento poético, y a sus figuras humanas una
singular intensidad ardiente y emotiva.
Perteneciendo aun a las normas tradicionales de
la pintura, ofrece ya un anhelo de libertad, la
espontaneidad alejada de toda consigna
académica. Parece amar, mas que la luz del
cielo, la intensidad verde de los arbolados y la
limpidez melancélica del agua, donde se repiten
luminosidades raptadas al firmamento brumoso.

Casimiro Sainz fue un gran pintor, cuya
delicadisima sensibilidad consiguié maravillas en
el pequeio formato, con deliciosas protecciones
de linea y de color, con sorprendentes
conquistas de atmésfera. (pag. 19)
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En el mismo sentido son las palabras de Lafuente Ferrari
(1983), quien destaca de Casimiro Sainz su sensibilidad y
pasidn, y resume con tanta emotividad la vida del pintor en

este fragmento:

Casimiro fue wuna de las mdas exquisitas
sensibilidades pictéricas que se dieron en
nuestra pintura del XIX. Fue la suya un alma
delicada, lirica y apasionada a la vez y su vida un
calvario de dolor, cortado por la locura y la
precoz muerte. Campesino pobre, nacido en
Matamorosa, lugar del valle reinosano, en 1853,
vino a Madrid como dependiente maltratado de
un comercio soérdido, expuesto a perderse en las
degradaciones de una vida miserable. Se salvd
por su espiritu, ansioso de belleza y arte; salié
danado con una cojera causada por un tumor
6seo a consecuencia de un golpe.
Contemplativo, reconcentrado, lector de la
Biblia, se refugid en la pintura para la que estaba
dotadisimo y llegd por sus pasos a la locura
mistica. Sélo hallaba reposo y amor en la entrega
al paisaje montafiés, en su atmdsfera hiumeda y
en los horizontes de sus valles natales:
Montesclaros, Encinillos, Fontibre, el Ebro recién
nacido, nieblas que bajan de las cumbres,
praderias de verde esmeralda que esmaltan
florecillas silvestres... Paisaje lirico y dulce,
pintado con una delicadeza inédita hasta
entonces en Espafa. Aunque murid el 98, desde
el decenio 80 su obra quedd interrumpida por la
obnubilacién de su mente. Perdid con ello
Espafia uno de los mas delicados pintores de su
historia, precisamente un raro ejemplar de esa
vocacion lirica y dulce, tan poco abundante en
nuestro arte de brava veta. (pag. 25)
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Ese halo mistico de su vida hace que se cuestione cuanto hay
de mito y cudnto de realidad en la figura de Sainz. Sin
embargo, lo que se puede -y debe- analizar es |la obra. Bedia y
Carretero (1997, pag. 128), exponen que “Sainz era mucho
Sainz, pero, en general, su obra adolece de ciertas valentias o
la ausencia de algunos registros de novedad, hasta el final,
quizds porque no le dio tiempo”. Es innegable que sus
circunstancias vitales fueron condicionantes de su produccion,
pero ésta, por corta que fuese, tiene su propia consideracion,
a menudo, de “pintor de fuerte acento tardorromdntico, que
»

impregna su produccién de melancolia y sentido mistico

(Polo Sanchez, pags. 118-119).

La idea de pintor tardorromantico es compartida por otras
referencias. Entre ellas estdn los citados Bedia y Carretero,
quienes lo definen como “realista preciosista, de

connotaciones tardorromanticas” (1997, pag. 128).
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Imagen 110 - Casimiro Sainz y Sainz, 1884. Alrededores de un convento.
Oleo sobre lienzo. 35,6 x 55,5 cm. Museo del Prado

Por otro lado, haciendo alusion a las caracteristicas de su
obra, Martinez Cerezo (1975) analiza la produccién de Sainz,
de un modo objetivo, teniendo en cuenta también que no
todas las obras fueron destacables, algo normal en cualquier
pintor, y mds aun en una persona con los altibajos descritos.
Afiade también alguna consideracion comparativa con
Riancho, incluso con Manuel Salces, otro artista que estudia
esta investigacion:

Hay, en su caso, alternancia de obras buenas y

menos buenas. Tal vez le faltara mayor claridad

mental para intentar plantearse problemas de

perspectiva nuevos. Etapa tuvo en que toda la
obra giraba siempre en torno a un modo de ver
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muy similar, que, naturalmente, le hace entrar
en terrenos préximos a la monotonia, como
igual ocurriria posteriormente a Salces. (...) Sus
cielos no llegan a alcanzar la profundidad de los
espacios de Riancho. (pag. 59)

Otra comparacién es la que realizan Carretero y Bedia (1997)
en la monografia dedicada a Riancho, donde extraen unos
elementos de unidon como el cardcter pasional con el que se
trata la naturaleza, el paisaje y la pintura, y los sesgos
melancdlicos de corte tardorromdntico, expresiéon que, como

ya se ha visto, se utiliza con asiduidad:

Si hay algo que une a Riancho y Sainz, habria que
buscarlo en el caracter relativamente pasional
de muchos de sus paisajes, es decir, en los
sesgos melancélicos de corte tardorromdntico,
en la identificacién de un realismo preciosista en
algunas de sus etapas. Por lo demas, no tienen
nada que ver el uno del otro, ni por formacion,
ni por concepto, ni por practica, ni por
evolucidn, ni por el catalogo final. (pag. 129)
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2.2.3.4 Tomds Campuzano y Aguirre

Tomads Campuzano nacié en Santander en 1857. Descendiente
de una familia burguesa, estudié derecho en Madrid al mismo
tiempo que pintura, escultura y grabado. Luis Sazatornil (Del
Cantabrico, 2000) considera que su vida es paraddjica, pues
fue un abogado metido a pintor (pag. 34), hijo de uno de los
ingenieros mas importantes del momento*, rechazé Ia
comodidad de la vida burguesa, pues renunci® a una
prestigiosa plaza de funcionario, para dedicarse a pintar

marinas viviendo como un serrano “.

Esa contradiccion es anticipada por el pintor y amigo de
Tomas Campuzano, Augusto Comas y Blanco, quien revela las

contradicciones de la vida del artista:

Su vida es una contradiccién perpetua. Termino
la carrera de derecho después de no pocos
tropiezos y cuando dio por concluida la carrera
se dedicé a las bellas artes (..) Comenzd por
aficién pintando paisajes bajo la tutela de Haes,

39 Carlos Campuzano Watkins, padre de Tomds Campuzano, fue uno de los
introductores del ferrocarril en Espafia. Primer catedratico de Ferrocarriles
de Espafia y director de la Escuela de Ingenieros de Caminos de Madrid.

40 Sazatornil considera que estas contradicciones son reflejo de la
sociedad regeneracionista, un resumen ideolégico de la Espaia de la
Restauracion, aspecto que desarrolla mas profundamente en otro texto,
“Entre la nostalgia y el progreso. La sociedad burguesa y las artes” (1999).
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y cuando ya dominaba el paisaje, abandond éste
por dedicarse a la marina. Vencié las dificultades
de la marina después de pasar algunos meses en
las costas del Cantabrico, y abandond enseguida
aquellas playas para trasladarse a la corte vy
dedicarse al aguafuerte. (Comas Blanco, 1890,
pag. 10)

Otra de estas contradicciones la revela Alonso Laza (2000) al
explicar que en sus marinas no existe ningun atisbo de
progreso, a pesar de ser hijo de una de las personas simbdlicas
en el progreso, tanto del transporte como de la sociedad. Los
barcos que pinta en sus marinas son de vela, mastiles que
poco tienen que ver con barcos de vapor o de carga, como si
hicieron sus coetdneos, como Regoyos. Alonso considera que
esta tensidn entre progreso y tradicién, caracteristica de la
sociedad finisecular, explica perfectamente la obra de
Campuzano, pues, en ella, coexisten elementos propios de la
pintura moderna, como la prdctica plenairista, con una

iconografia y tratamiento propios de la pintura tradicional

(pag. 52).

La carrera de Campuzano se conoce pues, principalmente, por
su obsesion por las marinas y, posteriormente, por sus
grabados al aguafuerte. Sin embargo, durante su formacion
con Carlos de Haes (cfr. 2.1.3.4.1), tuvo algun acercamiento a

la pintura plenairista de montafia.
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Tomas Campuzano viajé en varias ocasiones por
los Picos de Europa, una de éstas fue como
alumno de Haes. Los cuadernos de apuntes del
pintor se convierten en testimonio grafico de
estas expediciones. Algunos de ellos estan
ilustrados con apuntes de Potes, Tama, o el
desfiladero de La Hermida. (Alonso Laza, Tomas
Campuzano y la pintura "plein-air", 2000, pag.
56)
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Imagen 111 - La Hermida. Acuarela sobre papel. 40 x 20 cm. Museo
Municipal de Bellas Artes de Santander. Santander. Espaiia.

371



Estado de la cuestion
El Paisaje Cantabro en la Pintura

Imagen 112 - Tomds Campuzano y Aguirre. Cantabria. 20 x 30 cm. Acuarela
sobre papel. Coleccion particular

Imagen 113 - Tomds Campuzano y Aguirre. Picos de Europa. Recogiendo
lefia en el rio. 12 x 17,5 cm. Oleo sobre tabla. Coleccion particular. Madrid
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Lily Litvak (1991, pag. 20) describe también que Tomads
Campuzano acompaid a Carlos de Haes no sélo por los Picos
de Europa, sino por la sierra de Guadarrama, aspecto que

relaciona este autor con apartados anteriores (cfr. 2.1.3.4.2).

Carlos de Haes, a quien este trabajo dedica, no en vano,
bastantes referencias, no fue responsable Unicamente de las
incursiones pictéricas naturalistas de Campuzano, sino que
fue, también, quien abrid paso al pintor montafiés al mundo
del grabado al aguafuerte. Asi lo recoge la catedratica de
historia del arte Jesusa Vega (2000) quien, en primer lugar,
considera necesaria la evoluciéon del aguafuerte por parte de
los artistas franceses de la sociedad de Cadart (pag. 69), donde
incluye a Haes, para que, gracias a su liderazgo, sus discipulos,
incluido Campuzano, se inicien en el aguafuerte:

No es posible entender la obra de Tomds

Campuzano sin tener presente que su actividad

es consecuencia directa de la renovacion del

aguafuerte. Era ésta una pagina olvidada de

nuestra historia del grabado. Primero vino la

recuperacion de su maestro Carlos de Haes

como aguafortista, ahora es el momento de

ocuparse de los discipulos. Lo cierto es que el
siglo XIX fue decisivo en la historia del grabado

(...) (pag. 72)
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Por lo tanto, es asi como se convirti6 en un reconocido
grabador, “magnifico especialista” en aguafuerte y director de
la Escuela de Artes Graficas y de la Calcografia nacional.
Campuzano viaja por la costa cantdbrica, dejando una
cantidad de dibujos, acuarelas, grabados y 6leos relacionados

con el mar. (Zamanillo, 1981, pag. 37)

Esta insistencia con la pintura marina que, a pesar de ser
realista, idealiza y descontextualiza de una realidad en busca
del progreso, le hace ganarse el apelativo de pintor del mar,
tal y como le define Alonso Laza: “Tomds Campuzano es el
incansable pintor del mar; su pintura, de técnica minuciosa y

fuerte determinacién del dibujo, sabe captar la atmésfera

circundante” (1995, pag. 24).

Imagen 114 - Tomds Campuzano y Aguirre. La Requejada. 42 x 80 cm. Oleo
sobre lienzo. Coleccion Particular. Santander
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2.2.3.5 Fernando Pérez del Camino

Fernando Pérez del camino nace en Santander en 1859, en la
cuna de una familia burguesa. Se doctora en medicina, pero
no ejerce la profesion sanitaria dada su pasién por la pintura y

una situacién econdémica que se lo permitio.

Fue alumno de Carlos de Haes en la Escuela Especial de San
Fernando de Madrid. Participd en exposiciones colectivas e
individuales en Madrid y en Cantabria, y obtuvo una tercera
medalla en la Nacional de Bellas Artes de 1892 por el cuadro
La Senal (ver Imagen 115). En su produccidn artistica cabe
destacar una coleccion de dibujos inspirados en rincones
cantabros, publicada junto a Victoriano Polanco, titulado La

Montana.

Estd considerado uno de los “paisajistas menores”, en
palabras de Fernando Zamanillo (1981), junto con Victoriano
Polanco y Tomas Campuzano, debido a la comparacién con el
éxito que si han tenido Riancho o Casimiro Sainz. Segin el
historiador, carece de mucho interés mas alld de del marco
localista y costumbrista, pues pone su pintura al servicio de la
anécdota, siendo vehiculo de trasmision de las ideas

folcloricas y literarias del momento, mas que plasticas
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(Zamanillo, Museo de Bellas Artes de Santander, 1981, pag.
36). Esta opinion es similar a la de Alonso Laza (1998, pag. 25),

gue considera a Campuzano como un paisajista mds.

Imagen 115 - La Sefial. Fernando Pérez del Camino. Oleo sobre lienzo, 200 x
300 cm. 1892. Museo del Prado
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2.2.3.6 Manuel Salces

José Simdén Cabarga (1978) establece a Manuel Salces, junto a
Agustin Riancho y Casimiro Sainz, como el tercero de los

grandes paisajistas montafieses, epigono de ambos.

Manuel Salces Gutiérrez nacié en Suano en 1861, en el mismo
valle que Casimiro Sainz. Por el contrario que los otros
paisajistas, no recibié las ensefianzas académicas de Haes ni
tuvo unos comienzos jovenes en las artes plasticas. Salces se
dedicaba a la canteria y a labrar el campo y representa la
voluntad de ser pintor a partir del autodidactismo (Zamanillo,

1981, pag. 34).

Empezd su trayectoria artistica a los 30 afos, acudiendo a
clases de dibujo lineal en Reinosa y, al afo siguiente estudia
en la Escuela de Artes y Oficios de Santander (Alonso Laza,
1998, pag. 147). Desde sus inicios, participé6 en las
Exposiciones Nacionales de Bellas Artes en los afios 1897,

1989, 1901, 1915y 1922. (Burguera Arienza, 2006, pag. 1955).

Uno de los principales mecenas de Manuel Salces fue Santiago
Corral, tal y como recoge Javier Bardn (2020, pag. 25), quien
tenia en su casa dispuestas cincuenta y cuatro obras del pintor

campurriano. Esto puede justificar que en el catadlogo de la

377



Estado de la cuestion
El Paisaje Cantabro en la Pintura

exposicion “Tres Pintores Montafieses”, de Simén Cabarga,
Corral magnifique a Salces de una manera, cuanto menos,

sospechosa, pues lo compara en calidad y acierto con Monet y

Ruysdael.

Imagen 116 - Manuel Salces. Paisaje con pueblo. 20 x 27 cm. Oleo sobre
carton. Galeria Ansorena

Tuvo mucho éxito en la sociedad santanderina, y sirvio, dada
su condicién de pintor de moda, para que se apreciasen las
obras paisajisticas en la ciudad, “poco acostumbrada a tales
aficiones” (Carretero Rebés & Bedia Casanueva, 1997, pag.

128). Sin embargo, a pesar de reconocer el hecho de haber
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contribuido a extender el gusto por una corriente pictorica,
Bedia y Carretero (1997) cuestionan la calidad de sus pinturas,

en comparacién con Riancho:

Siempre se ha oido hablar del tépico de que, en
cada casa santanderina, habia un Salces.
Naturalmente, no es eso, pero si que su obra
gustd en moda desmedida. A veces se hace
dificil entender el porqué del éxito de Salces y de
la mala fortuna de Riancho, cuando el interés y
calidad que separa a ambos es abismal, siempre
en favor, légicamente, de Riancho. Salces
produjo muchisimo y creé menos. (pag. 128)

A pesar de las diferencias, la obra de Salces tiene un caracter
destacable. Rodriguez alcalde (1991) también lo considera
mas modesto que Riancho y que Sainz, sin embargo, reconoce

gue, en algunos cuadros, tuvo verdaderos aciertos:

Mas modesto fue el horizonte del notable
paisajista Manuel Salces, que supo trasladar al
lienzo o a la tabla la mas fina esencia de la
atmoésfera de su comarca campurriana. La
produccién de Salces fue copiosisima, y aunque
alguno de sus pequeiios cuadros sea
simplemente estimable, en otros muchos
consiguid verdaderos aciertos de sensibilidad
paisajistica, exquisitas interpretaciones del
arbolado, del rio y del cielo. (pag. 20)
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La modestia con la que se le trata tiene que ver,
posiblemente, con su autodidactismo, pues carece de los
recursos ensefiados en la Escuela de San Fernando con Carlos
de Haes, tal. “En su obra se advierte ciertas ingenuidades de
composiciéon. En cambio, tenia un sentido innato para el

color”. (Zamanillo, 1981, pag. 35)

Por otro lado, Polo Sanchez (1995) relaciona la obra de Salces
con la estela de Casimiro Sainz, pues los ambientes
neblinosos, melancdlicos, tardorromanticos de sus obras
hacen que las obras sean algo mas alla que realistas. En sus
ultimos afios de vida, cuando se muda a Madrid, su obra ve

una evolucion técnica:

Por su lado, Manuel Salces, pintor de exquisita
fidelidad descriptiva que gusta de captar
ambientes neblinosos, sigue la tendencia
melancélica iniciada por Casimiro Sainz, pero
transciende el mero paisajismo realista y
romantico decimondnico para emprender el
camino de la investigacién pictdrica anunciador
de las vanguardias. (pag. 118)

380



EL PAISAJE MONTANES. La pintura de paisaje en Cantabria desde una
aproximacion contextual y personal

Imagen 117- Manuel Salces. La Turbonada, 1922. Oleo sobre lienzo, 58 x 77
cm. Museo del Prado

Manuela Alonso Laza (1998) se suma a las palabras de Polo y
de Rodriguez Alcalde, reconociendo la evolucidon del artista
campurriano hacia unas maneras modernas de pintar,

poniendo de ejemplo el cuadro “La Turbonada” (Imagen 117):

Aunque comienza realizando obras con factura
apretada y tema anecddtico, Manuel Salces no
se queda, en cuanto a la técnica, en el paisajismo
tradicional, sino que lleva a cabo una verdadera
investigacion pictdrica. Resultado de ello es, por
ejemplo, el lienzo titulado "La Turbonada", en el
gue muestra una visién moderna de la pintura
gue tiene muy poco que ver con el paisajismo
regionalista decimondnico. (pag. 26)
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Imagen 118 - Manuel Salces. Paisaje con pueblo y ovejas. 1900. 23,7 x 16x8
cm. Oleo sobre tabla. Coleccion Particular
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Dentro de quienes han estudiado a Manuel Salces hay quienes
lo ven como a un seguidor de Casimiro Sainz y que, debido a
su falta de ensefianzas de renombre, su carencia de recursos
técnicos fuera un condicionante de su trabajo. Sin embargo, el
critico Fernando Zamanillo (1981) cree que esto es una
afirmacion errdnea, pues considera que los propdsitos de cada

uno eran bien diferentes:

Su concepto pictdrico estd mds evolucionado
que el de Casimiro. Es su pintura menos
descriptiva y prefiere un tipo de paisaje mas
abierto y menos perdido en detalles
secundarios, aunque rara vez se atreve con
formatos grandes, que quizd le hubieran hecho
perder el intimismo de que estan impregnados
sus pequenos paisajes de niebla. El color al
abrirse a paisajes amplios cambia totalmente de
sentido respecto del de Casimiro Sainz. Es su
pintura mas luminosa y clara que la de éste y no
estd esclavizada por las formas particularizadas.
La relacién de cierta oposicion con la pintura de
Casimiro Sainz que hacemos aqui es totalmente
voluntaria y necesaria, ya que se ha querido ver
en Manuel Salces un fiel seguidor de aquel, cosa
que a nosotros nos parece evidentemente
incierta. (pag. 34)

Esta misma idea la comparte Alonso Laza (1998), quien cree
gue no es justo plantear la figura de Manuel Salces como un

mero seguidor de Casimiro Sainz (pag. 26). Considera asi que
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son dos pintores con alguna semejanza, pues ambos son
campurrianos y representan su entorno mas cercano, el Valle
de Campoo, compartiendo ciertas similitudes a la idea

pictérica de Beruete.

Del mismo modo, Simén Cabarga (1978) apoya la idea de que
no hubo una influencia con su elocuente frase, al referirse a
Riancho, Casimiro y Salces como “los mds caracteristicos
paisajistas montafieses, contempordneos sin conocerse ni

influirse” (pag. 12).

Sin embargo, quien si establece un nexo de seguidor es
Martinez Cerezo (1975), quien, tras, segun dice, haber hecho
un exhaustivo estudio, reconoce que “Salces fundd su obra en
la de Casimiro” (pdg. 60). El autor relaciona el paralelismo
compositivo de ambos y establece que, en los inicios de
Salces, tuvo como su maestro virtual a su paisano, pues tuvo

acceso facil a la obra de Casimiro sin salir de Reinosa.
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Imagen 119 - Manuel Salces. La Peiia Recanil en los Altos del Hijar.1901.
Oleo sobre Lienzo. 31 x 58 cm.

2.2.4  Superar la tradicion

De una manera paralela a los ultimos anos de vida de Salces,
la tradiciéon pictérica en torno al Paisaje desaparece. Se
instaura un caracter renovador en las practicas artisticas, pues
las vanguardias copan las tendencias artisticas con otros

intereses que trascienden al paisaje.

Es por ello que este impasse tematico exceda los limites
conceptuales de la investigacion presente. Sin embargo,
conviene hacer un sucinto recorrido introductorio sobre los

artistas mas destacados comprendidos entre la década de
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1930 y 1980, pues hubo quien mantuvo, en cierto modo, una
relacion con el Paisaje, y también sirve para comprender la
evolucién de las propuestas pictdricas que hicieron que se

retomase el Paisaje y de qué modo.

Para esta época existen estudios especificos. El mas relevante
es la Tesis Doctoral de Esther Lopez Sobrado, titulada “Pintura
Céntabra en Paris (1900-1936). La tradicién y la vanguardia”,
depositada en 2012 en la Universidad de Valladolid.

En ella se explica que en las primeras décadas del siglo XX
fueron complejas en el desarrollo del arte. Existia una
motivacion para experimentar y renovar asi el arte académico,
y la sociedad seguia aferrada al gusto tradicional. Ademas, en
la periferia de Europa, como es el caso de Espafia, todo cuesta
mas. Y en la periferia de la periferia, mas aun. A principios del
siglo XX, a diferencia con Francia, la pintura sigue
manteniendo un corte tradicionalista, en donde tenia cabida

el género del Paisaje.

Si se retoma a Eisenman (2001, pag. 13), quien, como ya se ha
expuesto anteriormente, cree que hay que entender el
contexto para poder hablar de la obra de arte, se debe
analizar entonces el contexto histdrico en el que el devenir de

la pintura experimenta una gran revolucién. En este sentido,

386



EL PAISAJE MONTANES. La pintura de paisaje en Cantabria desde una
aproximacion contextual y personal

la evolucién del arte en el extranjero se debe en gran medida
por cuestiones sociopoliticas: una gran crisis, la primera
guerra mundial, el desarrollo cientifico, etc. Sin embargo,
existe un hecho que puede ser fundamental para explicar la
desaparicion de los pintores tradicionales: la universalizacion

de la fotografia.

La fotografia ya se habia inventado anteriormente, pero poco
a poco va adquiriendo en la sociedad la funcién que las artes
figurativas tenian. Se debe recordar que siempre hablando de
Europa, pues a la periferia tardaria en llegar. Por lo tanto, la
pintura empieza a tener cabida Unicamente como vehiculo
desarrollador de ideas mas complejas que la propia mimesis
de la naturaleza (Argan, 1998). En primer lugar, se desarrollan
tendencias en las que la experimentacion plastica dentro de la
luz y el color adquieren un mayor protagonismo, soportado
por hipétesis cientificas como el impresionismo o el fauvismo.
Y, en segundo lugar, se desarrollan ideas y movimientos
artisticos que cuestionan y transforman la formalidad, hasta
ese momento intocable: el cubismo (Zamanillo, Museo de

Bellas Artes de Santander, 1981).

En Cantabria, segun investiga también Carretero (La
transformacion cosmopolita del artista cantabro en el siglo XX,

2005, pag. 338), no existe una escuela de arte donde pudieran
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los artistas formarse en las tendencias renovadoras, por lo
gue, siguiendo la estela de Riancho, deben viajar a Madrid,
gue les sirve de puerta para migar a Paris, Italia, Alemania. De
este modo, Lépez Sobrado enmarca su investigacién en Paris,
a pesar de que varios de estos artistas viajasen a otros lugares:
Iturrino y Cossio a Bélgica, Maria Blanchard a Bélgica e
Inglaterra, Quintanilla a Bélgica, Holanda, Alemania e Italia,

Alvear a Italia (Lépez Sobrado, 2012, pag. 23).

Mas autores que sirven de apoyo bibliografico para esta
época, entendida en este estudio como antecedente del arte
contempordneo, son los ya citados Antonio Martinez Cerezo,
Fernando Zamanillo, Salvador Carretero, Mdnica Alvarez
Careaga..., y otros no citados hasta el momento, como Luis

Salcines.

2.2.4.1 Antesde 1910

No se puede pasar por alto a la cubista Maria Blanchard
(1881), a pesar de que nunca pintd paisajes. Del mismo modo

ocurre con Gutiérrez Solana (1886), pintor de reconocido
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estilo que no tuvo relacidn estética ni estilistica con los demas

pintores, a excepcion de Zuloaga.

Un artista que si se dedico al paisaje fue Gerardo de Alvear
(1887), a quien Luis Salcines dedica una monografia que
subtitula “El pintor de la Bahia”, haciendo referencia a su
temadtica predilecta, la bahia de Santander. Lépez Sobrado
considera que no es un pintor “en la linea de la vanguardia,
sino que permanece fiel a la tradicion” (2012, pag. 368). Viaja
continuamente entre Cantabria y el Levante, donde pinta del
natural y capta la luz de ambas localizaciones, contraponiendo
la luz del levante con la del norte*. Fernando Zamanillo (1981)
habla asi:

Con una paleta de colorido frio y tonalidades

claras y luminosas y una técnica impresionista,

rapida y esquemadtica, logra unos deliciosos

cuadros de gran belleza, en los que se observa

una absoluta ausencia de inquietud artistica y

busqueda de formas expresivas nuevas, que

continuamente reincide en los mismos

conceptos técnicos. Una pintura agradable,

intrascendente, volcada en un sentimiento lirico
del paisaje, vivido directamente. (pag. 45)

41 . Su hija se llama Luz, asi que algo le importaria este fenémeno.
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Imagen 120 - Gerardo de Alvear. Paisaje de Escalante. 1929. 75 x 105 cm.
Oleo sobre tabla. MAS

Otro de los artistas que se aproximaron al paisaje de un modo
muy sutil fue Luis Quintanilla (1893). Pintor cuya influencia
mas notoria se encuentra en la dicotomia establecida entre
quienes le colocan como un poscubista, y quienes le atribuyen
ser un seguidor del “geometrismo naturalista de Cezanne”
(Zamanillo, Museo de Bellas Artes de Santander, 1981, pag.
43). Quintanilla vivié exiliado a partir de la Guerra Civil entre
Paris y Argentina, de donde regresoé antes de morir. “(...) es un
interesante artista, injustamente poco reconocido” (Lopez

Sobrado, 2012, pag. 567). Por su parte, Carretero (1991, pag.
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87) considera también que el reconocimiento a Quintanilla es

o«

aun escaso, pues “si hay una figura pictérica, totalmente
olvidada, conocedora de todo lo que era plena actualidad
pictografica y que adquirié un fiel compromiso de vida que le

llevé hasta sus ultimos términos sin artilugios”.

Imagen 121 - Luis Quintanilla. Ruinas. 1943. 51 x 39,7 cm. Obra sobre
papel. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia
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Pancho Cossio (1894) fue un artista necesario en la evoluciéon
de la pintura espafola. Considerado como uno de los mas
importantes pintores del siglo XX (Zamanillo, Museo de Bellas
Artes de Santander, 1981, pag. 48). Las escenas en torno al
mar fueron su mayor inspiracién. Los fendmenos
meteoroldgicos beneficiaban su proceder pictérico, pues sus
cuadros son muy matéricos y experimentales, con grandes
barridos, generando una abstraccion lirica y muy bien
compuesta. Estudia en Madrid con Cecilio Pla. En 1923 se
traslada a Paris, donde se acerca al postcubismo de la Escuela
Espanola de Paris. Esto le sirve para adaptar su obra a un
nuevo interés propio, modela un nuevo proceder en el que
aparecen formas mds concretas, nacidas de la primera
abstraccion. Vuelve de Paris en 1932, pero durante la guerra
civil espanola desplaza los pinceles hasta que se desengafia de

la politica.

Su primera gran exposicién fue en el Museo Espafiol del Arte
Moderno, en el 1950. Su obra ya presenta la madurez y un
estilo inconfundible, que no lo abandonara hasta que fallece
en Alicante en 1970. Este estilo, marcado por la libertad
experimental, destaca por sus pinceladas gruesas, sus

empastes trabajados y sus veladuras tenues. Destaca también
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por un exquisito cromatismo en el que no desentona nada, un
equilibrio en el que se perciben las atmdsferas que envuelven
los objetos representados en los cuadros. “(...)siempre
presentes se encuentran sus grandes maestros, que irrumpen
en su obra de mil modos, unos técnicos otros en la expresion.
Son ellos Veldzquez, Rembrandt, Goya, Turner,” (Zamanillo,
Museo de Bellas Artes de Santander, 1981, pdg. 52). Rodriguez
Alcalde (1991, pags. 24-25) considera por su parte que Cossio
aportaba una “inmensa ldcida y luminosa vision de las
superficies y profundidades maritimas; (...) jugosas armonias
de colores, ajenas a toda estridencia, clasicas por voluntad de

perfeccion”.

Imagen 122 - Pancho Cossio. Paisaje con ninfas y faunos. 1923. 65,4 x
150,3 cm. Oleo sobre lienzo. MAS
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Imagen 123 - Pancho Cossio. Acantilados. 1953. 80 x 100 cm. Oleo sobre
lienzo. Museo de Bellas Artes de Bilbao
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Imagen 124 - Pancho Cossio. Marina. 1960. 74 x 60 cm. Oleo sobre lienzo.
Coleccion Fundacion Santillana

Otro pintor que continud la estela del Paisaje fue Ciriaco
Parraga (1902). Natural de Torrelavega, se forma en la Escuela
de Artes y Oficios de la mano de Hermilio Alcalde del Rio (Ortiz
Sal, 1993). A los 16 afios se traslada a Madrid, donde ingresa
en la Real Academia de San Fernando. Cuando regresa, la

escasa vida cultural de Torrelavega le obliga a buscar otros
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lugares con mas interés, siendo Bilbao la ciudad elegida. De
alli viaja a Paris, donde conoce la corriente impresionista,
movimiento que le acompafara siempre en su metodologia
clasica, orientada hacia el realismo. Vuelve a Bilbao, de donde
tiene que exiliarse por represalias politicas en otros lugares
nacionales. A pesar de haber nacido en Cantabria, siempre se
consideré dentro de la pintura vasca, movimiento al cual se
sintio adscrito (Zamanillo, Museo de Bellas Artes de

Santander, 1981, pag. 123).

Imagen 125 - Ciriaco Pdrraga. Remolcador en Zorroza. 1963. 54 x 65 cm.
Oleo sobre lienzo. MAS
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2.2.4.2 Anos 1910-1930

Antonio Quirds (1912) fue un pintor, de estética surrealista,
audaz y seguro, que utilizé los elementos del paisaje cantabro
Unicamente como fondos de sus composiciones cuya plenitud
deslumbré en los aios 50. Al igual que Cossio, fue considerado
como un pintor de factura magica, a pesar de no haber cabida

en su pintura para la ternura (Rodriguez Alcalde, 1991).
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Imagen 126 - Antonio Quirds. Perro ladrando a la luna. 1935. 82 x 69 cm.
Oleo sobre lienzo. MAS

Julio de Pablo fue un pintor nacido en 1917 en Revilla de

Camargo, pero su pintura fue mds tardia, heredera de
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Riancho, segln sus palabras. Sus paisajes son “generosos y
desenfadados, ligados a la denominada Escuela de Madrid”
(Carretero Rebés, 1991, pdg. 83). Otros autores (Zamanillo,
1981) consideran sus paisajes como propuestas personales,
totalmente irreales e imposibles, “de exquisitos y a veces

violentos contrastes de color” (pag. 57).

En una entrevista realizada por Luis Alberto Salcines (1977) en
El Arte como comunicacion: Conversaciones con artistas
montaneses, De Pablo valora que "La importancia radica en
los centros y laterales de los primeros términos, que expresan
el mar y el campo, en sintesis. La parte alta representa la

liberacion del centro del sufrimiento" (pdg. 191).
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Imagen 127 - Julio de Pablo, 1978. Snipes Regattas. 38 x 46 cm. Acrilico
sorrilico sobre lienzo

Uno de los pintores con menos reconocimiento, tanto por
parte de la critica como por parte del publico, incluida la
actualidad, es el Martin Sdez (1923). De las pocas
publicaciones que recogen informacion acerca de su vida y
obra estd el libro “La Pintura del siglo XX en Cantabria.
Tradicion y Vanguardia” (2010), publicado por el Museo
Municipal de Bellas Artes de Santander. Es este mismo museo
quien publica un catalogo acerca de una exposicion del artista,
firmado por Luis Salcines y Salvador carretero, en el que

aluden a sus paisajes:
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Sus paisajes, predominantemente marinos, son
vibrantes. Algunos en sus titulos confirman la
referencia  geografica concreta: Santofia,
Liencres, Laredo, Santander, son los mas
frecuentes. En ellos Martin Sdez sefala el
didlogo del mar con la tierra firme a través de
diferentes elementos. (pag. 35)

Imagen 128 - Martin Sdez. Belortos. 1973. 90 x 180 cm. Oleo sobre lienzo.
MAS

Sus paisajes son temadtica recurrente en su produccién,
estéticamente relacionada con el fauvismo y el expresionismo
abstracto. “(...) se vale de elementos mas anarquicos, menos

reales de lo que conforma un corpus paisajistico. (...) Conjuga
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juegos cromaticos asociados, con campos planos de color (...)”

(Carretero Rebés, 1991, pag. 144).

En 1928 nacen Eduardo Sanz, Manolo Raba, Enrique Gran y
Esteban de la Foz. El primero, Sanz, es un artista que
evoluciona su lenguaje plastico desde el informalismo y la
experimentacién con materiales para acabar realizando
pintura figurativa relacionada inseparablemente con el mar,
en la que realizd una catalogacién de faros por toda Espafia.
Zamanillo (1981, pdg. 55) le considera un artista prolifico y
cambiante, que desarrolléd un simbolismo con exquisito gusto
a base de banderas maritimas. Representé a Espafia en las
Bienales de Sao Paulo 1965 y Venecia 1966 (Carretero Rebés,
1991, pdg. 85). Como se puede observar, trabajo el concepto

marino desde diferentes posturas.
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Imagen 129 - Eduardo Sanz. Cumpleafios de novios catdlicos. 1976. 142 x
128 cm. Acrilico sobre lienzo. MAS
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Imagen 130 - Eduardo Sanz. Isla de Mouro. 2003. 35 x 23 cm. Serigrafia.
Coleccion particular. Santander

Por otro lado, Manolo Raba es un artista “-en toda concepcién

de la palabra “ (Carretero Rebés, 1991, pag. 131)-
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comprometido con toda su produccién. Sus obras poseen una
gran plasticidad, al ser el resultado de la experimentacién con
diversos materiales, como la madera, el poliéster, los
esmaltes, etc. Su vinculo con el paisaje, mds que
representativo, es emocional. Trabaja la organicidad de los
materiales sin desvincularlos de su origen natural, con alguna

referencia en el titulo, como “Extrafios parajes”.

Imagen 131 - Manuel Raba. Serie Extrafios Parajes: S/T. 1967. 132 x 104
cm. Técnica mixta, madera. MAS
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Pintor que se acercé al paisaje desde posturas mds informales
y expresionistas que sus coetaneos fue Esteban de la Foz. El
autor, con influencias de “ascendencia norteamericana dentro
de la corriente cominmente denominada pintura soporte-
superficie” (Zamanillo, Museo de Bellas Artes de Santander,
1981, pag. 55). En su obra no hay nada definitivo, sus obras
son el resultado de investigaciones plasticas en composiciones
expresivas, rotundas y experimentales, perfectamente ligadas
a artistas como De Kooning, Esteban Vicente o la ultima etapa
de Riancho. El mismo reconoce en una entrevista que sus
inicios se marcaron por el paisaje, especialmente cubista, que
luego evoluciond hacia una intelectualizacion “preocupada

por el entorno” (Salcines, 1977, pag. 58).
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Imagen 132 - Esteban de la Foz. Another Great. 23.5 x 17 cm. Oleo sobre
tabla. Coleccion Particular
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Otro pintor santanderino de la generacién de 1928 fue
Enrique Gran, conocido, principalmente por su participacion
en las bienales de Venecia de 1960 y 1968, y su participacion
en el documental de Victor Erice E/ sol del Membrillo, en el
que entrevista a Antonio Lépez, con quien establecié una
relaciéon personal mientras estudiaron en la Academia de San

Fernando, junto a otros artistas como Lucio Mufoz.

Su obra se puede describir como un impresionismo abstracto,
término que empled Elaine de Kooning para describir la
abstraccion pictorica de Philip Guston (Sandler, 1978), puesto
gue emplea pequenas pinceladas para cubrir, de forma
sensible y vibrante, espacios amplios (ver Imagen 133). La
relacion de Gran con el paisaje es innegable. Ejemplo de ello
son los apuntes del natural que, el autor, siente la necesidad

de pintar (ver Imagen 134).
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Imagen 133 - Enrique Gran. S/T. 1964. Oleo sobre tabla. 61 x 113 cm.
Fundacion Enrique Gran

Imagen 134 - Enrique Gran. Gallejones. 1986. 54 x 74 cm. Oleo sobre lienzo.
Fundacion Enrique Gran
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2.2.4.3 Afos 1930 - 1950

Agustin de Celis naci6 en Comillas en 1932. Licenciado vy
doctor en Bellas Artes por la Universidad Complutense fue
premiado en la Academia de Roma vy participante en las
bienales de Venecia, Sao Paulo y Paris. Su estilo es también
cambiante, pues se conserva obra paisajistica realizada desde
una figuracion mas bien torpe, por otro lado, obra
absolutamente informalista y, como término medio, estas
marinas que establecen una manera de representar objetos
en un primer plano y, al fondo, un horizonte. Esta tendencia
es compartida por Gloria Torner y Julio de Pablo, pero

variando la propuesta cromatica.

Gloria Torner nacié en 1936 y su obra se puede considerar
como el reflejo plastico de una personalidad persistente, pues
su estilo no ha variado tanto como los demas artistas
coetaneos: “delicadas sugerencias coloristas y de una suave
textura pictérica” (Zamanillo, 1981, pag. 55). Juan Manuel
Bonet considera que el Paisaje cantabro se completa con
Gloria Torner, de quien dice “que recrea, con cierta fruicién
colorista, lo que tiene cerca” (Bonet, 2007, pag. 16). Se puede
observar en las imagenes posteriores (Imagen 135 e Imagen
136) la relacion compositiva entre estos dos autores con Julio
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de Pablo (Imagen 127). Ella misma, reconoce que si pinta la
bahia cien veces, nunca es la misma bahia (Salcines, 1977, pag.

303).

Imagen 135 - Agustin de Celis. Restos de la marea. 1970. 24 x 33 cm. Oleo
sobre lienzo. Coleccion Particular
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Imagen 136 - Gloria Torner. Ventana al mar. 1982. 100 x 100 cm. Oleo
sobre lienzo. Coleccion Particular

Juan Navarro Baldeweg, arquitecto y pintor, nacié en 1939 y
es uno de los artistas espafioles mds importantes del siglo XX.
Es miembro numerario de la Academia de Bellas Artes vy
Catedratico de Arquitectura de la Escuela Superior de
Arquitectura de Madrid. Ha expuesto en la Trienal de Mildn,
en la Galeria Marlborough, Fundacién Juan March, Museo de
Bellas Artes de Santander, etc. Es premio Nacional de Artes
Plasticas, Medalla de Oro al Mérito en las Bellas Artes, entre

otros méritos.
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Su obra pictérica es libre, colorida, con una fuerza muy
personal, relacionada directamente con el expresionismo
abstracto norteamericano. Tanto en pintura como en
arquitectura, sus reflexiones giran en torno a la relacién del

hombre con el espacio. Segun Maderuelo (2012):

Juan Navarro Baldeweg, que habia conocido de
primera mano la «abstraccidn pospictdrica» y las
corrientes conceptuales de los Estados Unidos,
participando en ellas, realiz6 una pintura de
corte expresionista, tanto en las formas, la
pincelada larga y el colorido intenso, que se
apoya en la sabiduria del Picasso de los ultimos
afios pero que posee una contundencia basada
en una asimilacion de modelos del pasado,
desde la Grecia prehistérica al clasicismo
ilustrado.

Juan Navarro Baldeweg es, sin duda, el pintor
espafiol que mejor supo captar ese «nuevo
espiritu en la pintura»42 participando de la
libertad del expresionismo y del recurso a la cita
histérica o poética. Su pintura, como la de
Miquel Barceld, hunde sus raices en un mundo
Mediterraneo, hogar de la cultura europea, del
gue toma su fuerza, pero no sus formas tépicas.
En ambos artistas podemos encontrar el recurso
a la cita, pero esta no estd tomada de forma ni

42 A New Spirit in Painting fue una exposicién que se inaugurd en 1981 en
la Royal Academy de Londres, comisariada por Christos Joachimides,
Norman Rosenthal y Nicholas Serota. La propuesta trascendid por ser
defensora de los valores de la pintura (figurativa) tras dos décadas en las
gue se ninguned, en favor del arte minimal y el arte conceptual.
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mimética ni literal, sino reinterpretada bajo una
vigorosa técnica personal. (pags. 272-273)

Imagen 137 - Juan Navarro Baldeweg. S/T. 1963. Acrilico sobre lienzo. 208
x 298 cm. Coleccion Navarro-Rios. Madrid
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Imagen 138 - Juan Navarro Baldeweg. Paisaje del aire cuadrado. 1991.
Oleo sobre lienzo. 54 x 80 cm. Coleccién José Merino Vellisco. Madrid
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Imagen 139 - Juan Navarro Baldeweg. Paisaje. 1993. Oleo sobre lienzo. 190
X 200 cm.
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia

Celestino Cuevas es natural del mismo pueblo que Casimiro
Sainz. Nacido en 1943, es un artista que evoluciona del
realismo fantastico al expresionismo abstracto, con etapas en
las que “alterna el hiperrealismo con una figuracion lirica”

(Zamanillo, 1981, pdg. 61). Su relacién con el paisaje es
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inseparable, pues en sus obras quedan registrados aquellos
simbolos tradicionales del mundo rural con los que conecta

emocionalmente.

Angel 1zquierdo y Eduardo Gruber nacen en 1949. El primero
de ellos se liga directamente a la abstraccién, en la que recoge
fragmentos del paisaje de su repertorio visual y los combina
con la expresividad de la propia materia pictérica. Utiliza
arenas, cementos, e incluso collages y su obra se ha expuesto
dos veces en el Museo de Arte de Santander (MAS). Segun

Luis Alberto Salcines (2016):

Izquierdo ha sido siempre un artista inquieto, en
una busqueda permanente de nuevas formas y
lenguajes expresivos atravesando diversas
etapas. Pero como se ha dicho de los verdaderos
artistas, ha sabido mantener un estilo personal
debajo de la aparente ruptura que se producia
cada vez que iniciaba un nuevo periodo. Siempre
habia una fidelidad a la obra bien hecha, al
aspecto formal de sus cuadros; una sabia
conjugacién de colores y una equilibrada
composicion de formas. El resultado ejercia un
poder de seduccidon en el espectador que se
abismaba antes sus obras a pesar de Ila
resistencia inicial que presentaban para su total
comprensidn, especialmente en sus piezas
abstractas de los ochenta. (pag. 16)
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La obra de Angel Izquierdo tiene mucho sentido para el
aspecto experimental de esta investigacidon, pues todas sus
derivas y exploraciones matéricas son un gran aporte visual
para el repertorio imaginativo y creativo de las

experimentaciones llevadas a cabo en el capitulo 3.

Por su parte, Eduardo Gruber es un artista con mas recorrido,
pero su relacién con el paisaje es menor. Segun Calvo Serraller
(2011), su pintura se acerca tanto al limite que, “para no dejar
de ser ella misma, tiene que parecer todo lo que no es” (pag.
9). Por lo tanto, cualquier acercamiento al paisaje es a modo
de escenario, no como protagonista, tal y como ocurria de

manera previa a la invencién del paisaje (cfr. 2.1.1).
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Imagen 140 - Angel Izquierdo. Paisajes Transitados. 2015. Técnica mixta
sobre lienzo. 120 x 160 cm. Museo de Arte Moderno y Contempordneo de
Santander y Cantabria

Imagen 141 - Pilar Cossio. Acrobat Pause. 2013. Fotomontaje sobre papel
baritado. 115 x 65 cm. Galeria Juan Silio
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2.2.4.4 Afos 1950 - 1970

En la primera mitad de la década de los 50 nacen cinco artistas
que, en mayor o medida, trabajan en algin momento la
problemdtica del paisaje. En primer lugar, Pilar Cossio, de
1950. Su obra utiliza el paisaje en muy pocos momentos, de
manera contextual, con la intencidn de vestir de significado
espacial sus poemas visuales. En 1951 nace Juan Manuel
Puente, artista cuya evolucion ha ido ligada siempre al paisaje.
Sus inicios, recuerda la historiadora del Arte y critica Marta
Mantecén (2019), fueron cuando decide salir a pintar au plein
air con un caballete que le fabrica un carpintero local. Su
referencia en aquel momento era la pintura de paisaje de
Agustin Riancho y Casimiro Sainz (pag. 9). Desde sus obras
minimalistas en las que el cambio de la textura de la pintura
era la causante de la Unica referencia figurativa, el horizonte, a
sus obras expresionistas en las que los pigmentos naturales,
las tierras arcillosas y las arenas que utiliza registran
perfectamente el color de su entorno geoldgico, geografico y
emocional dividido entre Mazcuerras, Torrelavega y Miengo.

Juan Manuel Bonet (2007) le dedica estas palabras:
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Rigor, asimismo, es la palabra que conviene
emplear, a la hora de hacer referencia a la obra
de Juan Manuel Puente, pintor-pintor, pintor de
lo sublime, en la gran tradicion rothkiana, pintor
sin adjetivos; pintor, por lo demads, doblado de
gestor cultural, y que lleva haciendo, en la sala
de exposiciones del Ayuntamiento de la pequeia
localidad de Miengo, una labor casi milagrosa,
en pro del arte contemporaneo. (pag. 20)

La obra de Puente, de una tranquila perseverancia *, es de
una plasticidad buscada y planteada desde el descubrimiento.
Puente investiga con la materia, con los gestos, con las
superficies, con el color..., es decir, con todo aquello que
envuelve a la problematica de la pintura. Segln Fernando
Zamanillo (2019), la evolucién de la obra posé una “acusada
plasticidad, en la que los espacios de sensacion han dado paso

a nuevos y mas vibrantes espacios de emocion” (pag. 11).

Otra voz que dota a la obra de Puente de un cdliz emocional y
sensorial es la de la historiadora del arte y critica Carmen
Quijano. Quijano (2019), escribe que la intenciéon de Puente
no es contar de manera literal una visidon de la naturaleza, sino

que forma parte de una interpretacion que refleja la

43 Asi, vinculando su obra con la personalidad del autor, titula Fernando
Zamanillo el texto que le dedica en el catdlogo de la exposicion organizada
por el MAS, “Juan Manuel Puente: El peso de la materia” en la Sala de
Exposiciones de la Universidad de Cantabria (Nautica), en 2019.
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experiencia y “transmite sensaciones”. Esta autora, define el
trabajo como “sincero, sin trampantojos ni artificios,
distancidandose de la naturaleza que le dio origen para
configurar un mundo estetizado y abriendo una via para el
disfrute de lo sensible” (pags. 18-19). Quiza lo mas importante
de las palabras de Quijano, para esta investigacién, es la

vinculacidn que hace de la obra con el Paisaje:

Aunque la obra de Juan Manuel Puente pudiera
parecer abstracta, por los nexos que le une con
la tradicion del expresionismo matérico en
cuanto a ciertas técnicas y materiales, nos
encontramos ante un paisajista que toma como
modelo fragmentos de la realidad cercana.
Construye un mundo basado en su experiencia,
donde la naturaleza es su leitmotiv, su proceso
de observacion pausada se plasma y despliega
en microcosmos repletos de matices, en el que
las contra dicciones son posibles: pausa y ritmo,
contencion y explosion, aire y materia. (pag. 19)
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Imagen 142 - Juan Manuel Puente. Noja I. 2006. Acrilico sobre lienzo. 130 x
162 cm. Coleccidn Sianoja
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Imagen 143 - Juan Manuel Puente. Horizonte. 2011. Oleo sobre lienzo. 24 x
33. Coleccion personal.

Imagen 144 - Juan Manuel Puente. Sin Titulo, 2019. Vinilo y pigmentos
sobre lienzo. 24 x 41 cm.
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Otro artista que se vincula conscientemente con su entorno es
Joaquin Martinez-Cano, nacido en 1953 y formado en Bellas
Artes por la Universitat Politécnica de Valencia. Su obra actual
es el resultado de la sintesis de un origen expresionista
abstracto que, emocionalmente, va perdiéndose en favor de
una figuracion sintética de los aspectos mas inspiradores que
el mar, por el que pasea a diario, en él produce: la espuma y
las rocas. Este traduce sus pulsiones en un material novedoso,
el kapaline, produciendo leves soportes (Sazatornil, 2001, pag.
2). Su obra se encuentra repartida en diversas colecciones
como en la del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, el
Museo Municipal de Bellas Artes de Santander, Museo de
Bellas Artes de Asturias, el Auditorio Principe Felipe de

Oviedo, la Fundaciéon Marcelino Botin, entre otras.
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Imagen 145 - Joaquin Martinez Cano. derivas 16. 2016. Técnica mixta sobre
papel. 50 x 50 cm. Coleccion particular

Dos artistas nacidos en 1954 son Juan Uslé y Ricardo Cavada.
Este Ultimo, a pesar de ser un pintor excelente y reconocido,
se ocupa de la problematica misma de la pintura, sin
vinculacion al Paisaje, por lo que, a pesar de su interés, no
tiene mas cabida que esta mencién. En el caso de Uslé,
formado en Bellas Artes en la Universitat Politécnica de

Valencia, se puede considerar que ha tenido varias etapas y
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qgue, en alguna de ellas, el Paisaje esta presente con una
evidencia incontestable. No son representaciones figurativas
de un lugar concreto, sino reminiscencias del paisaje vivido
que, a pesar de la impronta, se registran en la pintura,
“perseguido por recuerdos del pasado” (Ballesteros Arranz,

2013, pdags. 28-29).

Uslé es el artista contempordneo cantabro con mas
repercusion internacional. Muchas son las exposiciones en
centros de primer nivel, y tantos son los catdlogos firmados
por los criticos y comisarios con mds renombre del panorama
artistico global.

Juan Uslé es en la actualidad uno de los pintores

espafoles de su generacion mas presentes en la

escena internacional, y uno de los mejores

representantes de lo que Enrique Juncosa — uno

de sus mas firmes defensores, al igual por cierto

que de Navarro Baldeweg- ha llamado las nuevas
abstracciones. (Bonet, 2007, pag. 19)

Durante el transcurso de esta investigacion tuvo lugar la
exposicién Juan Uslé: Ojo y Paisaje, en Bombas Gens Centre
d’art, Valencia, que hace la labor de sintetizar la relacién de la
obra de Uslé y el Paisaje desde sus origenes, y engloba en un
mismo repositorio visual y textual cualquier alusién al entorno
desde la plastica del artista, cuestion que encaja de manera

426



EL PAISAJE MONTANES. La pintura de paisaje en Cantabria desde una
aproximacién contextual y personal

perfecta en esta investigacion. Sandra Guimaraes, directora
del centro asi lo explica en el libro/catidlogo, en el que

completan los textos John Yau y Mdnica Carballas.

Guimaraes (2021, pag. 22) organiza las etapas plasticas de la
obra de Uslé en tres: una primera en la época de los 80, en la
gue mediante pinceladas robustas y abstractas cuestionaba
“la relacién entre paisaje, vision y mente” (ver Imagen 146).
Otra en los 90, se convierte en una “interrogacion sobre la
naturaleza del lenguaje pictérico que da lugar a paisajes de

colores intensos que alternan gesto y geometria” (Ver
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Imagen 147). En tercer lugar, las obras pertenecientes a la
serie “Soné que Revelabas” (Ver Imagen 149), “autorretratos
gue representan el trabajo mas intimo de Uslé”, siempre

pertenecientes a un contexto.

Es conveniente recordar de nuevo que, segun lo visto en los
apartados contenidos en el capitulo 1 (cfr. 1.1), y en concreto
las ideas de Nicolas Ortega Cantero (2002), el nexo entre la
naturaleza y lo humano no concierne solamente al individuo,
sino a toda la sociedad y que, por lo tanto, no podremos
desvincular sociedad, identidad y paisaje. Recordemos
también que Joan Nogué considera imprescindible esta
concepcién simbidtica del Paisaje, pues todos los autores que
él considera pilares fundamentales, como Yi-Fu Tuan o John
Brinckerhoff, “sin excepcidn, vincularon paisaje y sentido de
lugar” (2010, pag. 130). Este vinculo entre paisaje e individuo
es también inseparable en los artistas de este estudio. De este
modo Juan Uslé compara los ciclos vitales del cuerpo y del
paisaje, aspectos que considera en una entrevista del catalogo

citado “<<loci>> inseparables” (Yau, 2021).

En ese mismo texto, John Yau explica que el tema principal de
la obra de Uslé es la vida inscrita en el tiempo. El artista
abandoné su lugar de origen, Cantabria, y los cambios en su

vida le influyeron en su obra. Mientras Uslé estaba
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empezando a exponer de manera local, en el resto del mundo
se desarrollaban la transvanguardia italiana y los
neoexpresionismos aleman y estadounidense, motivos por los
cuales Uslé decidié salir de Cantabria, y conocer y vivir qué
pasaba en ultramar*. Recibidé una beca de 9 meses y se quedd
en Brooklyn. Esto le distinguié de sus coetaneos. Vive entre
Manhattan y Cantabria, “dos geografias radicalmente
distintas, cada una de ellas con su ritmo cotidiano” (Yau, 2021,

pag. 95).

Yau vincula la sensibilidad plastica del artista con el arraigo,
sembrado en la soledad del estudio, donde se recuerdan

tiempos anteriores y quedan registrados en la obra:

La soledad es, para el artista, un viaje que
podria, en cierto modo, dar forma al tiempo,
pero no controlarlo, pues estamos en ultima
instancia a su merced. Cuando Uslé dejé atras
las evocaciones paisajisticas y dio el paso a la
pintura centrada en el proceso incorpord a su
obra un elemento temporal y de cambio. El
tiempo que pasa se hizo sinébnimo de creacidn
de la pintura. (Yau, 2021, pag. 96)

Las preocupaciones centrales de Uslé son la propiocepcién, la

relacion del yo con el entorno, y la observacion vy

44 Guiiio a la exposicidn del artista en el Palacete del Embarcadero, 1991.
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entendimiento del entorno, aspectos que se han contemplado
en este trabajo desde una indagacién tedrica (cfr. 1.1.2) y que
demuestra la universalidad y transversalidad de estas
cuestiones en el concepto del paisaje, aspecto que materializa
desde su interior debido al recuerdo de su tierra natal. Asi lo
explican los criticos Rainer Crone y David Moos (Crone &

Moos, 1991):

Uslé decidié volver al campo nortefio a
mediados de los ochenta, tras un periodo inicial
de reconocimiento. Ese momento consciente de
reconocimiento sugiere un momento de
realizacion del que, como espectadores,
debemos ser conscientes. La naturaleza
particular de su vi sidn pictérica, la atmodsfera
sonora, similar a una oda, de los oscuros
cuadros, llenan una categoria que no habia
ocupado ningun artista de ese momento. Desde
la ex trafia lejania de su aislado entorno, Uslé
saltd al otro lado del Atlantico y llegd a la ciudad.
Nueva York en 1987, para un inmigra que no
hablaba inglés, represen taba para éste un reto
visual por su impacto fisico, pero también un
recurso léxico del arte. Para Uslé, éste fue el
acto de incertidumbre liberadora que habian de
ayu darlo a zafarse de las imposiciones de la
tradicion tan constantes en Europa -tradiciones
de conformismo estilistico que imponen el
método antes que la experiencia de la
individualidad. La recomposicidn del linaje visual
surgida de su experiencia de la confrontacion le
dio la posibilidad de descubrir, a partir de su
propia historia per sonalisima, una voz diferente
entre la cacofonia de la metropoli. Joseph Beuys,
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el gran ejemplo de «homme naufragé», fue para
Uslé un modelo util que imitar en tér minos
metafdricos. Igual que Beuys cruzod
simbdlicamente el Rhin en una canoa, hecha de
un solo arbol ahuecado, Uslé amplié dicho
modelo, poniéndolo en marcha en su dimensién
literal al atravesar el océano. (1991, pag. 10)

Imagen 146 - Juan Uslé. Entre dos lunas. 1987-88. Oleo, vinilico y
pigmentos sobre lienzo. 112 x 198 cm. Coleccion José Luis Lépez-Quesada.
Madrid
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Imagen 147 - Juan Uslé. Casita del Norte II. 1998. Oleo, vinilico y pigmentos
sobre lienzo. 244 x 244 cm. Coleccidn particular. Madrid
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Imagen 148 - Juan Uslé. Earthy Dream. 1997. Vinilico, dispersion y
pigmentos sobre lienzo. 198 x 112 cm. Coleccion Fundacion "la Caixa".
Barcelona
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Imagen 149 - Juan Uslé. Sofié que Revelabas. 2007. Vinilico, dispersion y
pigmentos sobre lienzo. 274 x 203 cm. Coleccidn Saatchi. Londres

Otros tres artistas que se enfrentan a la problematica del

Paisaje desde tres perspectivas diferentes son Joaquin Cano
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Quintana, de 1956, quien reflexiona acerca de los medios de
representacion pictérica del mismo mientras cohesiona

dibujos, pintura e imagenes digitales (Ver Imagen 150).

Por otro lado, Juan M. Moro, 1960, Premio Nacional de
Grabado, Catedratico de Dibujo de la Universidad de
Cantabria, y codirector de este trabajo, utiliza el paisaje como
soporte formal para generar distorsiones perceptivas, siempre
desde propuestas innovadoras conscientemente defensoras
de la parcela del grabado, a pesar de servirse de otras
técnicas, como la fotografia, de la que renuncia ser actor.
“Siempre amigo de la distorsion y del fragmento” (Bonet,
2007, pdg. 20) (ver Imagen 151). De su obra han escrito
importantes criticos, de manera monografica, como J. Bardn,
F. Golvano, E. Vozmediano, F. Zamanillo, entre otros. Se
considera importante citar a este artista en el trabajo, a pesar
de enfocarse en la pintura, para comprobar que la relacién
entre el grabado y el paisaje, importado por David Roberts

(cfr. 2.1.3.3), sigue vigente en la contemporaneidad.

Por ultimo, Emilio Gonzalez Sainz, de 1961. Pintor de paisajes,
aparentemente oniricos, que se componen de escenas vividas
e imaginadas. Sus obras se nutren de imagenes de “la regién
so6lo suya que hoy habita, en la que hay mucha vivencia del

campo cantabro, y acantilados” (Bonet, 2007, pag. 20). Su
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obra se puede relacionar con las pinturas de Quirds, con la
gue comparte una estética limpia e inquietante (Imagen 152 e
Imagen 126). En palabras de Javier San Martin (2007), su obra
parece que tiene recursos pictdricos atemporales, basados en
pintura anterior, que conforman la imagen final cuando se

alian con las imagenes vividas por el artista:

(...) vive una vida desdoblada entre sus paseos y
su frecuentacion de libros, mapas y relatos.
Desdoblada y fluida, pues parece ver los
acantilados con los ojos de Friedrich, pero
también, cuando mira cuadros, pareciera como
si caminara por ellos, aspirando aromas vy
sonidos. Una vida en la pintura. Pero quizas hay
algo que matizar: en primer lugar, Emilio
Gonzdlez Sainz no es un pintor citacionista al
uso, no es un artista que se nutre de La Pintura
como una casa que ofrece el cobijo de Ia
tradicion y el calor de su prestigio. O, en todo
caso, no lo hace principalmente en ese sentido.
Emilio cita y frecuenta sélo un tipo de imagenes
que realimentan lo que ya lleva en su interior. Lo
emplea como activacién, como excitacion serena
de algo que ya le pertenece. Es selectivo y
exaltado, humilde y fanatico. (pag. 8)

En palabras del critico Alonso de Miguel (1997):

E.G.S. fija el instante, excluye la pasion,
corresponde el azul con el verde, nos sumerge
en la helada tempestad de nuestro propio
miedo, (desoladora mente), nos preocupa, esto
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es, ocupa nuestras mentes con premeditacion,
sin que sea necesaria la memoria de un suceso.
(1997, pag. 9)

Imagen 150 - Joaquin Cano Quintana. Resaca en Ris. 2021. 57 x 57 cm.
Coleccion personal del artista
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Imagen 151 - Juan M. Moro. 3 Doubled Landscapes (Equipment for a
highlander). 2000. 35 x 52 cm. Impresion por chorro de tinta
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Imagen 152 - Emilio Gonzdlez Sdinz. Paisaje de Invierno. 2021. Oleo sobre
cobre. 23 x 37,5 cm. Galeria Lumbreras. Bilbao

Manuel Fernandez Saro, 1962, no es un pintor paisajista, ni el
Paisaje forma parte de su repertorio plastico de un modo
principal, sin embargo, en su dilatada carrera existen obras en
las que el contenido conceptual necesita de un apoyo en la
tradicion paisajista. Este es el caso de la obra Guerrerro
perdido I, en la que el artista incorpora diferentes elementos
representativos de un paisaje, como un didlogo de
representaciones sintéticas de mar y montafia, aspectos clave
de la geografia cantabra (cfr. 2.2), y de la historia del Paisaje

(cfr.2.1.3.2).
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Imagen 153 - Manuel Ferndndez Saro. Guerrero perdido Il. 1993. Mixta
sobre lienzo. 100 x 200 cm. Coleccion Caja Cantabria

José Luis Mazario nace en Castel de Cabra, Teruel, en 1963,
pero, al igual que Gloria Torner, se les considera cadntabros de
acogida. Su pintura se dirige hacia un romanticismo onirico
donde la torpe factura provocada, los empastes y las manchas
azarosas acompafian una realidad inventada que utiliza el
paisaje como escenario perenne de actos de soledad que
inquietan. Segun Juan Manuel Bonet (2007), “José Luis
Mazario, que viene de una abstraccion a lo Uslé, se ha
concentrado luego en una pintura figurativa, metafisica (...) y

mujeres matissianas, y circos melancdlicos, fellinianos(...)”
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(pdg. 20). Su relacién con el paisaje cantabro se evidencia en
la presencia del mar, rios o montainas en de sus obras, que no
pueden ser distintas de las que su repertorio visual configura

como amante del entorno que le rodea.

Imagen 154 - José Luis Mazario. Casa sobre el acantilado. 1999. Oleo sobre
tabla. 40 x 50 cm. Coleccién Alvaro Villacieros

Nacho Zubelzu es otro artista montafiés, nacido, al igual que
Casimiro Sainz y Manuel Salces, en Reinosa, en 1966. La
relacion entre el ser humano y el paisaje es la base de su
trabajo. Lo mads caracteristico son unas obras que retratan la
trashumancia realizadas a modo de collage, en las que se
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repiten ritmos y secuencias muy proximas a la configuracién
fractal y logaritmica de la naturaleza. En palabras del propio
artista:
Papeles, texturas y manufacturas emergen del
plano para aportar la sombra y el relieve en una
metafora para representar los grandes rebafios
gue ritmicamente bailan y se distribuyen por las
veredas. Las obras captan el instante en que los
animales se funden con el paisaje, con la
naturaleza, con la tierra desnuda y la cafiada por

Unico e inmenso pastizal. (Zubelzu, 2014, pags.
8-9)

Existe en este caso una relacion, muy probablemente
anecddtica, inconsciente y desconocida con José Maria de
Pereda, pues escribié una novela, “Tipos Trashumantes”, que,
mucho tiene que ver con las actitudes vitales hacia el mundo
artistico, de la que se extrae esta frase: “En cuanto a mi,
dibujos hago, que no autopsias; y dibujo es éste, al trasluz, por
mas sefas, sobre los perfiles” (Pereda J. M., 1895 (ed. 1983),
pag. 261).
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Imagen 155 - Nacho Zubelzu. Movimientos Nomadas Il. 2019. Papel. 60 x
86 cm.

Arancha Goyeneche es la JUltima artista directamente
vinculada a la pintura de Paisaje de la década de los 60,
concretamente, 1967. Si anteriormente se decia que Juan Uslé
era el artista cantabro con mas repercusién internacional,
cabe ahora destacar a Goyeneche como la artista con mas
reconocimiento nacional en el campo de la pintura
contemporanea por parte de la critica, pues sobre su trabajo,
de manera monografica, han escrito muchas de las mas
contrastadas y mas sélidas referencias: Xabier Sdenz de
Gorbea, Javier San Martin, Fernando Golvano, Alicia Murria,

Javier Hernando, Yayo Aznar, Mariano Navarro, Modnica
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Alvarez Careaga, Elena Vozmediano, Fernando Zamanillo,
Javier Avila, Miguel Cereceda, Jaume Vidal Oliveras, Carlos
Jiménez, David Barro, Javier Panera, Javier Hontoria, Noemi

Méndez, etc.

Goyeneche se puede enmarcar dentro de la idea de pintar sin
pintura. Este aspecto es relacionado en varios de los textos de
estos autores. La artista, siempre en un estilo personal y
diferenciador, realiza obras a base de collages de elementos
cromaticos, mayoritariamente vinilos, que se expanden y
trascienden, en varias ocasiones, los limites del cuadro. En
palabras del historiador y critico de arte Jaume Vidal Oliveras
(2004):

La artista no utiliza los medios propios de la

pintura, pero intuyo que usa otros mas

materiales u objetuales- para "tocar" los efectos

de la pintura. De alguna manera existe una

dimension fetichista en la obra de Goyeneche

que la aproxima al secreto de la pintura. Es un

dar cuerpo o materialidad a algo que es

intangible. (El Orden Oculto del Caos o La Belleza
Moderna, 2004, pag. 7)

La busqueda de la artista es la de la belleza. La pintura de

Arancha Goyeneche es analitica. Observa, propone y decide
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aquellos aspectos estéticos que busca con todo el rigor de un
cientifico para evidenciar sensaciones. Por lo tanto, a pesar de
la diferencia metodolégica, puede encajarse en la descripcion
que hacia Lily Litvak (1991) de la pintura de Paisaje del siglo
XIX, en donde decia que “en el paisaje montafioso
decimondnico, todo es observado, descrito, pintado como un
fendmeno cientifico y estético” (pag. 44). La insistencia de

Goyeneche tiene mucho que ver (Imagen 156 e Imagen 157).

Jll

T

Imagen 156 - Arancha Goyeneche. Juegos de Fantasia. 31 x 29,5 cm. Vinilo
adhesivo y fotografia. Galeria Gema Llamazares
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Imagen 157 - Arancha Goyeneche. Landscapes. 2010. PVC y vinilo adhesivo.
300 x 400 cm.

En cuanto a la relacién con el paisaje, la mejor cita que
podemos exponer es la extraida de una entrevista realizada
por las comisarias Belén Poole Quintana e Isabel Portilla
Arroyo (2005), titulada, al caso, “pintar sin pintar”, en la que le

preguntan asi por su relacion con el paisaje:

BPQ/IPA. Otra de las constantes que llaman
poderosamente la atencién en tu obra es la
predileccidon tematica por el género del paisaje,
tanto marino como de la naturaleza, préximos al
entorno que te rodea. La utilizacion de Ia
naturaleza como objeto de representacion,
puede entroncar con la tradicién paisajistica
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romantica, en el sentido de que defines el
paisaje buscando la esencia del mismo. En este
sentido ¢el paisaje sirve en tu obra como
instrumento de trabajo para expresar tus
conceptos artisticos?

AG. En general si que hay una referencia al
paisaje, pero de manera muy abstracta. Proviene
en algunos casos de la observacién natural, pues
me gusta mucho la naturaleza. Sin embargo, no
me interesa una representacion de la realidad,
sino que me muevo en el terreno de las
sensaciones y emociones que sientes en
determinados momentos, cuando
contemplamos una puesta de sol, una marina,
un atardecer, un amanecer, etc. Por eso, mi
trabajo no es puramente formalista, y habla
solamente de arte y de pintura, también habla
de emociones, de sensaciones. (Poole Quintana
& Portilla Arroyo, 2005, pag. 12)

Esta forma de entender su trabajo como una sintesis formal e
informal de elementos observados, de emociones vy
sensaciones y de pintura, supone una indagacién de los
fenémenos plésticos en los que busca, segun palabras propias,
“la belleza y cuestionar el ilusionismo de la pintura”. En

palabras de Vidal Oliveras (2004):

Yo entiendo que la batalla secreta de Arancha
Goyeneche es la pintura, la escrutacion del
secreto de la pintura. La veo como aquel monje
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contemplando el mar de Friedrich, pero ella
frente al problema del arte. Pero también la
observo como una ilusionista, esto es, como el
mago que juega con los espejos. Cada etapa
supone una perspectiva suplementaria al enigma
de la pintura y un ahondar en el proceso de
exploracién (...). Y el problema no es otro que el
de la Belleza, una belleza moderna velada por
sombras. Este es el miedo y la fascinacién de
Arancha Goyeneche. Esta es la belleza moderna,
entre el caos y el elogio de la mira da. No es
posible ya contemplar el mundo como un
cosmos ideal de belleza absoluta, sino como algo
tremendamente ambiguo y contradictorio. (pag.
11)

Imagen 158 - Arancha Goyeneche. Territorio de luz (fragmento). Fotografia
de Gelo Bustamante. Museo de Altamira
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En 2018 tuvo lugar la exposicion Territorio de Luz, en el Museo
Altamira (Imagen 158). Goyeneche realizé una serie de obras a
base de vinilo que tituld6 28 rayas, compuestas de 28
repeticiones de gestos pldsticos traducidos en vinilo (Imagen
160). Ademds, como forma de interaccion con el continente,
el Museo de Altamira, Goyeneche realizd una interpretaciéon
de la entrada a la Cueva de Altamira mediante una instalaciéon
luminica y cromatica que, segin Noemi Mendez, comisaria de
la muestra:

deja ver mediante sus piezas ese instinto

primario de entender lo que nos rodea para

entendernos a nosotros mismos y a nuestra

evolucion. Como una experimentacion sobre el

paisaje que, paraddjicamente, ella construye con

capas y capas plasticas, acumuldndolas para

pintar la luz que se proyecta con los colores del

paisaje y también con luz, pues una sefia de

identidad de la autora cantabra es la

incorporacién de elementos luminicos con-

tempordneos que sustituyen a pinceladas de
gran belleza simbdlica. (Méndez, 2018, pag. 9)

Recientemente, en 2019, se le ha concedido la VI Beca de
Investigacion y produccidon artistica Rambleta, en Valencia,
donde desarrollé un proyecto bajo el titulo de Oasis y
desierto. En el catdlogo de la exposicién, Blanca de la Torre

realiza una aproximacion tangencial a su obra, contemplando
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los antecedentes dentro de su trabajo y relacionando varias
ideas que confluyen en su trabajo. En el momento de analizar
la obra coetdnea, lo hace con las siguientes palabras, que
describen a la perfeccién la dindmica de su trabajo mas actual

(ver Imagen 159):

Ya sefialamos que con el paso del tiempo la
artista se ha asentado en una prdactica mas
abstracta, donde quedaron lejos sus “paisajes
encontrados” que dejaban intuir los ramajes de
arboles fotografiados. Pero los paisajes siguen
en su obra, como un presente ausente.
Apasionada de las costas, bosques y montes
cantabros, todos ellos vertidos en sus
propuestas, pasan estos por una operacion de
deconstruccion muy personal, para volver
reconstruirse a través de una gramatica
geométrica, fruto de la observacién de lo que a
simple vista no se ve y donde continla
destacando el aspecto retiniano de la pintura.
Una pintura (con)vertida donde no solo vierte
los paisajes sino los estados de dnimo. No le
interesa la representacidon de la realidad, sino
gue se mueve en el terreno de la abstraccion de
las emociones y las sensaciones. (De la Torre,
2019, pag. 46)
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Imagen 159 - Arancha Goyeneche. Oasis y desierto, 2019. Espai Rambleta.
VI Beca Rambleta
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Imagen 160 - Arancha Goyeneche. 28 rayas. 2018. Vinilo adhesivo sobre
pvc, 84 X 110 cm. Museo de Altamira
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Imagen 161 - Arancha Goyeneche. Diente de ledn entre la hierba. Detalle
del catdlogo de “El afio que hay primavera”. 2022. Museo de la Naturaleza
de Cantabria

Como aportacidn mas reciente es la ultima exposicidon de la
artista, El afio que hay primavera, que ha tenido lugar del 9 de
abril al 31 de agosto de 2022 en el Museo de la Naturaleza de
Cantabria, donde la artista realiza un trabajo de traduccién
plastica de los diferentes aspectos sensibles que extrae de las
flores que rodean su entorno (Imagen 161). Segun Fernando
Gémez de la Cuesta, comisario de la exposicién, “Arancha
Goyeneche lleva tiempo (...) haciendo y ofreciendo, buscando
la manera de activar una nueva forma de ser y de estar, de
vivir, de integrarse (...)” (Gémez de la Cuesta, 2022, pag. 20). Y

la intencidén mostrada en estas palabras que describen tal
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busqueda artistica alrededor del Paisaje resultan de elevado
interés y de inevitable citacién, pues tal y como se ha
expuesto anteriormente, concretamente en el apartado 1.1.5,

la vigencia del Paisaje pasa por ahi.

2.2.5 Aportaciones externas

Cantabria cuenta con un gran numero de
paisajistas fordneos que ayudan a crear una
“imagen” de la region: imagen que se exporta
durante todo el siglo XIX y primeras décadas del
XX, en gran medida a las Exposiciones
Nacionales de Bellas Artes. (Alonso Laza, 1995,
pag. 27)

Manuela Alonso Laza (1995), en el capitulo “El paisaje de
Cantabria visto por los pintores fordneos”, del libro Cantabria
en la pintura espafola de fin de siglo: Pintores y temas
cdntabros en las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes
(1876-1910), estudia cdmo el paisaje cantabro sirvido también
como fuente de inspiracion y de recursos visuales para otros
artistas que no eran cantabros que se presentaron con temas

montafieses a las Exposiciones Nacionales, como Carlos de
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Haes, Manuel Sudrez, Mariano Pedrero, Antonio Moreno y
Caubin, Dario de Regoyos o Eliseo Meifrén, entre muchos

otros.

Imagen 162 - Dario de Regoyos. El Chaparrdn. Lluvia en la bahia de
Santofia. 1900. Oleo sobre lienzo. 75 x 90,5 cm. Museu Nacional de
Catalunya

Este hecho resulta de interés pues evidencia, de manera
irrefutable, una de las claves de esta investigacién: que el

paisaje de Cantabria fue inspirador para los artistas del siglo
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XIX y principios del XX. Se podria entender, si no fuera por
este apartado, que pintores, motivados Unicamente por
subjetividades, tales como el arraigo (cfr. 1.2), quisieran
representar escenas de su entorno, independientemente de
que éste fuera o no propicio para ello. Sin embargo, el hecho
de que artistas foraneos eligiesen el paisaje montafiés como
motivo inspirador de sus obras, le otorga, directamente, el

caracter de pintoresco.

Como inciso, se puede aclarar que los paisajes de los pueblos
montafieses se siguen manteniendo como recurso pictdrico,
de un modo aparentemente similar que las propuestas
decimondnicas plenairistas, pues, cantidad de certdmenes de
pintura rdpida, o al natural, inundan las fiestas de pueblos y
ciudades de la regién, concurridos por pintores profesionales
de este tipo de concursos, quienes recorren la geografia
espafiola buscando un botin otorgado cada fin de semana por
jurados que, en un porcentaje minusculo de las veces, tienen

alguna nocién de arte.*

45 Esta ignorancia de concejales, aficionados y entrometidos hace que,
debido a premiar lo que su desconocimiento procura, se creen tendencias
de gusto escaso y aumenten el patrimonio municipal con cuadros que
carecen de mas interés que el de decorar estancias municipales en el
mejor -y peor- de los casos.
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Ahora cabe indagar, y demostrar asi, si ademds de fuente de
inspiracion a la pintura tradicional, La montaia sirve como
recurso estimulante a artistas en el arte contemporaneo, de
un modo similar a lo expuesto en el capitulo dedicado a la
Sierra de Guadarrama, donde se presentaba la obra de Miguel
Angel Blanco como una actualizacién contemporanea de las

propuestas de los artistas pioneros de la sierra (cfr. 2.1.3.4.2).

La respuesta es clara y rotunda. Asi lo demuestra uno de los
artistas mas influyentes del arte contemporaneo

internacional, Hamish Fulton.

2.2.5.1 Hamish Fulton

Una de las fuentes conceptuales de este trabajo (cfr. 1.1), la
investigacion realizada por Paula Santiago (2009), recoge una
seleccion de artistas contemporaneos que plantean nuevos

modos de acercarse al Paisaje como practica artistica:

(...) manifestaciones artisticas que ubicandose en
el medio natural no lo alteran o lo hacen de
forma minima. Se trata de intervenciones no
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agresivas y de alcance reducido que se muestran
sumamente respetuosas con el entorno. Las
mismas presentan, a su vez, una actitud
conciliadora con el medio y apuestan por lo
aparentemente insignificante como revulsivo de
nuestra percepcion. (pag. 421)

Entre ellos, plantea el caso de Richard Long, Hamish Fulton o
Hamilton Finlay, tres artistas cuya obra se relaciona con el
Paisaje desde una posicién que asi lo explica Santiago (2009):
El lugar concreto se plantea, por ello, como una
invitacion a los sentidos y al pensamiento, un
espacio para reflexionar e indagar desde la
estética y la ética otras formas de relacionarse
con el entorno natural y con un espacio que

tiene que ser compartido —convivido— por el
autor y el espectador. (pag. 422)

Otra de los trabajos de investigacidon que estudian la obra de
Fulton como referente para después realizar una produccion
artistica con una metodologia similar es la Tesis Doctoral de
Irene Grau Garcia, The Painter on the Road: De la pintura de
Paisaje a pintar en el paisaje. La importancia del proceso y el
recorrido en la extension de la idea de monocromo (2015),
dirigida por el profesor Ricardo Forriols, defendida
recientemente en esta universidad (Universitat Politécnica de
Valencia).
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De este modo, se evidencia la relevancia de Fulton, no sdlo
como artista con gran repercusidn, si no como sujeto de

interés desde el ambito académico. Ahora cabe explicar en

gué sentido se acerca a esta investigacion.

Imagen 163 - Hamish Fulton. Mapa de su travesia. El artista realiza
anotaciones para planificar su viaje y durante el transcurso de su andadura

Hamish Fulton realizé un camino de 15 dias desde Faro Cabo
Mayor, en Santander, hasta Liébana, recorriendo la geografia
cantabra durante 15 dias, 3 manos con los dias contados
previamente, en palabras del autor. El recorrido se muestra en
la Imagen 163. Mas adelante, se organizd una exposicion en el
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Palacete del Embarcadero, perteneciente a la Autoridad
Portuaria de Santander, con la documentacién generada,
comisariada por Mira Bernabéu, quien, en el catdlogo de la
exposicién relaciona el trabajo de Fulton con el paisaje
montafiés:
Es innegable que los trabajos que Hamish Fulton
ha realizado en Cantabria sirven para que
conozcamos la riqueza de su geografia. Las
imagenes de espacios abiertos -valles,
montafias, rios, caminos o carreteras- son las

qgue mejor describen su recorrido. (El sonido de
las olas, 2007, pag. 42)

De este modo, se explica el acercamiento al entorno de la
geografia cdntabra por parte del artista, quien, de modo
conceptual y por medio de imdagenes en blanco y negro
acompafadas por su localizaciéon y unos textos en los que
explica su experiencia, manifiesta el resultado de una
experimentacion con la naturaleza Unica e irrepetible. Irene
Grau (2015) define asi el trabajo de Hamish Fulton:

En la obra de Fulton, sin embargo, las fotografias

son un testimonio de la experiencia de andar, no

interviene el paisaje (...), por lo que en el trabajo

de Fulton la representacién del recorrido se

resuelve mediante un conjunto de imagenes de

los caminos por los que transcurre y de una serie
de textos que describen de modo escueto vy
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objetivo el trayecto. Fulton llegara a prescindir
de la imagen, reduciendo su recorrido a un
sucinto texto, o al horizonte esquematico de sus
mountain skylines, recordando aquel «todo esto,
lo escribiré después en una obra» de Walser.
Pero, consciente de que «la obra no puede
representar la experiencia de una caminata»,
ésta se convierte en una reconstruccion del acto
de caminar por medio de un dispositivo que
combina imagen y texto y permite al espectador
llegar mediante una construccién mental a la
idea de caminar y al trazado virtual del
recorrido. (pag. 186)

El profesor Xavier Antich, en su texto “Se hace camino al
andar. Hamis Fulton: Walking as art form”, incluido en el
catadlogo citado, explica las nociones intrapersonales de la
experiencia como practica artistica que, segun cuenta Irene

Grau, el artista recoge en las fotografias y textos.

El arte de caminar, del que hablaron, como
acaso nadie antes, William Hazlitt (On going a
Journey) y Robert Louis Stevenson (Walking
Tours), no consiste en darse una vuelta para
acabar siendo el mismo, sino en recorrer un
espacio atravesandolo y dejandose atravesar por
él, inscribiendo en él la caligrafia de su paso y
haciéndose, también, inscribir por él. (..) la
misma voluntad de salir de si para dejarse peinar
por el viento, para dejarse interpretar por lo
visto y por lo oido, por lo pateado en ese
deambular de si mismo por lo fuera de si. Y en
ese itinerario, que es el emblema de la Unica
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experiencia posible digna de este nombre, llegar
a ser nombrado, también, por el paisaje. (Antich,
Bernabeu, & Fulton, 2007, pag. 48)

Estas ideas son relevantes, pues, al igual que la obra de Fulton,
sirven para confrontar la idea romdntica de un paisaje, mas
alla de la geografia. Tal y como se ha expuesto a lo largo de
este trabajo (cfr. 2.1.2 y 2.1.3), la nociéon de paisaje se
desarrolla de manera sensible y relacional. Antes del
Romanticismo, el paisaje era controlado, era disefiado (lo
pictérico). Durante el Romanticismo, se cree en el paisaje
como fuente de recursos sensibles y estéticos, a pesar de ser
recursos ya previstos, pues se sabe lo que se espera buscar y
encontrar (lo sublime). Sin embargo, el nuevo paradigma de
estas obras, hacen que realmente sea una sorpresa lo
encontrado, pues, a pesar de prever una documentacién
fotografica y textual, la obra de arte no es lo tangible de la
muestra, si no la experiencia propia del artista, abierta a
absorber los fendmenos, sensaciones y sentimientos

producidos por La Montadia.

Se recogen a continuacién cuatro extractos de las palabras del
artista publicadas en el catdlogo de la exposicion, “El sonido

de las olas” (2007), que resumen su intencién, una reflexion
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sobre su experiencia y una autodefinicién sobre su trabajo en

general:

Mi idea era visitar diversos puntos de interés
recomendados... como las cuentas de un collar, y
serpentear el camino de regreso a mi punto de
partida en Cabo Mayor. El sonido de las olas. El
horizonte atlantico. (El sonido de las olas, 2007,

pag. 4)

Mi ruta de aproximacién a Liébana. Una vista
amplia de colinas remotas desde Tornos de
Liordes. Bajando la pista zigzagueante hacia
Espinama y la hospitalidad del hostal Vicente
Campo. Caminando sobre zonas de pistas
antiguas a través de Cosgaya y de ahi por el valle
hacia Potes, donde contemplé la confluencia de
las aguas de los rios Deva y Quivieso. Antiguas
piedras angulares en las calles. Caminando hacia
el norte, de nuevo sobre una vieja pista hacia el
pueblo de Cabafies, pasé al lado de dos guardias
civiles a caballo, antes de dirigirme de nuevo
cuesta abajo por un camino menos transitado
hacia Allende. En Potes pregunté a varias
personas si habia un camino obvio para cruzar la
sierra de Pella Labra. Finalmente me enteré de
que hay pistas y caminos que unen dos regiones
aparentemente separadas, divididas por las
colinas de Pefia Labra. Nubes, nubes, nubes.
Lluvia, truenos y reldmpagos. (El sonido de las
olas, 2007, pag. 5)

<<Construi>> una experiencia. CADA CAMINATA
MARCA EL PASO DEL TIEMPO ENTRE EL
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NACIMIENTO Y LA MUERTE®. Transitoriedad...”
(El sonido de las olas, 2007, pag. 6)

UNA CAMINATA PUEDE EXISTIR COMO UN
OBJETO INVISIBLE EN UN MUNDO COMPLEJO. La
historia del arte contempordneo sostiene que
<<caminar>> es una modalidad de land art, o de
escultura al aire libre. No estoy de acuerdo. Me
considero un <<artista que camina>>, vy
<<caminar>> es una modalidad artistica por
derecho propio. (El sonido de las olas, 2007, pag.

niJQA ? ‘BiASDE oumc:én
ERASCARRETERAS ¥ PISTAS

CA O'MAYOR EN-SANTANDER

gtu COSTA ATLANTICA

ICHES PICOS DE EURQPA

LkSIEﬂA DE PENA LABRA

DURA‘NTE EL semmo nlx-bﬁl.'SEPnMo MES
: ESPANA 2006

R 2N

Imagen 164 - Hamish Fulton. Picos de Europa. 2007.

46 Las mayusculas son trasladadas tal cual Fulton lo escribe.
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Imagen 165 - Carlos de Haes. Paisaje de los Picos de Europa (Canal de
Mancorbo). 1876. Oleo sobre lienzo. Museo del Prado

464



EL PAISAJE MONTANES. La pintura de paisaje en Cantabria desde una
aproximacion contextual y personal

465






EL PAISAJE MONTANES. La pintura de paisaje en Cantabria desde una
aproximacion contextual y personal

Capitulo 3. Obra personal.

Experimentacion y resultados plasticos
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3 Obra personal. Experimentaciéon y
resultados plasticos

En el capitulo primero se hacia una exploracion tedrica y
conceptual de la literatura del paisaje con la pretensién de
entender, explicar y relacionar el desarrollo de ese constructo
epistemoldgico en el contexto artistico que se investiga en el
capitulo segundo, desde unos difusos origenes hasta llegar a
una época y un lugar concretos: el aqui y ahora de la
produccién artistica personal en torno al paisaje en La
Montafa a la que se dedica este capitulo tercero. Por tanto,
las aportaciones de los capitulos previos sirven como sustrato
propedéutico sobre el que se sustenta el tramo experimental

de la investigacidon que se expone a continuacion.

En un primer apartado se explican los aspectos comunes vy
aquellos conceptos transversales que abrazan a todos los
trabajos artisticos que se posteriormente se presentaran.
Cada serie tiene su propia significacion y sentido, pero existen
una serie de cuestiones comunes a todas ellas, siendo las mas

evidentes el medio: la pintura, y el género: el Paisaje.

Todas las obras se conciben como piezas pictdricas. A pesar de

que exista alguna confluencia con la fotografia o indagaciones
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en metodologias escultéricas por el uso de moldes, las series
se articulan sobre y a partir del lenguaje pictérico. Ya se han
mencionado anteriormente ejemplos de artistas que han
ampliado la idea de pintura hasta otras disciplinas y han
establecido una idea de pintura como algo tan eldstico como
la creatividad permita creer, como Arancha Goyeneche (cfr.

2.2.4.4) o Hamish Fulton (cfr. 2.2.5.1).

Otro aspecto comun en la produccién artistica que aqui se
expone es el disefio de una metodologia que plantea trabajar
en series. Para intentar explicar el motivo de este proceder,
atafie remitir al trabajo de Martinez Moro ( (2011), Critica de
la razon pldstica, donde el autor engendra el término
seriegenesia, que se explicara mas adelante. Este trabajo sera
también fuente de referencia en otras cuestiones por su
rotundidad a la hora de analizar y confrontar la relacién entre
razon y plastica -el principal dilema de dicha investigacion-, es
decir, por exprimir aquellas cuestiones que atafen a la razén

en la practica artistica contemporanea.

En el presente capitulo se hace referencia a la otra traza
comun mas evidente, la funcién del Paisaje como sujeto
inspirador de la produccion artistica. En ningdn momento se
ha pretendido tratar el paisaje como un referente que

mimetizar, sino mas bien como elemento generador de
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recursos experimentales y realidades sensibles, al ser éste un
vehiculo transversal y vigente en la blusqueda de procesos

pldsticos, artisticos y cognitivos.

Mds adelante se explican los dos antecedentes mads cercanos,
aquellas series que acontecieron como fenomenologia previa
a este trabajo, Paisaje con drbol y Sin titulo. Resulta
importante referirse a ellas porque son elocuentes, en primer
lugar, del punto de partida “inspiracional”, motivacional y
técnico previo a la realizacion de esta investigacién y, en
segundo lugar, porque serviran como elemento de medida
comparativa a la hora de establecer las conclusiones, que
necesariamente deberan surgir de una comparacién critica
entre la produccidn artistica previa a esta investigacién y los
resultados que se exponen en los apartados 3.3, dedicado a
True Landscapes, 3.4, con el nombre de Re(en)torno y, en
ultima instancia, 3.5, donde se expone La veduta ilustrada,
una serie surgida de una deriva dialéctica que nace de la
confrontacion de las ideas principales de las otras dos y que se
resuelve gracias a un aspecto estudiado en apartados

anteriores, la idea de ventana.
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3.1 Aspectos comunesy conceptos transversales.
Metodologias generales

Del mismo modo que los artistas que se han estudiado en el
capitulo anterior, las principales caracteristicas que aunan los
trabajos que se presentan y analizan a continuacién son la
persistencia en el medio de la pintura y el uso del paisaje
como soporte tematico y formal. Pero épor qué la pintura y

por qué el paisaje?

Por un lado, en el mundo contemporaneo, la pintura ha sido
dentro del mundo del arte la técnica mds cuestionada desde
qgue la critica de los aflos 70 anunciara su muerte (Lawson,
2001). Y audn, hoy en dia, su vigencia y pertinencia se
cuestionan periédicamente. Este hecho viene dado, entre
otras cosas, por la repulsa a lo defendido anteriormente por la
modernidad, que englobaba una suma inabarcable de
convenciones pictdricas que hicieron de la pintura un idioma
sobreutilizado (Lawson, 2001). De este modo, una de las
claves de la cultura visual occidental contempordnea es /a
crisis de la pintura. Por lo tanto, se puede entender que el
hecho de trabajar en el medio pictérico supone un ejercicio de
resistencia promovido mediante una reaccién instintiva y

racional que defiende los valores plasticos por encima de
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conceptos mas etéreos, intangibles y tendenciosos. De lo que
surge una duda que Thomas Lawson se plantea: “Puesto que
la pintura esta intimamente vinculada a la ilusién, équé mejor
vehiculo puede haber para la subversién?” a lo que afiade:

Los artistas radicales se enfrentan ahora a una

eleccidon —desesperar o recurrir a la Ultima salida:

la pintura. La naturaleza discursiva de la pintura

es util desde el punto de vista de la persuasion

debido a que constituye una red de

representaciones nunca conclusa. (Lawson,
2001, pag. 164)

En el marco tedrico anteriormente planteado se ha
conceptualizado sobre el hecho de pertenecer a una época
determinada de la que no se puede huir hace que se acepten
tacitamente las dinamicas tedricas, culturales y sociales que
imbricadas conforman el contexto actual (Eisenman, 2001)
(cfr. 1.2 y 0). En este sentido, es innegable la pertenencia a
una generacion en la que el entendimiento de la realidad es
inseparable del mundo digital y se considera importante
reflexionar acerca del uso de la pintura como un refugio
analégico en el que defender el caracter profundamente
humano de la experiencia haptica. Esa es una de las razones

fenomenoldgicas de la insistencia en la pintura.
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Por otro lado, otra de las claves contempordneas que
provocan una reaccion de resistencia en el medio pictérico la
describe el pensador y escritor aleman Boris Groys (2005, pag.
16), quien afirma que “la aspiracion a lo nuevo por lo nuevo
mismo es una ley que también estd vigente en la
posmodernidad”. Esta tendenciosa y estéril actitud de
renovacion constante provoca que aquellos procesos artisticos
gue requieren de un poso se sientan absorbidos o rechazados,
como es el caso de la pintura. Otro pensador que trabaja esta
idea es el fildsofo francés Gilles Lipovetsky (1990):

[...] la sociedad posmoderna es aquella en que

reina la indiferencia de masa, donde domina el

sentimiento de reiteracidon y estancamiento, en

gue la autonomia privada no se discute, donde

lo nuevo se acoge como lo antiguo, donde se

banaliza la innovacién, en la que el futuro no se
asimila ya a un progreso ineluctable. (pag. 9)

Por tanto, la banalidad de lo nuevo por lo nuevo que se
detecta en la cultura contemporanea y el rechazo personal a
contribuir en tal dindmica configura un ejercicio de resistencia
gue sirve de motivacion para seguir apostando por un medio

tan longevo que sirve como refugio analdgico ante lo digital.
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Otra de las caracteristicas comunes que definen las obras
artisticas que conforman esta investigacidon es la estrategia

metodoldgica utilizada: trabajar por series.

Trabajar en serie permite provocar variaciones que parten de
una misma premisa, pensar plasticamente y resolver de la
misma manera. Trabajar con varias piezas a la vez implica
poder proponer, resumir, corregir, sintetizar y aclarar ideas en
las mismas obras, sin necesidad de posponer las ideas que van

surgiendo durante el proceso.

En este sentido, la seriegenesia, tal y como acuina Martinez
Moro (2011) en Critica de la Razdn Pldstica, se puede
entender como un sistema
en el que cabe albergar, pues, una fluidez
intercomunicativa en el conjunto de sus
elementos interdependientes, asi como, si
acaso, una forma de mutacién ya sea aleatoria y
entrdpica, o bien de avance autorregulado por

un efecto de feedback o bucle retroalimentativo.
(pag. 259)

Cabe recordar ahora la entrevista de John Yau a Juan Uslé en
el catdlogo de la ultima exposicién del artista (cfr. 2.2.4.4) en
la que pone de manifiesto que trabaja en serie, “desarrollando

acciones ciclicas y repetidas”, porque de esa manera compara
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los ciclos vitales del cuerpo y del paisaje, aspectos que

considera “loci” inseparables (Yau, 2021, pag. 96).

Gracias al sistema de trabajar por series, el proceso pictorico,
en su plenitud experimental, es el hilo conductor en Ia
metodologia utilizada. Cada una de las series requiere una
parcela de experimentacion diferente y un ambito
experimental propio, pudiéndose entender como “sistemas
cerrados”. Sin embargo, tienen un horizonte comun: la
busqueda de un equilibrio entre los diferentes elementos
pictdricos de cada obra y la relacidon que se establece entre
ellos. Se considera por tanto necesario establecer en cada
obra una jerarquia plastica que ordene el caos surgido de la
aleatoriedad de la experimentacién de una manera sensible y
gue permita desarrollar las capacidades plastico-expresivas de
la pintura en favor de las ideas que, dependiendo de la serie,

se configuran de manera diferenciada.

Como herramienta para esta metodologia de ordenacién
utilizada, como decia Deleuze (1988), como una transgresion
en la que se ponen en duda las cuestiones generalistas o
nominales a favor de una indagacion profundamente mas
artistica, surge la otra caracteristica principal: la perenne
presencia del paisaje como eje vertebrador del discurso y

como soporte tematico y formal de las ideas plasticas.
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En este sentido, el paisaje ha sido siempre el motivo formal de
la trayectoria artistica personal propiciado por varias razones:
la primera es sencilla, al ser un concepto tan amplio tiene un
caracter casi omnipresente. Es decir, es muy probable que las
ideas que puedan interesar desarrollar y, por tanto, se
investiguen, estén dentro de un gran concepto y el paisaje lo
es. Su versatilidad polisémica ha permitido indagar sobre
diferentes cuestiones contenidas dentro del gran paraguas del
paisaje. En el primer capitulo, que se dedica a exponer las
claves que enmarcan el significado del término paisaje, se
indaga en el cardcter polisémico, transversal y multidisciplinar
del concepto, aspecto que abarca las ideas contempladas en
los resultados plasticos aqui recogidos. Tal y como defiende
Pedro Aulléon de Haro (2000), la propia representacion del
paisaje no es mas que una cuestidon secundaria tras la relacién
del individuo con el entorno. Por lo tanto, se puede entender
gue cualquier concepcidén artistica basada en la relacion con lo
externo puede formar parte del amplio concepto:

La "creacién" del paisaje debe entenderse como

el gran fruto de un proceso de relacion estética

del hombre con la naturaleza y con su entorno,

del cual la representacion artistica no es mas

gue un segundo grado de autonomia y dominio y

disposicion expresiva. Lo que se suele

denominar sentimiento de la naturaleza, si bien
artisticamente decisivo, no es mdas que una
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concrecion tdpica correspondiente a dicha época
creadora del paisaje. (Aullon de Haro, 2000, pag.
46)

Imagen 167 - Casimiro Sdinz y Sdinz, 1879-80. Huerto. 20,5 x 28,5 cm.
Museu d Nacional de Catalunya
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La relacion con el entorno no implica que la naturaleza tenga
que ser representada de manera fidedigna. En ningun
momento se ha pretendido tratar el paisaje como un
referente que mimetizar, tal y como procedian los artistas de
la tradicion paisajistica que se exponen en el capitulo
dedicado a la Pintura Montafesa (cfr. 2.2.3). Tanto los
discipulos del naturalista Haes (Imagen 165), tales como
Agustin Riancho (Imagen 166) o Casimiro Sainz (Imagen 167),
como aquellos pintores autodidactas, tuvieron una misma
motivacion: plasmar de manera reconocible elementos de la
naturaleza que describiesen fragmentos de su entorno mas
cercano. Sin embargo, la evolucién de los derroteros artisticos
explicada en el punto 2.2.4 y sus correspondientes
subapartados, surgidos tras la invencién de la fotografia,
arglian la funcién del Paisaje como un ejercicio de mimesis y
sirve, en este caso, como un pretexto para indagar en
cuestiones derivadas de la relacion individual con el entorno,
tal y como recoge Aullén de Haro, como son el concepto del
cambio -el paso del tiempo y el devenir-, el cuestionamiento
de lo real -la confrontacion entre realidad, representacién,
ilusion y falsedad-, y las dicotomias que surgen tras reflexionar

acerca del paisaje como sustrato e identidad en la memoria, el
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paisaje como objeto o sujeto, o el ser humano como

espectador o actor.

Imagen 168 - Arancha Goyeneche. Juegos de Fantasia 29. Vinilo adhesivo y
fotografia. 31 x 29,5.

Por tanto, las derivas que se exponen a en este capitulo estan
enmarcadas dentro de una vision contemporanea del paisaje,
heredadas de los artistas presentados en el apartado anterior

(cfr. 2.2.4), como Arancha Goyeneche (Imagen 168) o Juan
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Uslé, y conceptualizada en el primer capitulo. Sin embargo, a
pesar del recorrido epistémico del término, en un principio, lo
que conocemos ahora como tradicional fue en su dia el
simbolo de la modernidad. El paisaje se convirtié en soporte
de corrientes ideoldgicas, sociales y artisticas vigentes y
relevantes, pues era -y es- una fuente de categorias estéticas
que permite dar cuenta de una visién de la realidad desde el
punto de vista del individuo como espectador ante su entorno

y su relacién con él.

Cabe recordar que la importancia de este concepto evoluciond
hasta la consideracion del individuo como “punto
geométrico”. Como se ha descrito en los apartados 1.1.4 y
1.1.5, segln Franco Farinelli, la tradicion de la perspectiva
occidental acaba en Duchamp, pues la sociedad moderna se
habia formado en torno a la perspectiva tras el Renacimiento
y Duchamp rompe los estandares de la representacion visual.”

Farinelli defiende sus ideas partiendo de que considera que

47 “Imagenes retrospectivas de un periplo personal”. Entrevista a Franco
Farinelli en (Lladd, 2013:74) Farinelli afirma que Duchamp rompe con la
idea de un sujeto inmévil en el mecanismo espacial. Duchamp critica el
arte retiniano, el arte visual porque sabe que la visién es un truco. Le
importaba lo que estaba detrds de la visidon y buscaba profundizar en su
mecanismo como un gedgrafo de la mente. En esta afirmacién de Farinelli
se puede observar un sesgo hacia su disciplina: la geografia, sin embargo,
aqui nos interesa esa primera manifestacion de la idea de entender el
paisaje como un proceso interior y propio, pues hace que se expliquen las
manifestaciones artisticas cadntabras posteriores a la figuracion tradicional.
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Duchamp hace terminar el arte retiniano y ahi termina la
modernidad. La importancia de esta idea recae en la
relevancia que tiene el paisaje en el cambio de paradigma
(Llado, 2013). En este sentido, dada la relevancia del paisaje
como concepto, Farinelli defiende también que, en una crisis
de conceptos y de falta de originalidad, el paisaje puede servir
como reinicio dada su ambigledad y versatilidad. La
modernidad acabd y hay que encontrar nuevos paradigmas en
la creacién artistica. Estas ideas de Farinelli refrendan la
idoneidad de investigar alrededor del paisaje en la practica

artistica contemporanea (cfr. 1.1.5).

La de Farinelli no es la Unica de las voces que justifican la
practica paisajistica. Durante toda la investigacion se ha
tratado a autores como Javier Maderuelo, Joan Nogué, Alain
Roger, entre otros. (cfr. 1). Asi pues, se ayuda a hilar la
pertinencia del uso del paisaje en cada momento histérico v,
por tanto, justifica la vigencia y pertinencia de esta
investigacion.

Aunque el paisaje romantico y sublime persista,

practicamente todos los artistas son muy

conscientes de que la naturaleza ya no es lo que

era y que representarla implica repensar y

reinventar los cédigos del género paisajistico.

(...) Lo que esta claro es que el paisaje es, mas
que nunca, cultura, y constituye un extenso
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territorio de debate, estético y ético.
(Vozmediano, 2014, pag. 95)

Otra de las investigadoras contemporaneas que han escrito
sobre la fertilidad del paisaje en la actualidad con innegable
relevancia es Elena Vozmediano. La autora pone de manifiesto
en su articulo “Tantos ojos sobre el paisaje” (2014) la
transversalidad del concepto que abarca todo lo estudiado en
esta investigacidon y que ayuda a evidenciar la pertinencia de
los siguientes resultados experimentales, mostrados a

continuacion.

3.2 Antecedentes

Antes de proceder a la presentacidn y analisis de los
resultados plasticos, conviene contextualizar la practica
artistica personal mediante una revision de los trabajos
previos que se vinculan directamente con estos. Los motivos
por los cuales se hace este manifiesto propedéutico son dos.
Por un lado, entender los preceptos en el desarrollo de la
creacién artistica de esta investigacién. Conocer las

inquietudes, las motivaciones y los procesos previos que
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sirven de partida permitird poder establecer una comparacion
entre el estado previo y el estado posterior. El camino
recorrido entre estos dos estadios, permitira establecer unos
logros que seran los resultados de esta investigacion, a partir
de los cuales poder establecer las conclusiones alcanzadas en

ella.

El nexo con estos trabajos que se toman como antecedentes
es el mismo que se ha explicado anteriormente como
catalizador comun, el uso del paisaje como pretexto para
experimentar con el desarrollo plastico, mediante “un
experimentalismo de mera intencionalidad plastica” (Martinez
Moro, 2011, pag. 284). Por un lado, se muestra la serie Paisaje
con drbol (2007-2017), un conjunto de obras que se crearon
durante al menos 10 afios siguiendo un patrén comun, en el
gue se introducian diversas variantes surgidas de diferentes y
aleatorios procesos experimentales. Por otro lado, se hace
referencia a una serie cerrada, infinitamente mas acotada en
su produccion, tanto en tiempo como en numero, Sin titulo
(2012), que, de un modo inocente e inconsciente en su
momento, sienta las bases para el desarrollo de otra serie
posterior que se contempla como resultados de la

investigacion, True Landscapes (2017-2019).
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Las obras que se muestran a continuacidn se pueden
entender, por tanto, como los bancos de pruebas previos a la
experimentacién recogida en el proceso teleoldgico concreto

de este trabajo.

3.2.1 Antecedente I: Paisaje con drbol (2007-2017)

Paisaje con drbol es una serie compuesta por mas de 500
obras en las que se repite de forma automatica una misma
estructura compositiva: un “horizonte” y un “arbol”. A pesar
de este nombre, no existe ninguna intencidén de representar
formalmente ni un paisaje ni un arbol. Realmente, se trata de
un esquema compositivo formado por un corte horizontal,
localizado aproximadamente en el tercio superior del cuadro,
y una mancha en un lado que sugiere la forma de un arboal,
que permite introducir variables en otros aspectos

compositivos como la textura, el gesto o el color.
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Imagen 169 - Paisaje con drbol, 2015. 60 x 60. Silicona, dleo y encdustica
sobre tabla

La metodologia de repetir siempre el mismo esquema
resultaba util para dos cuestiones: por un lado, el hecho de
partir con un mismo precepto permitia no tener que pensar
en qué pintar y si centrar el esfuerzo unicamente en el cdmo.
Suponia una apuesta metodoldgica por la experimentacion,
basada Unicamente en aspectos del proceso pictérico, y con la
Unica condicion de ajustar la experimentacién a la

composicion establecida. La experimentaciéon era abierta,
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pues englobaba desde cuestiones procedimentales, desde el
uso y el abuso de diferentes técnicas y herramientas, al
empleo de materiales poco convencionales dentro de la
practica pictérica, como el cemento, el alquitran o siliconas.
Por otro lado, el hecho de repetir el mismo motivo de manera
diferente suponia indagar en una reflexién “heracliteista” que
permitia evidenciar el devenir a base de repeticiones de un

mismo sujeto en versiones modificadas.

Desde el punto de vista moderno, entendido como aquello
establecido en la modernidad de los primeros movimientos
artisticos tras la invencidn del paisaje, no se pueden obviar las
series de Monet relativas a la Catedral de Rouen, en las que el
artista pintaba el mismo motivo del natural en diferentes
momentos para captar la diferencia de luz entre las distintas
horas del dia y los diferentes meses del afio. Martinez Moro
(2011) dedica el apartado “Tendencias analiticas de las
primeras vanguardias” a analizar este nuevo método basado
en la razén experimental:

Se trataba de una forma rudimentaria de

experimentacion empirica traspasada a la

practica artistica, en la que, manteniendo como

constante experimental el mismo punto de vista

del objeto de la representacién, en este caso la

fachada de la catedral, el artista lleva a cabo el
andlisis y la posterior representaciéon de las
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distintas variables experimentales de
iluminacion y color en funcién de las cambiantes
horas del dia y las estaciones del afio. Modelo
experimental que, si bien no aparece de forma
tan pura en otras series de Monet o en la obra
de otros impresionistas coetaneos, muestra con
toda claridad el nuevo paradigma experimental
latente en buena parte de ellos. Y modelo cuya
importancia radica en que, si bien se trata de la
forma mas sencilla posible de disefo
experimental aplicado a la creacién artistica, se
convertird a la postre, tal y como detallaremos
en el préoximo capitulo, en el mecanismo mas
recurrente y rentable de practica productiva
desde el arte pop hasta nuestros dias. (Martinez
Moro, 2011, pag. 112)

Sin embargo, la idea de repeticibn no se detiene en el
impresionismo, sino que prosigue. Tanto en las vanguardias,
como en posteriores generaciones, tal y como detalla
Martinez Moro, no se perdera. Tomando la alusién al pop que
hace el autor, desde una dptica posterior entendida como
postmoderna, toma sentido la idea de copiarse a uno mismo
como hizo Rauschemberg cuando en 1957 realizé dos cuadros
con esta intencién, Factum |y Factum Il. El segundo era una
copia casi exacta del primero, como reaccién a las ideas de
originalidad y espontaneidad propias del expresionismo
abstracto con la idea de volver a indagar sobre lo ya conocido.

En esta direccidn funcionaban los sistemas de repeticién de
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imagenes llevados a cabo por artistas pop como Andy Warhol
o Jim Dine, quienes ponian de relieve una progresiva

evolucién del motivo representado.

Imagen 170 - Rauschemberg, Robert. Factum I. 1957. 156 x 91 cm. Mix
Media. Museum of Contemporary Art, Los Angeles

Imagen 171 - Rauschemberg, Robert. Factum Il. 1957. 156 x 91 cm. Mix
Media. Museum of Modern Art. New York

La repeticidn en Paisaje con drbol funcionaba mas bien, mas

alla de la idea pop, como una “linea activa”® , y, en este

48 Nocidn que deriva de la reflexion que lleva a cabo Deleuze (1986)
cuando distingue entre varias ideas contrapuestas de repeticion:
repeticion de la identidad y repeticidn de la diferencia, repeticion de lo
mismo y repeticion de lo nuevo, repeticidn activa y repeticion pasiva o
reactiva
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sentido, y, por tanto, no se buscaba agotar el sentido de la
imagen sino encontrar, a través de las variables del gesto
pictdrico y de la incorporacidon de materiales, un rendimiento
semantico suplementario para una misma matriz iconografica,
el horizonte y el arbol, tal y como se puede observar en la

siguiente composicién de imagenes.
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Imagen 172 — Paisaje con drbol. Diferentes obras mediante las que se
evidencia visualmente la repeticion de un mismo esquema compositivo y
distintas soluciones.

Por otro lado, como dato que contextualiza esta serie en el
ambito académico y lo situa en el nivel MECES 3, “Paisaje con
arbol. La repeticion como evidencia del cambio” (2013) es el
titulo del Trabajo Final de Master realizado en el Master en
Produccion Artistica, en la Universitat Politécnica de Valéncia,
dirigido por el profesor Joaquin Aldas. En este TFM se realizo,

de un modo tangencial, un acercamiento a la actividad
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investigadora. Se hizo una produccidn artistica paralela a una
indagacion tedrica que permitié reflexionar sobre los aspectos
motivacionales del proceso pictérico de dicha produccion y de
los resultados expositivos obtenidos durante el transcurso del
Madster, consistentes en dos exposiciones:
La serie ha sido objeto de varias exposiciones
durante el transcurso del mdaster, de las que
centraremos la atencién en dos: una exposicion
individual en la sala La Vidriera (Cantabria), y la
muestra Meaning Making, una colectiva en cuyo
itinerario se encuentran las ciudades de Nueva

York, Washington, Varsovia y Bruselas. (Alba
Rodriguez, 2013, pag. 2)

Por otro lado, volviendo al presente texto, cabria incorporar la
infinidad de relaciones conceptuales, motivacionales vy
metodoldgicas descubiertas en la presente investigacién con
los artistas estudiados, tantas como para realizar un trabajo
de nueva factura. Entre ellas, se pueden destacar las
siguientes elocuentes palabras de Alonso Laza (1998, pag. 19)

gue evidencian la relacién de esta serie con la obra de

49 Tan sélo cabria actualizar dos cuestiones: por un lado, los premios,
residencias artisticas y exposiciones relacionados con cuadros de esta serie
conseguidos y realizadas con caracter posterior al depdsito del trabajo de
iniciacidn a la investigacion citado, como por ejemplo el Premio Nacional
de Pintura Pancho Cossio (Gob. De Cantabria) o la residencia artistica AIRO
(Japodn).
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Riancho: “Lo mas importante de su obra es la evolucién final
hacia extensas masas de pintura casi expresionistas y con un
Unico tema que repite con obsesiéon: el arbol”. O, por otro
lado, tomando las palabras del mismo Haes (1872), quien
evidencia la importancia simbélica del arbol en la concepcion
del paisaje:

(...) los arboles son la verdadera figura del

paisaje. Cada uno tiene su fisonomia, cada uno

su lugar favorito donde despliega mejor su

verdadero cardcter. El artista que quiera

pintarlos debe conocer su expresién, y, por

decirlo asi, sus costumbres e inclinaciones, como

el pintor de historia estudia el cardcter y

costumbres del hombre con relacién a su genio y
pasiones individuales. (Haes, 1872, pag. 27)

Por varios motivos este primer conjunto de trabajos resulta
como un antecedente de la investigacion realizada. En un
primer lugar, se establece una metodologia en la que se
instaura una constante, el uso del esquema formal del paisaje
y el arbol, y, por medio de la experimentacion con materiales,
se generan distintas variables. En segundo lugar, por ser, sin
saberlo previamente, una deriva que recoge la dindmica
artistica anterior. Es decir, en el momento de realizar la serie
Paisaje con drbol, se desconocian la mayor parte de los

conceptos y artistas estudiados en la presente investigacion vy,
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de este modo, se puede considerar que se pertenecia al
devenir de la historia del Paisaje cantabro sin pretenderlo por

desconocimiento.

3.2.2 Antecedente IlI: Sin titulo (2012)

La serie Sin titulo se trata de una serie de obras en las que por
medio de la experimentacion matérica se abordan situaciones
plasticas en las que el Unico apoyo figurativo son algunos
elementos intuitivos plasticos basados en el paisaje. En ningun
momento era intencién el hecho de “pintar paisajes” sino
utilizar este motivo para investigar las relaciones plasticas
resultantes de la experimentacidon con diferentes técnicas y
materiales. Se experimentd mucho con la encaustica,
cementos, pigmentos, yesos..., de ahi el relieve y las cargas de

materia en las piezas resultantes.
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Imagen 173 - Sin titulo, 2012. Encdustica, dleo y téner sobre tabla. 20 x 30
cms.

El horizonte estd presente en la mayoria de los cuadros para
organizar las diferentes partes de la abstraccion, pero de un
modo simbdlico, sin llegar a pretender diferenciar entre cielo
y tierra, si no, mds bien, servir como divisién estructural en
una propuesta abstracta en la que es mucho mas importante
la busqueda procesual que el resultado. Tal y como se
expondra en sus apartados correspondientes (cfr. 3.3 y 3.4),
este recurso metodoldgico no se perdera en los trabajos que
constituyen las dos series siguientes de esta investigacion:

True Landscapes (2017-2019) y Re[en]torno (2020).

496



EL PAISAJE MONTANES. La pintura de paisaje en Cantabria desde una
aproximacion contextual y personal

Los de esta serie son cuadros sin mas intencidon que la mera
experimentacidon plastica. Forman una serie en la que la
estética expresionista surge Unicamente de las premisas vy
limitaciones técnicas y de un mundo interior sin encauzar, en

la que la idea era muy inocente: pintar por pintar.

En este sentido, el nombre de la serie, “Sin titulo”, refleja la
intencién de prescindir de cualquier connotacion narrativa y
pone de manifiesto la huida de cualquier referencia literaria,
conceptual y tedrica, entendiendo que la pintura tenia que
hablar por si misma, como una idea kantiana y romantica de la

pintura sin un fin concreto.

Este trabajo desembocara, indudablemente, en la serie True
Landscapes (2017-2019) (cfr. 3.3), donde el desarrollo
conceptual tiene otra implicacién y, por lo tanto, existe una
busqueda procesual mas precisa, no tan abierta ni tan
aleatoria, pero en los que es innegable la huella de estos

procesos previos.

A continuacidn, se expone una seleccidn de estos trabajos:
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Imagen 174 - Sin titulo, 2012. Oleo sobre tabla. 20 x 30 cm.

Imagen 175 - Sin titulo, 2012. Oleo sobre tabla. 20 x 30 cms.
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Imagen 176 - Sin titulo, 2012. Oleo y encdustica sobre tabla. 20 x 30 cms.

Imagen 177 - Sin titulo, 2012. Oleo y encdustica sobre tabla. 20 x 30 cms.
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Imagen 178 - Sin titulo, 2012. Oleo y encdustica sobre tabla. 20 x 30 cms.
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3.3 True Landscapes (2017-2019)

Imagen 179 - True Landscapes, 2021. Oleo, collage y esmalte. 20 x 30 cm.

Una vez expuestos los antecedentes, se entra de lleno en el
periodo de investigacién doctoral. En la serie True Landscapes
se pretende expresar mediante el lenguaje plastico algunas
claves que permitan reflexionar acerca de las relaciones que
existen entre lo real y lo fake, entre la objetividad y la

subjetividad y entre realidad e ilusion.

Se compone de imagenes, pinturas, en las que la pintura
dialoga dentro de un amplio espectro de

figuracion/abstraccion. A la vez que se sugieren formas
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Unicamente pictdricas y abstractas, se incorporan a los
cuadros elementos mas literales del paisaje mediante
transferencias, fotografias o formas pictéricas figurativas sin
tener la intencién de representar fidedignamente un paisaje,
sino como moddulos independientes y reconocibles que
asumen roles protagonistas y discordantes generando

tensiones visuales y perceptivas.

De este modo, se yuxtaponen y crean imagenes en la que
cualquier indicio de representacién realista queda diluido, a
pesar del uso de la figuracién, en una superficialidad que huye
de cualquier realidad posible. Seglin el pensador Friedrich
Nietzsche (2013), el papel del artista se debe basar en crear
una ilusion en la que se manifieste el deseo artistico de
falsear, diluir y trascender. Por tanto, el resultado es una
entelequia que consiste en una pintura hibrida que alberga
severas contradicciones: cuanto mas figurativo, menos veraz

(ver Imagen 179).

Desde un punto de vista metodoldgico, en True Landscapes se
puede apreciar un paralelismo desarrollado con respecto a
una parte de la historia de la pintura reciente, teniendo en
cuenta los origenes desde la practica neoexpresionista en el
qgue se fraguaban las series previas, Paisaje con drbol y Sin

Titulo, en los que se pretende una experiencia haptica que
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certifique su realidad (De los Santos Aufion, 2004), hasta una
revision de algunas de las ideas de la transvanguardia italiana
que motivan parcialmente la intencién actual: el retorno a la
pintura, la discontinuidad, el fragmento y el residuo (Bonito

Oliva, 2002).

Imagen 180 - True Landscapes, 2021. Oleo y esmalte sobre madera. 20 x 30
cm.

La forma de trabajar es una alternancia entre construccién y
destruccion de la imagen que permite traducir las pulsiones
personales provocadas por la confrontacion de ideas en

tensiones plasticas. De este modo, se persigue una estética
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gue ponga en evidencia la relacién entre belleza y verdad.
Cabe recordar, como se exponia en el capitulo 1.3.1, que la
sensacion que produce un paisaje bello es la de un placer
sosegado y finito, amparado en la tranquilidad, el reposo o la
desactivacion. No son paisajes amenazantes, sino que se
destinan a la contemplacion de elementos totalmente
controlados en los que no hay cabida para la sorpresa. Por
tanto, aqui no se busca la belleza platdnica, simple, buena y
verdadera, sino que se considera que la pintura debe ofrecer
algo fenomenoldgicamente mdas complejo y emocionalmente

mas completo: una confrontacion sublimadora.

Dentro de las tensiones visuales generadas mediante la
confrontacién entre verdad e ilusidn, en True Landscapes, la
belleza tiene que surgir del placer estético que produce la
supervivencia ante la miseria creada, en este caso, mediante
la falacia de realidades ilusorias, aludiendo al caracter
sublimador con el que Nietzsche responsabiliza a los artistas,
pues considera que el arte debe hacer més soportable la vida,
pues “nace cuando lo bello obtiene su victoria ante lo

espantoso.” (Nietzsche, 2013, pag. 37).

Tal y como se expone en el apartado dedicado a las categorias
estéticas vinculadas al paisaje (cfr. 1.3.1) el dilema entre la

objetividad y la subjetividad en la concepcién del paisaje como
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idea es algo que lo acompafia desde su origen, y que, de este
modo y en este caso, se establece un vinculo entre el paisaje y
las categorias estéticas de lo bello y sublime. En palabras de
Martinez Moro (2011):
(...) no solo pivota entre lo clasico y lo romantico,
sino también entre el placer y el displacer, la
imitacion y la imaginacién, la ineluctable
visualidad de la obra y sus contenidos ocultos e
ignotos, lo explicito y lo sugerido, la realidad
empirica y la infinitud, el orden y el caos, el ideal
de perfeccion del canon académico y la libre
expresion del artista, y por ultimo, en definitivay

como tratamos de mostrar, entre la razén y la
plastica. (pag. 74)

A este juego de misera contraposiciéon habria que sumarle el
caracter paraddjico del titulo: Paisajes de verdad. Esta
cuestién entre verdad y el planteamiento pictérico que
supone un paisaje tiene que ver también y recuerda cuando
Nietzsche (2013) recurre a valorar la importancia del arte y de
la verdad. Segun este autor, para la sociedad el arte deberia
ser mas importante que la verdad, pues el arte crea un mundo
mas sencillo y cuanto mas dificil es el mundo, mas aspiramos a

la simplificacion de la representacion.
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Imagen 181 - True Landscapes, 2021. Oleo, collage y esmalte sobre
madera. 20 x 30 cms

En consecuencia, estas contradicciones paraddjicas rompen la
l6gica del entendimiento y generan un caos narrativo que se
resuelve a través de la introspeccién. Esta provocacién falaz
hacia un estadio de confusion puede generar miedo ante el
abismo de la no-realidad y, por tanto, del dolor del engafio. En
este sentido, cabe recordar a Edmund Burke (2005), quien lo
afirma partiendo de que el dolor es una sensacion mas
poderosa que el placer. Y, en este caso, el problema generado
no se resuelve, sino que es parte de la solucién, expresada en

términos plasticos.
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Por ende, las soluciones plasticas aportadas son plurales,
generadas procesualmente y no responden a una solucién
unilateral que, tal y como manifiesta Wadylsaw Tatarkiewich,
empobreceria los fendmenos estéticos y deterioraria la
narracién, ya que “es imposible construir un sistema universal
valido de valores estéticos” (Tatarkiewicz, 1995). Y, de este
modo y de nuevo, trabajar en serie, de una manera
experimental, ayuda a generar recursos propios dentro de un
lenguaje que deja una puerta abierta a la contradiccidn, y a la

continuacion en un proceso ambiguo hacia un fin incierto.

Imagen 182 - El Jardin. Casa de Livia. Siglo | a.C. Monte Palatino. Roma

En relacion con las obras expuestas en capitulos anteriores, el

primer vinculo que conviene citar es el resultante con la
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Imagen 182 (Imagen 20) pues resulta como una suma de
distintos elementos naturales dispuestos con un cierto orden.
La representacion del horizonte divide el cuadro en dos
partes, la terrenal y la celeste, y se disponen estos elementos
de una manera creible, generando una imagen creada a base
de elementos del paisaje, pero que, al igual que ocurre con las
obras de True Landscapes, no representa la vista de ningun
lugar concreto, sino una composicién paisajistica, a pesar de
que, si se siguen al pie de la letra conceptualizaciones como la
de Martinez Pisén (2009) citada en el apartado 1.1.2, podria
entenderse como un paisaje de verdad:

El paisaje (...) un lugar y su imagen. Es a la vez

una figuracién y una configuracidn. Esta ultima

se compone de elementos y partes, de objetos,

de unidades de paisaje y de asociaciones de

unidades que son objetivamente definibles vy

cartografiables. En consecuencia, el paisaje es la

configuracion de la realidad geogréfica completa

o, si se prefiere, la morfologia de los hechos
geograficos. (pag. 36)

Esta idea del paisaje como configuracién de elementos
cartografiables, definibles y asociables es sélo una de las
premisas de la serie True Landscapes (Imagen 183), y se
desarrolla con posterioridad y ya bajo el marco investigador

del presente trabajo con dos interpretaciones distintas. Por un
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lado, en la serie Re(en)torno se aislan dichos elementos, pues
se pretende que cada uno de ellos sea el protagonista de cada
obra. Por ello, se emplean unos moldes que configuran la obra

4

resultante como una “unidad”, tal y como escribe Martinez
Pisdn, y que se desarrolla en el apartado 3.4. Por otro lado, en
la serie La veduta ilustrada (cfr.3.5), se incide mas aun en el
caracter de configuracion de elementos individuales. De este
modo se crean imagenes intencionalmente parceladas,
compuestas por pequefios recortes que construyen una
imagen que no pretende simular un escenario veridico y
existente, al igual que ocurre con True Landscapes o la Imagen
20 que se toma como partida, si no que se trata de
composiciones mayoritariamente geométricas que parten de

la idea de “ventana” introducida por Alain Roger (2007), tal y

como se ha tratado en el apartado 2.1.1.
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Imagen 183 - True Landscapes, 2018. Técnica mixta sobre tabla. 20 x 30 cm

Con relacién a los artistas incluidos en esta investigacién, el
referente mas inmediato es Riancho y su concepcion del
dibujo. El pintor empleaba los dibujos como apuntes que
luego utilizaba para incluir “tal o cual tema en una
determinada composicion” (Martinez Cerezo, 1975, pag. 51).
Lo interesante en este punto es la eleccion en si y como
configura las posteriores composiciones pictéricas eligiendo
gué elemento natural colocar. Es decir, crea un trampantojo a
base de elementos naturales que, pese a resultar
absolutamente naturalistas, no deja de ser una invencion

subjetiva. Una eleccién que convierte al medio fisico y
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geografico en una vista ya no sélo subjetiva®® sino, mas bien,

inventada, construida y elaborada.

En este sentido, en el apartado 1.2 se trataba el tema del
arraigo incidiendo en que el artista elimina el caracter objetivo
del artista porque estan condicionados a su voluntad vy, por
tanto, no deben entenderse como representaciones de una
vista, si no de las intenciones del artista y de cémo quiere que
se vean: “Son la viva imagen y expresiéon de cdmo se ven a si
mismos y cdmo quieren ser vistos”. (Goodbody, 2016, pag.
185). Bauman (2017) trata la escisidon entre el ser y el parecer
en las representaciones cuando considera en Retrotopia que
los vinculos de afecto que nos unen a un lugar condicionan, en
primer lugar, e inconscientemente, la visidén que tenemos v,
de modo consciente, como queremos hacer verlo®. La
relacion entre el paisaje como entidad -desde un punto de
vista absolutamente geografico- y como generador de

identidad hace que la concepcidon de las representaciones

50 La cuestion de la subjetividad en el Paisaje se trata en el apartado 1.1.2,
donde se expone que la seleccién panoramica que realiza el artista
aislando una franja del resto de elementos fisicos que lo rodean es una
eleccion discriminatoria, consciente y subjetiva.

51 Bauman lo compara con las ideas de E. H. Carr respecto a la escisién
histdrica de la historia, pues es el historiador quien elige qué hechos tienen
relevancia. Este simil puede ayudar a entender la subjetividad del artista a
la hora de elegir qué parte del paisaje pintar, y, sobre todo, con cudnta
intencién de veracidad lo va a realizar.
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pictdricas de Paisajes lleve implicita esta relacion simbidtica e

inseparable entre realidad e invencion.

Por tanto, de un modo inconsciente, los vinculos de afecto
hacia un lugar condicionan la eleccidn de las vistas y, también,
sumado a la intencién del artista de elegir ya no sélo qué
elementos dibujar (cfr. 1.2), sino qué elementos incluir en una
representacion hace que el cuestionamiento de la objetividad
por parte de Riancho sea también una de sus premisas, a
pesar de moverse en una estética de notable
representatividad (cfr. 2.2.3.2). Esta dicotomia entre ilusion y
realidad®?, expuesta anteriormente a través de Nietzsche, es
también un aprendizaje heredado de su maestro Haes, en
sintonia con el pensamiento de la época. Segun Javier Portus
(2006) :

Haes sugiere wuna relacién estrecha entre

"verdad" y "naturaleza", con lo que sintoniza con

importantes corrientes del pensamiento de la

época. La pintura de paisaje, para él y muchos

otros, era una férmula de extraordinario valor

para acercarse al mundo natural, y no sélo un

tema que les permitia profundizar en nuevos
campos artisticos. Esto es algo que no debemos

52 Conviene remitir aqui a tres textos que sirven para ahondar en la
cuestion. Por un lado: “La verdad y el estereotipo” e “llusidon y Arte”, en
Gombrich, E.H., Gombrich Esencial: textos escogidos sobre arte y cultura.
Barcelona: Debate, 2004. Y, por otro lado: Marchan Fiz, S., Real-virtual en
la estética y la teoria de las artes, Barcelona: Paidds estética, 2006.
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perder nunca de vista a la hora de estudiar la
evolucion del género en pais, pues a la
naturaleza, su disfrute y su estudio, le estaban
asociadas numerosas connotaciones de cardcter
moral, social o estético. (2006, pag. 23)

Una vez expuestas las bases conceptuales en las que se apoya
esta parte de la investigacidon, resulta necesario, ahora pues,
mostrar en qué medida se han traducido en Ia
experimentacién y qué resultados plasticos se han obtenido
mediante la ejemplificacion y un analisis de los resultados

obtenidos.

En un principio cabe mencionar que, para poner en
contraposicién las ideas de realidad e ilusidn, se decide
incorporar en los cuadros algun fragmento fotografico, bien
sea impreso y pegado, o transferido. No es que la fotografia
sea un sintoma de realidad, pero si ha sido la vigente norma
histérica asociada al realismo, pues, de hecho, se puede
aplicar toda la teoria recientemente expuesta sobre la
subjetividad del recorte, sino que se utiliza mas bien de forma
simbdlica, como un hito de representacidn literal. Tal y como
dice Jean-Francois Lyotard (1997) en “El cuadro y los modelos

de la experiencia fotografica”, texto incluido en el libro
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Indiferencia y singularidad. La fotografia en el pensamiento
artistico contempordneo:
La fotografia, siempre situada entre las bellas
artes y los medios de comunicacién, es la
herramienta privilegiada de una exigencia de
realismo que no puede satisfacerse con una
produccién de objetos auténomos (..) como
norma histérica de una descripcién llamada
“realista”, la cuestion de lo “real” es lo que se ha

actualizado, puesto al dia y restituido a la
experiencia del que mira” (1997, pag. 211)

Conviene ahora referir la idea expuesta por Maderuelo y
Berque en el apartado 1.1, donde se expone que el paisaje no
tiene existencia hasta que no se inventa un concepto, una
palabra que lo designe. Es decir, es necesaria la existencia de
una palabra como objeto significante y literal que permita
saber a qué se esta haciendo referencia. De este modo, para
hacer patente que los cuadros son Paisajes resulta
conveniente incorporar cierta literalidad mediante los
fragmentos fotograficos. De otro modo, si no se hiciese tal
anclaje figurativo, la lectura podria derivarse hacia otros

caminos interpretativos.

Asi pues, con la incorporacién de fragmentos literales que

representan el extremo mas figurativo posible, cabe la
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posibilidad de contraponer esta semidtica con la abstracciéon
mas diluida y, de facto, se utiliza este recurso para generar un
mayor rango de contradiccién en el lenguaje y, por tanto, un

mayor abismo entre lo abstracto y lo concreto.

Imagen 184 - True Landscapes, 2021. (Detalle)

En el detalle anterior (Imagen 184), asi como en la siguiente

imagen (Imagen 185), se puede observar a simple vista un
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collage y una transferencia de una fotografia de un mar. Tal y
como se pone de manifiesto en el apartado 2.2.1, en el que se
habla de las caracteristicas morfolégicas de la geografia
estudiada, los dos principales elementos que mds destacan
son las montaias, de ahi su nombre La Montafa, y el mar.
Son, por tanto, mar y montaifia son dos caracteristicas

definitorias para el lugar que ocupa a esta investigacion.

Por otro lado, en la historia del género, en el apartado 2.1.3.2
se exponian las claves de la importancia en la evolucién del
Paisaje de estos dos elementos en particular: las montaias y
el mar. Investigadores como Corbin o Roger analizan la
importancia de estas incorporaciones en el repertorio
pictérico y establecen que en el momento que el mar y las
montafias se “inventaron”, el Paisaje se desarrollé6 de forma

plena.

Por tanto, el protagonismo que podrian tener estos dos
elementos es indispensable. En este caso, esta matriz se
emplea como el elemento mas figurativo del cuadro, sobre Ia
gue se desempefia una experimentacion mds creativa: el
borrado de alguna de sus partes o el hecho de que no cubra
toda la tabla hacen que se refuerce la idea de
experimentacion, y también la de incorporar variables a una

imagen rigida y constante. Sobre ella, se provoca una
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diferenciacién entre cielo y tierra con la incorporacién de una
franja blanquecina que divide longitudinalmente la obra,
creando otra de las caracteristicas comunes en los paisajes: el

horizonte.

Imagen 185 - True Landscapes, 2021. Oleo, transferencia de téner y
esmalte sobre madera. 20 x 30 cm.

En esta obra salen a la luz otros condicionantes secundarios
que formulan algunas claves de la experimentacion plastica,
pues se busca en todo momento afiadir relaciones que nutran
de significados a la misma obra. Por ejemplo, la contraposicion

entre algo tan analdgico como la pintura con algo tan digital
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como el pixel. Esta nueva contradiccién pretende afiadir una
nueva lectura a las premisas previas, asi como la busqueda de
otra disparidad, en este caso, entre la idea del color del mar,
entendiendo el azul como el cliché mas estereotipado, y el
color de fondo aplicado, el degradado entre amarillo indio y

naranja cadmio, elegido por ser su complementario.

Esta metodologia de formular discusiones plasticas,
entendidas como provocaciones y réplicas, descritas
anteriormente como “miseras® contraposiciones”, va ligada a
la busqueda de una experiencia estética activa, relacionada
directamente con la capacidad emocionante del paisaje,
buscada desde el siglo XVIII con la aparicién del concepto de lo
sublime, tal y como se ha expuesto en el apartado dedicado a
los conceptos estéticos (cfr. 1.3.1). De este modo, y, por tanto,
se explica asi lo introducido anteriormente: lo bello se busca
mediante el placer de sobrevivir a la tensién provocada por las
dicotomias sefaladas (ilusion contra realidad, abstraccidon
contra concrecién...), y lo sublime se busca en la mera
confrontacidn, en la lucha misma, en la propia pulsién entre

ellas.

53 En cursiva por ser un término empleado por Nietzsche.
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A continuacién, se realiza un andlisis detallado de la
experimentacion realizada en las obras de la serie True

Landscapes a modo de presentacion de resultados.
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3.3.1 Andlisis de los resultados: True Landscapes

Imagen 186 - True Landscapes, 2021. Oleo, collage, téner y esmalte. 20 x
30cm

La pintura mostrada en la imagen (Imagen 186) pertenece a la
serie True Landscapes y sirve como pretexto para comenzar a
analizar y explicar cémo se parte de unos elementos comunes
qgue configuran el desarrollo de la serie. El primero de ellos es
el soporte, pues todas las obras se realizan sobre una
superficie plana, de madera de ocume de 5 milimetros de
grosor, sin imprimar, y con unas dimensiones también

compartidas, 20 x 30 cm. Esta eleccion fisica hace que todas
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las obras sean del mismo tamafio y, por tanto, no existan
diferencias a este respecto en el marco fisico de la

investigacion.

Esto permite dos aspectos, claves para el disefio metodoldgico
de la investigacion: por un lado, establece unos parametros
fisicos comunes que evitan que la diferencia de soporte pueda
suponer otra variable totalmente innecesaria, pues podria
provocar una desviacién de la direccién experimental
perseguida y distraer asi de aquellos aspectos que se buscan.
Y, por otro lado, permite mostrar y analizar los resultados de
una manera homogénea, sin que la diferencia de escala
suponga una dificultad en la lectura de las obras. Con ello
también se refuerza la idea de serie a simple vista, asi como

de corpus de obra.

Otro elemento que se establece como transversal es la
presencia del horizonte en el tercio superior de la obra. La
eleccidon de posicién de esta division viene provocada para
evitar que los fendmenos meteoroldgicos tengan tanto
protagonismo, tal y como ocurre en algunas obras
contempladas anteriormente, como en el Estudio de marina
con nube de lluvia, de Constable (Imagen 187), en el que las
nubes representadas abarcan toda la atencién, dado que la

division del horizonte esta en la parte inferior de la obra.
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Imagen 187 - John Constable. Estudio de marina con nube de lluvia. 1827.
Oleo. 22,2 x 31,1 cms. Royal Academy of Arts, Londres

Se trata también de un planteamiento utilizado por los artistas
estudiados. Conviene recordar las palabras de Barén citadas
en el apartado 2.2.3, cuando habla de Riancho, quien
menciona que, en sus cuadros, el punto de vista es “muy

proximo” y el horizonte “muy alto” (Bardn, 2020, pag. 26).

A pesar de ser un elemento que se considera como un
pardmetro constante, el horizonte sirve para generar
variables, pues en cada obra se experimenta con una solucion
diferente. En este caso, el problema se resuelve mediante la
aplicacion de un doble contraste, tanto de color como de
materia. En este ejemplo, en un principio se habia pintado la
parte dedicada al cielo con un esmalte amarillo fldor, y el

contraste no resultaba suficiente, por lo que se utilizé una
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carga de dleo blanco para generar una nueva textura, blanca y

peinada por el pincel en diferentes ritmos.

Imagen 188 - (recorte) True Landscapes, 2021. Oleo, collage, téner y
esmalte. 20 x 30 cm.

Es importante incidir en este aspecto tactil de la pincelada
peinada, pues es un recurso que se utiliza en unas pocas obras
(ver Imagen 188) para generar ritmos compositivos que
rompen la rigidez de la linea de horizonte y generan una
superficie singular en la pintura que contrasta con otras
formas de aplicarla. Esta provocacién de ritmos mediante
pinceladas no tiene porqué depender de un volumen matérico
tan elevado, tal y como se puede apreciar en la imagen

siguiente, en la que, en su tercio superior, se genera un “cielo”
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ritmico mediante pinceladas, también de d6leo, pero mucho

mas liquidas que en el caso anterior.

Imagen 189 - True Landscapes, 2021. Oleo, collage, téner y esmalte. 20 x
30cm.

Este ritmo pretende contrastar con el silencio visual
provocado por la masa amarilla mds homogénea que
predomina el cuadro y establece un horizonte por doble
contraste, nuevamente, esta vez por contraste de color y de

tratamiento. Por otro lado, la masa de esmalte amarillo indio
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preexiste al violeta y le proporciona un matiz diferente, pues
se percibe por detrds y genera una iluminacién cromatica y
una vibracidn singular, pues, técnicamente, el 6leo sobre el

esmalte resbala y éste se muestra mas transparente.

Imagen 190 - (Recorte) True Landscapes, 2021. Oleo, collage, téner y
esmalte. 20 x 30 cm.

Imagen 191 - (Recorte) True Landscapes, 2021. Oleo, collage, téner y
esmalte. 20 x 30 cm.

En este cuadro, ademdas del éleo diluido, se hace evidente

también el uso de pinceladas de 6leo mas denso y peinado, tal
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y como se observa en la imagen 6, en gris, que se utilizan para

generar mas riqueza de recursos plasticos.

Préoximo a las pinceladas grises, se destaca ahora un recorte
de papel blanco, resultante de una fotocopia de téner en
blanco y negro que parte de una fotografia tomada de la
superficie del mar cantabrico. Recordando las ideas recogidas
en el apartado tedrico, no se puede obviar la subjetividad del
Paisaje, dado que, segln se expone en el apartado 2.2,
cualquier elecciéon de una imagen supone una decisién que
elige y discrimina, resultando una prueba elocuente de una
guerencia inspiradora. En este sentido, se evidencia asi el
interés por la superficie y piel de la naturaleza, y su relacién

con el caracter haptico y tactil de la pintura.

Esta relacion se resuelve mediante la idea de utilizar la
tactilidad de la pintura como fuente de recursos plasticos,
bien sea peinando las crestas del dleo bruto o estableciendo
ritmos mediante diferentes disoluciones, tal y como se ha
mostrado, o bien, provocando situaciones pldsticas mas
aleatorias, como la incorporacion de pigmentos que hacen
mas rugoso el 6leo (ver Imagen 192), la mezcla de elementos
hidrosolubles con materiales liposolubles que hacen que la

pintura resbale (ver Imagen 193), o el uso de las propiedades
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termodindmicas de la encdustica para romper pinceladas

superpuestas de otro material (ver Imagen 194).

Imagen 192 - (Recorte). El 6leo azul cobalto estd engordado con pigmento
del mismo color, lo que le hace resultar mds grueso, mds denso, mds tosco
Yy, por qué no, mds pictdrico en el sentido matérico y sensorial del término.

Imagen 193 - (Recorte). El uso de materiales no mezclables debido a
diferente solubilidad, como el dleo (liposoluble) y la pintura acrilica
(hidrosoluble) hace que se rechacen, y esto genera distintos efectos.
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Imagen 194 - (Recorte) Los fragmentos azules correspondian a una
pincelada de éleo aplicada sobre una base de cera (encdustica). Al aplicar
calor con una pistola decapante, la encdustica se disuelve y rompe el éleo

de la superficie

Al hilo de lo mencionado anteriormente, volviendo al uso de
los recortes de fotografias, tal y como se muestra mas
adelante mediante una seleccién de estos, sirven en los
cuadros para confrontar la aleatoriedad de la materia pictdrica
con el arraigo figurativo y representativo del género del

Paisaje.

Se plantea asi el dilema entre verdad e ilusién, entre
objetividad y subjetividad que, tal y como se expone en el
apartado dedicado a las categorias estéticas vinculadas al
Paisaje (cfr. 1.3.1) es algo que lo acompafiia desde su origen
como género y, que, de este modo y en este caso, se

establece un vinculo entre el Paisaje y las categorias estéticas
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de lo bello y sublime, dado que se generan situaciones de
dilema entre la sensacion de control, de equilibrio y de belleza
cldsica mediante la figuracién mas representativa de las
fotografias, con el caos plastico surgido de la aleatoriedad de
la experimentacion mas provocativa. Por tanto, de un
pardmetro constante como la incorporacidn de elementos
fotograficos, surgen diferentes variables experimentales como
la colocacién, la disposicidn, el tamano, el color..., tal y como

se puede observar en las siguientes imdagenes:
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Imagen 195 - (Recortes). Fragmentos que contienen una fotografia o
fotocopia pegada que sirve de elemento disruptivo en el medio de la
pintura abstracta.

Los elementos fotograficos no siempre se incorporan

mediante el pegado de fragmentos de fotografias o
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fotocopias, sino también mediante la realizacion de
transferencias de téner, tanto con la técnica de presion, en la
que se emplea disolvente como vehiculo para transferir una
fotocopia de téner mientras se ejerce presion mediante un
térculo®*, como, por otro lado, la técnica del latex, en la que
éste se utiliza como aglutinador del téner en el cuadro
mientras la celulosa del papel se retira humedeciéndola y

frotandola con suavidad.

54 En este caso, el torculo fue el coche (detras de los cuadros esta la huella
de la rueda).
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Imagen 196 - Recortes de transferencias realizadas en los cuadros. Se
puede ver cdmo no comparten nitidez debido a las diferencias
procedimentales entre ellas.
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Estos recortes no pretenden referir ningln lugar concreto,
sino crear un trampantojo, del mismo modo que Riancho
hacia con sus dibujos (cfr. 2.2.3.2), a base de elementos
naturales que, pese a resultar absolutamente naturalistas, no

dejan de configurar una invencién (Imagen 197).

Imagen 197 - Agustin Riancho. Torrentera con pontdn. 1900-1925.
Aguatinta sobre papel. 35 x 25 cm

No deben entenderse, pues, como representaciones de una

vista, si no como un cuestionamiento de la objetividad en la
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representacion, tal y como se ha manifestado anteriormente
mediante citas de Nietzsche y Gombrich, o Haes y Portus (cfr.

3.3).

Otra de las ideas que mas esporadicamente se utiliza en
alguno de los cuadros es la confrontacién entre los elementos
naturales estudiados como paradigmdticos del entorno
montafiés: el mar y la montafia. Por tanto, en algunas obras se
incorporan fragmentos o figuraciones de ambas partes, que,
evidentemente, no pertenecen al mismo lugar y ahondan asi
en la idea del cuestionamiento de la objetividad descrita

anteriormente.

Imagen 198 - True Landscapes, 2017. Encdustica, esmalte, dleo y
transferencia sobre tabla. 20 x 30 cm.
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En este cuadro (Imagen 198) se puede observar cdmo, ademas
del horizonte en la parte superior de la obra creado a base de
encaustica, en su parte inferior (aislada en la Imagen 199), una
transferencia que utiliza la textura del mar se perfila como si
fuera una montana. Este tipo de variables que buscan la
confrontacion y el doble juego semdantico de los elementos
son los que configuran la idea general de la serie, que

acompafia a la ironia del nombre: Paisajes de Verdad.

Imagen 199 - (Fragmento) True Landscapes, 2017. Encdustica, esmalte,
Oleo y transferencia sobre tabla. 20 x 30 cm.

Una vez mostrada la manera en la que se trabajan las ideas
principales de la serie, se puede descender un escaldn hacia
ideas que, pese a ser latentes y secundarias, conviene
mencionar. Un ejemplo de ello es la incorporacién de zonas
pixeladas en alguno de los cuadros (Ver Imagen 200, Imagen
201 e Imagen 202), con las que se pretende hacer visible la

confrontacion entre lo digital y lo analdgico, y defender la
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vigencia del medio pictérico mediante la banalizacion del pixel

como simbolo e icono de lo digital.

Imagen 200 - True Landscapes, 2021. Técnica mixta sobre tabla. 20 x 30
cm.

En este momento conviene no olvidar la deuda estética de la
estructura pixelada con los verdaderos inventores del
concepto pixel, Seurat, Signac y sus compafieros puntillistas.
Con este ejercicio se vuelve a la pincelada de ellos, solo que

desentramada.
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Imagen 201 - (Recorte) True Landscapes, 2021. Técnica mixta sobre tabla.
20x30cm.

Imagen 202 - (Recorte) True Landscapes, 2021. Técnica mixta sobre tabla.
20 x 30 cm.

Se puede observar que se utilizan pinceladas de diferentes
tamafios para mostrar la idea del pixel como unidad minima
de informacidon, en cierto modo desvirtuada, mediante
pequeiios cuadrados irregulares en los que parece que se
desfigura un Paisaje previo, o/y desde los que se configura el

Paisaje resultante.
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En esta obra (Imagen 200) que se muestra se puede observar
lo detallado anteriormente como elementos comunes: las
caracteristicas fisicas del formato, la linea de horizonte
superior y la presencia de una transferencia de una fotografia

de una superficie maritima.

Estas constantes sirven, como en todos los casos de esta
investigacidon, para generar ciertas variables, como, por
ejemplo, los colores empleados. Dadas las premisas de esta
serie, en las que se pretende jugar con la confrontacién entre
realidad e ilusion, se ha empleado el amarillo y naranja como
color para el mar, pues resultan ser los colores

complementarios del color original de la toma fotografica.

La idea de confrontar colores complementarios es otra
caracteristica que se repite en varias obras, si bien no en
todas, ni siquiera en la mayoria. Como ejemplo visual en el
gue aparece un nuevo problema para el que se utiliza es el
siguiente (Imagen 203) donde se emplea este recurso para

distinguir el horizonte:
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Imagen 203 - True Landscapes, 2021. Encdustica, esmalte, dleo, collage y
pigmento dorado sobre tabla. 20 x 30 cm.

En esta obra se pueden observar también, en su parte inferior,
los residuos de un intento de transferencia. Aparecen unas
manchas grises, casi negras, que se pierden en la masa ocre
(ver Imagen 204 e Imagen 205). Podria entenderse como una
transferencia fallida, puesto que asi es, pero se utiliza como
recurso pldstico igualmente, a modo de aprovechamiento del
proceso experimental seguido. Este mismo “fallo” se repite en

otras obras, al igual que la idea de ocultacion.
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Imagen 204 - (Recorte) True Landscapes, 2021. Encdustica, esmalte, dleo,
collage y pigmento dorado sobre tabla. 20 x 30 cm. Los puntos negros son
los residuos de un intento de transferencia mediante la técnica del
disolvente que, al realizarse sobre una superficie impermeable de pintura
acrilica, resbala y no se fija.

Imagen 205 - (Recorte) True Landscapes, 2021. Encdustica, esmalte, dleo,
collage y pigmento dorado sobre tabla. 20 x 30 cm. En este caso, se realizo
la transferencia mediante la técnica del disolvente sobre una pincelada de
dleo amarilla, que se advierte mds clara en este recorte y si admite esta
técnica. Sin embargo, el éleo estaba atn fresco y, por ello, la transferencia
no quedd entera.

Desde un principio se ha pretendido jugar con el rango de
literalidad. Es decir, en unas obras, la carga figurativa es
perfectamente legible, y, en otras, aun estando, queda mas
latente. En alguno de los cuadros se ha pretendido ocultar la

carga literal porque resultaba demasiado protagonista, y en
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otras, como se ha visto anteriormente, la carga figurativa se
ha visto diluida debido a errores técnicos, que, a su vez, en
algunos casos se han mantenido, y en otros no. Para
ejemplificar este aspecto se muestran dos obras en las cuales
la carga figurativa es distinta debido a un error técnico en la

consecucion de la segunda de ellas:

Imagen 206 - True Landscapes, 2021. Oleo, collage y esmalte sobre
madera. 20 x 30 cm. En esta imagen, se observa un collage como carga
figurativa mdxima, acompafiado de una transferencia en la parte derecha,
de correcta ejecucion, en la que se puede ver unas crestas de olas.
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Imagen 207 - True Landscapes, 2021. Oleo, collage, transferencia de toner
y esmalte sobre madera. 20 x 30 cm. Por el contrario, en este cuadro la
transferencia no se realizé bajo los pardmetros debidos y la carga
figurativa desaparecid. No supone ningun problema, pues se generan
ritmos grdficos que resultan interesantes en el proceso y se respetan en la
imagen final.

A continuacién, se muestran de manera lineal una seleccion
de los resultados de esta investigacidn, en los que se puede
observar la experimentacién realizada a partir de las
constantes explicadas que, definidas previamente, sirven para
homogeneizar la aleatoriedad de las posibilidades que el

proceso creativo alberga:
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3.3.2 Muestra de resultados

Imagen 208 - True Landscapes, 2021. Oleo, transferencia de téner y collage
sobre madera. 20 x 30 cm.

Imagen 209 - True Landscapes, 2021. Oleo, transferencia de ténery cera
sobre madera. 20 x 30 cm.
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Imagen 210 - True Landscapes, 2021. Oleo, transferencia de téner y
esmalte sobre madera. 20 x 30 cm.

Imagen 211 - True Landscapes, 2021. Oleo, transferencia de téner y
esmalte sobre madera. 40 x 60 cm.
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Imagen 212 - True Landscapes, 2021. Oleo, transferencia de téner,
encdustica y esmalte sobre madera. 90 x 60 cm.

Imagen 213 - True Landscapes, 2021. Oleo, collage y esmalte sobre
madera. 20 x 30 cm.
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Imagen 214 - True Landscapes, 2021. Oleo, collage, transferencia de toner
y esmalte sobre madera. 20 x 30 cm.

Imagen 215 - True Landscapes, 2015. Oleo, transferencia de téner y
esmalte sobre madera. 20 x 30 cm.

546



EL PAISAJE MONTANES. La pintura de paisaje en Cantabria desde una
aproximacion contextual y personal

Imagen 216 - True Landscapes, 2015. Oleo, encdustica, collage y esmalte
sobre madera. 20 x 30 cm.

Imagen 217 - True Landscapes, 2015. Oleo, encdustica, collage y
transferencia sobre madera. 20 x 30 cm.
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Imagen 218 - True Landscapes, 2015. Oleo, transferencia de toner, collage
y esmalte sobre madera. 20 x 30 cm.

Imagen 219 - True Landscapes, 2015. Oleo, collage y transferencia sobre
madera. 20 x 30 cm.
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Imagen 220 - True Landscapes, 2015. Oleo, encdustica, transferencia de
téner y esmalte sobre madera. 20 x 30 cm.

Imagen 221 - True Landscapes, 2015. Oleo, encdustica, collage y esmalte
sobre madera. 20 x 30 cm.

549



Obra personal
Experimentacion y resultados plasticos

Imagen 222 - True Landscapes, 2015. Oleo, collage, transferencia de toner
y esmalte sobre madera. 20 x 30 cm.

Imagen 223 - True Landscapes, 2015. Oleo, encdustica, collage y esmalte
sobre madera. 20 x 30 cm.
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Imagen 224 - True Landscapes, 2015. Oleo, transferencia de tonery
esmalte sobre madera. 40 x 60 cm.

Imagen 225 - True Landscapes, 2021. Oleo, encdustica, collage y carbon
sobre madera. 40 x 60 cm.
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cm.

Imagen 227 - True Landscapes, 2015. Oleo, encdustica, transferencia y
esmalte sobre madera. 20 x 30 cm.
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Imagen 228 - True Landscapes, 2021. Oleo, collage y esmalte sobre
madera. 20 x 30 cm.

Imagen 229 - True Landscapes, 2021. Oleo, encdustica, transferencia,
collage y esmalte sobre madera. 60 x 90 cm.
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Imagen 230 - True Landscapes, 2021. Oleo, encdustica, transferencia,
collage y esmalte sobre madera. 60 x 90 cm

Imagen 231 - True Landscapes, 2015. Oleo, encdustica, transferencia,
collage y esmalte sobre madera. 60 x 90 cm.
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Imagen 232 - True Landscapes, 2015. Oleo, esmalte, collage y silicona
sobre lienzo. 116 x 162 cm.

Imagen 233 - True Landscapes, 2015. Oleo, encdustica, alquitrdn, collage y
esmalte sobre madera. 60 x 90 cm.
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3.4 Re(en)torno (2019)

De un modo consecutivo a True Landscapes, llevado por la
necesidad en el planteamiento de cuestiones que determinan
la configuracion de una pintura de paisaje, es decir, un Paisaje,

surge una nueva via de experimentacién: la serie Re(en)torno.

En la serie anterior, la configuracion de cada cuadro venia
determinada por la suma de elementos pertenecientes al
repertorio del Paisaje cuya superposicion componia un cuerpo
pictérico. Durante algin momento del proceso de busqueda
de aquellos elementos aislados que servirian para componer
esos cuadros, va surgiendo un nuevo interés por ellos mismos
qgue trasciende lo procedimental. Es decir, el hecho de
coleccionar las imagenes de aquellos elementos paisajisticos
gue después formarian parte de otros cuadros va generando
una forma nueva de percibirlos, en la que dichos elementos
van adquiriendo protagonismo hasta el punto de provocar una
nueva manera de concebir y configurar un Paisaje. El

planteamiento es claro: cada elemento es una entidad.

Esta nueva consideracion hace que se replantee y se
reconsidere el procedimiento pues, consecuentemente, tiene

sentido adecuar el planteamiento técnico con la intencion de
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gue acompafie el cambio de discurso y se evidencie una nueva
dialéctica. Por lo tanto, de este modo, surge la necesidad de
disefiar una nueva metodologia procesual en la que se
evidencie la nueva premisa: que cada elemento tenga su

entidad.

A pesar de que el vinculo del escultor Manuel Raba con el
paisaje es mas emocional que representativo, siempre
investigd de una manera comprometida con diversos
materiales (cfr. 2.2.4.2), como se puede ver en la Imagen 131,
con los que pretendia mantener la estética organica natural
de los elementos en los que se inspiraba. Uno de los
materiales con los que mas trabajé fue la resina de poliéster,
gue le servia para aglutinar diferentes materiales en la forma

gue un molde creado por él reproducia en una misma pieza.

La serie Re(en)torno se apropia, pues, de esa facultad que
provee la resina de poliéster para aglutinar elementos
mostrando la pieza resultante del molde como una unidad con
entidad propia, la misma entidad con la que se quiere

significar cada elemento paisajistico.

Por tanto, la serie es un proyecto compuesto por un conjunto

de piezas realizadas con resina de poliéster y fibra de vidrio en
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su mayoria, que tienen la particularidad de que cada elemento
pictdrico incorporado forma parte del bloque del cuadro. No
hay pinceladas sobrepuestas, sino que, de hecho, al trabajar
con moldes, la obra al completo es un artefacto desmoldeado
y toda la propuesta queda integrada en la propia pieza
generando un objeto con su entidad e identidad propia. Son
bloques rigidos, cerrados y homogéneos en forma y tamano.
Son entelequias que juegan con la idea de individualidades
pertenecientes a un colectivo, pero sin nada mas en comun

que la metodologia de creacion.

Este aspecto puede resultar paralelo a la concepcién de La
Pintura Montafiesa, pues, recordando lo recogido en el
apartado 2.2.2, todos los investigadores que han escrito sobre
ello coinciden en que lo Unico que tienen en comun los
artistas pertenecientes a este colectivo es su independencia
respecto a los demas, resultando un vinculo inverso tan
notorio que sirve de predmbulo para considerarles como un

conjunto de individualidades.

El nombre Re(en)torno, que da titulo a la serie, es un juego de

palabras que contiene las claves que la idea de esta serie: el
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eterno retorno de trabajar en torno al entorno. La vuelta a la

pintura. La vuelta al paisaje. La vuelta al retorno®.

Imagen 234 - Re(en)torno, 2019. Resina de poliéster, fibra de vidrio y
acrilico. 28 x 37 cm.

En estas piezas se pretende también poner de manifiesto
alguno de los conceptos estudiados en apartados anteriores:
como las entidades individuales -cada una de las obras-

necesitan del resto para generar su propia identidad, que es

55 De una manera inconsciente se hace alusion al cardcter epigono que
atribuye -y exige- Nietzsche a los artistas y a la necesidad de mirar atras
para avanzar en el desarrollo creativo. Cabe aclarar que en ningun
momento se pretendio referenciar tanto a este autor. Se entiende que el
pensamiento contemporaneo sigue evidenciando sus deudas con su obra.
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absolutamente dependiente de la identidad colectiva del
proyecto. Es conveniente recordar de nuevo las ideas
expuestas en el apartado 1.1 de Nicoldas Ortega Cantero
(2002), quien defiende un inseparable nexo entre |la
naturaleza y lo humano, el cual no concierne solamente al
individuo, sino a toda la sociedad y que, por lo tanto, no se
puede desvincular sociedad e identidad (y el paisaje
resultante). De este modo, se establece aqui un paralelismo
conceptual entre el caracter colectivo de esta serie y una de

las premisas estudiadas con anterioridad, sin ser la Unica.

Por otra parte, dado que no hay pinceladas en la superficie de
los cuadros, se desecha la idea de que el posible nexo sea la
apariencia pictérica, entendida la apariencia en su sentido
mas superficial, y persiste asi la solidez de la colectividad
donde se configura el significado comdn. Una manera de
facultar un desarrollo plastico en el que la epidermis no varia y
la textura se reduce a una variacion dptica pero no tactil. Y es
en lo invisible -la esencia metodoldgica- donde la estética se
apodera de la idea de que todas las obras forman parte de la
construccion colectiva del conjunto, estableciendo otro
paralelismo, esta vez con la transversalidad,
interdisciplinariedad y polisemia del paisaje como constructo

social (Maderuelo, 2007) (cfr. 1.1).
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Este caracter imbricador de entidades y catalizador de
identidades se relaciona directamente con el apartado
dedicado a la vigencia del Paisaje (cfr. 1.1.5), donde se
exponen las ideas de Joan Nogué (2010), entre otros, quien,
en su articulo titulado “El retorno al paisaje” -titulo
absolutamente elocuente y relacionado con esta serie no sdélo
en la similitud de la nomenclatura-, defiende que el paisaje es
un constructo social, al igual que Maderuelo (2007), y que
debe aunar la realidad fisica y la representacién que

culturalmente se tiene de ella.

El paisaje no sélo nos presenta el mundo tal y
como es, sino que es también de alguna manera,
una construccion de este mundo, una forma de
verlo. El paisaje es, en buena medida, una
construccion social y cultural, siempre anclado -
eso si en un substrato material, fisico, natural.
(...) El paisaje es, a la vez, una realidad fisica y la
representacién que culturalmente nos hacemos
de ella; la fisonomia externa y visible de una
determinada porcién de la superficie terrestre y
la percepcién individual y social que genera; un
tangible geografico y su interpretacion
intangible. Es, a la vez, el significante y el
significado, el continente y el contenido, la
realidad y la ficcidn. (Nogué J. , 2010, pag. 124).

Por ello, en esta serie se emplean como referencias imagenes

inspiradas en elementos representativos del paisaje como
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horizontes, piedras, nubes, montafnas, olas, agua, etc. A pesar
de estar relacionadas con la construccion paisajistica, las
imagenes resultantes son, en cierto modo, aleatorias. Esto se
debe a la arbitrariedad en la forma en la que los materiales
pictéricos empleados e integrados dentro de cada bloque -de
cada cuadro- se comportan desde que se incorporan al molde
hasta el fraguado final. Nacen de una intencién de sugerencia
formal a partir de pequenas parcelas del imaginario personal
basadas en la observacion del entorno mas inmediato,
acotado en la presente investigacion, que, una vez dispuestas,
diluyen cualquier poso figurativo, devolviendo asi el
protagonismo a la pintura y su caracter organico vy
omnipotente. De este modo se entiende la tercera clave que

se introducia con el nombre de la serie, el retorno a la pintura.

En cuanto a los aspectos técnicos, el tamafio de las obras es
homogéneo. Todas las piezas miden 30 x 40 cm., y constan de
disposicién horizontal, del mismo modo que los tradicionales
formatos de Paisajes. El tamano de los moldes fue configurado
para que todas las piezas tuvieran el mismo tamafo vy, por
tanto, resultar de idénticas caracteristicas con la intencion de
gue ninguna destacase sobre las demas en las cuestiones de
forma. A pesar de tener como referentes tedricos a Eisenman

(2001), quien vincula cualquier decision, incluso artistica, con
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ideologia, cabe aclarar que cualquier relacidn ideoldgica de
esta concepcién igualatoria es absolutamente inconsciente y

cuya lectura seria posterior y, eso si, ya consciente.

Otra caracteristica que ayudd a evidenciar la sensacion de
colectivo y de homogeneidad fue la disposicién expositiva que
se eligié para la exposicion homoénima que tuvo lugar en
agosto de 2019 en el Observatorio del Arte de Arnuero, en

Cantabria.
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Imagen 235 - Allan McCollum. Each and Every One of You, 2004.

Las obras fueron dispuestas en la pared de un modo
consecutivo, teniendo como referente la idea de disposicidon
acumulativa del artista Allan McCollum (ver Imagen 235), en

una linea homogénea con el sentido de insistir en una
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articulacion secuencial que manifestase el sentido colectivo de
la serie, utilizando palabras de Simoéon Marchan (1988),
“préxima(s) a las normas de la narracion filmica” (pag. 39), tal
y como se puede observar en las siguientes imagenes (Imagen

236 e Imagen 237):

Imagen 236 - Fotografia de la exposicion Re(en)torno, en el Observatorio
del Arte de Arnuero. 2019
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Imagen 237 - Fotografia de la exposicion Re(en)torno, en el Observatorio
del Arte de Arnuero. 2019

El catdlogo de la exposicidn contd con un texto de la
historiadora del arte, comisaria y critica Miriam Callejo, quien
hace referencia en sus palabras a las ideas del paisaje como
identidad, paisaje como recuerdo y a la idea de |la
fragmentacion del repertorio visual, del que se expone un
extracto:

(...) El paisaje, como espectadores voluntarios o

involuntarios, como sus habitantes, nos define

como ser humanos, nos identifica con un lugar o

nos reactiva la memoria hacia recuerdos
practicamente olvidados.

Con Re(en)torno, Victor Alba nos lleva a
fragmentos de vistas que podemos facilmente
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identificar con el paisaje cantabro; las
caracteristicas rocas en la playa bafiadas por la
espuma de las olas, los infinitos horizontes del
Cantdbrico, la mutacién de los colores de las
montafas a lo largo del dia... estampas que bien
podrian verse en Isla o desde el Cincho, pero que
se aglutinan en la sala Embajadores de Cantabria
del Observatorio del Arte. (Callejo, 2019, pag. 3)

Resulta interesante el uso del concepto “aglutinar”, pues
define perfectamente la serie en dos lecturas: una, en su
analisis mas técnico, la que desempeiia la resina de poliéster
al aglutinar dentro de si a los elementos pictdricos; y otra,
atendiendo a lo que se refiere Miriam Callejo, el display o
montaje expositivo, en el que todas las obras forman un

conjunto, tal y como se ve en Imagen 236 e Imagen 237.
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3.4.1 Analisis de los resultados Re(en)torno

Imagen 238 - Victor Alba. Serie Re(en)torno, 2019. S/T. 25 x 34 cm. Resina
de poliéster y fibra de vidrio.

Imagen 239 - Victor Alba. Serie Re(en)torno, 2019. S/T. 25 x 34 cm. Resina
de poliéster y fibra de vidrio.
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Las pinturas mostradas en las imagenes anteriores (Imagen
238 e Imagen 239) sirven como pretexto para comenzar a
analizar y explicar los elementos comunes que configuran la
casuistica de la serie Re(en)torno. El primero de ellos es el
soporte. Todas las obras se realizan mediante un positivado en
resina de poliéster que parte de un mismo molde y hace que
compartan tamano, 24 x 35 cm., y compartan apariencia. Esta
eleccidon fisica hace que todas las obras sean del mismo

tamafio y, por tanto, no existan diferencia a este respecto.
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Imagen 240 - Borde trasero del cuadro. En él se ve la consistencia del
objeto y que pertenece todo a un unico ente.
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Imagen 241 - Borde lateral del cuadro. Con él se evidencia la idea de
bloque. También se puede observar el hilo de la fibra de vidrio que
conforma y da solidez a la resina de poliéster.

Del mismo modo que ocurre con las demds series, esto
permite dos aspectos, claves para el disefio metodoldgico de
la investigacion: por un lado, establece unos parametros
fisicos comunes que evitan que la diferencia de soporte pueda
suponer otra variable totalmente innecesaria, pues podria

provocar una desviacidon de la direccién experimental
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perseguida y distraer asi de aquellos aspectos que se buscan.
Y, por otro lado, permite mostrar y analizar los resultados de
una manera homogénea, sin que la diferencia de escala
suponga una dificultad en la lectura de las obras. Con ello
también se refuerza la idea a simple vista de serie, asi como

de corpus de obra.

Del mismo modo que ocurre en True Landscapes (3.3) y en
Paisaje con Arbol (3.2.1), se establece como transversal la
presencia del horizonte en el tercio superior en la mayoria de
las obras. La eleccion de posicién de esta divisidon surge para
enfatizar mas aun la sensacién de paisaje, pues, como se ha
explicado en la serie anterior, es un planteamiento utilizado
por los artistas estudiados. En el apartado 2.2.3.2 se explica
este aspecto cuando se habla de que Riancho, en sus cuadros,
utiliza un punto de vista caracterizado por pintar el horizonte

“muy alto” (Barén, 2020, pag. 26).

En este trabajo de laboratorio se afronta la idea de constructo
social (cfr. 1.1.5 y 1.1.2) desde varias perspectivas. Se parte de
la idea de que el horizonte es un concepto asumido por la
sociedad como un elemento necesario para la representacion
de un paisaje y que si se provocan formas que recuerden a
éste, las imdagenes resultantes pueden considerarse Paisajes, a

pesar de ser objetos sin afan representativo (ver Imagen 11).
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Por tanto, se pretende establecer un paralelismo con la
evolucidon del paisaje como un concepto que, gracias a las
rupturas y aportaciones multidisciplinares, se va reinventando
sobre si mismo, aludiendo al caracter dindmico del paisaje que
sefiala Nogué (2010, pag. 127). A pesar de ser un elemento
gue se considera como un pardmetro constante, el horizonte
sirve, también en esta serie, para generar variables, pues en

cada obra se experimenta con una solucién diferente.

Imagen 242 - Re(en)torno. Varios cuadros expuestos. En ellos se evidencia
la idea de serie debido a su homogeneidad.
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En esta imagen (Imagen 242), perteneciente a la exposicion
Re(en)torno, en el Observatorio del Arte de Arnuero en 2019,
se pueden observar 5 cuadros en los que, ademas de
evidenciar la idea de serie de bloques recién explicada, se
establece una diferenciacién entre la parte superior de las
obras con la inferior, a modo de horizonte, y sirven para

analizar los aspectos mas significativos de la serie.

En la primera de las obras (Imagen 243), se dibuja el horizonte
mediante contraste cromatico y material. Sobre un fondo
blanco, se emplea una masa de color azul cobalto para
delimitar lo que se puede considerar como cielo. Las ondas
inferiores, que recuerdan al ritmo de mar, estan realizadas
mediante grafito en polvo, que, aglutinada mediante resina de
poliéster, adquiere un tono mdas oscuro que su gris habitual.
Se pretende en esta obra establecer un contraste también
entre el silencio del blanco del fondo y el barrido marcado de

las pinceladas.
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Imagen 243 - Victor Alba. Serie Re(en)torno, 2019. S/T. 25 x 34 cm. Resina
de poliéster y fibra de vidrio.

Imagen 244 - Victor Alba. Serie Re(en)torno, 2019. S/T. 25 x 34 cm. Resina
de poliéster y fibra de vidrio.
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En la segunda de las imagenes (Imagen 244), el horizonte ya
no es plano. Se incorporan elementos con forma de montafias
gue rompen la monotonia del horizonte recto repetido
anteriormente. Las montanas introducidas se corresponden
con vistas de montafias simbdlicas en el paisaje cdntabro. En
orden de izquierda a derecha, se reconoce en primera
posiciéon el Monte Dobra, conocido también como La Capia
(43°18'14”"N 4°00'49"0). En segundo lugar, casi en el centro
del cuadro, se puede ver una representaciéon del Pico Jano
(43°07'07"N 4°41'55"0). En tercer lugar, el dibujo rascado
pertenece a una vista de la Sierra del Escudo de Cabuérniga

(43°16'21"N 4°20'30"0).

En esta obra, se pueden observar diferentes elementos en su
interior: un fragmento naranja de papel pintado contenido
dentro del bloque de poliéster, y unas pinceladas moradas
gue aportan profundidad al cuadro, pues se convierten en un
primer plano que aleja las montafias mencionadas. La
repeticion de las pinceladas simulando las olas vuelve a
demostrar la insistencia en la idea del paisaje cdntabro como

de mar y montafia explicado en el capitulo 2.1.3.2.
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Imagen 245 - (Fragmento) — En esta ocasion se introduce como variante la
aplicacion superficial de pintura de poliéster junto con pigmento blanco por
medio de rodillo.

Imagen 246 - (Fragmento) — En esta imagen se pueden ver las “vejigas” que
aparecen debido a la diferencia de densidad del poliéster crudo y el
poliéster con pigmento.

Se realiza otra modificacion en cuanto al tratamiento
pictérico, pues se aplica con rodillo la parte blanquecina
superior, tal y como se puede apreciar debido al granulado de
la misma (Imagen 245). Este aspecto granulado se ha
respetado para reforzar la idea de lo analdgico, estableciendo

un guino a la fotografia y resultando un recurso plastico que
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provoca diferencias dpticas y hapticas con el resto de las
maneras de colocar la pintura. En algunos casos provocadas o,
en otros, resultantes del azar, como las aperturas de pequeiias
burbujas del trazo verde, debidas a que la aplicacion del
poliéster pigmentado se realiza sobre una capa de cera
desmoldeante que impide, en algunos casos, la uniformidad

(Imagen 246).

Estas diferencias de tratamiento se pueden observar también
en la tercera y cuarta de las obras contenidas en la Imagen
242. En ellas, también destaca el horizonte situado en el tercio
superior del cuadro, realizado mediante diferenciacién

cromatica.

En el cuadro que ilustra la Imagen 248 se incorpora el rosa,
gue hace referencia al color que adquiere el cielo de los dias
de viento sur, otro elemento caracteristico de la meteorologia
local. La aplicacidn de este color se realiza mediante spray de
pigmento fluorescente sobre el molde, que se fija
posteriormente en la resina de poliéster, aplicada
inmediatamente después. En la parte inferior se pretende
emular, mediante una sintesis gestual y cromatica, una
dualidad caracteristica: o bien una superficie nevada o bien, la
espuma resultante de las olas batidas en el litoral. En

cualquiera de los casos, la aplicacion del color es mas saturada
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debido a que la composiciéon del poliéster aplicado posee mas
pigmento. Sin embargo, a diferencia de la Imagen 243, el
blanco no es un blanco tan potente. Esto se debe a que, con
anterioridad a la aplicacién del color blanco, se habia aplicado
una fina capa de poliéster con el cometido de fijar el rosa del
cielo. Por ello, el color rosa resulta en una capa superior (ver

Imagen 247).

Imagen 247 - (Fragmento) — El polvo de pigmento depositado por el spray
es mds voldtil que la capa superficial, de ahi el punteado irregular.
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Imagen 248 - Victor Alba. Serie Re(en)torno, 2019. S/T. 25 x 34 cm. Resina
de poliéster y fibra de vidrio.

Imagen 249 - Victor Alba. Serie Re(en)torno, 2019. S/T. 25 x 34 cm. Resina
de poliéster y fibra de vidrio.
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Otra variable que surge de la aplicacion del color es debida a
la densidad de la mezcla entre resina y pigmento. Cuanto mas
pigmento tiene la mezcla, mds consistente resulta, y, por el
contrario, cuanto menos pigmento, mas diluido se presenta.
La ausencia de consistencia se nota cuando se aplica con
menos contenido en pigmento y, entonces, se diluye, como

ocurre en este fragmento Imagen 250).

Imagen 250 - (Fragmento) — Al igual que ocurre en la Imagen 245, la
diferencia de densidad provoca mezclas irregulares en la aplicacion.

Este aspecto mas diluido sirve para alejar la zona mas diluida,
estableciendo asi un delante/detras que resulta interesante -y
es empleado por todos los artistas de este estudio- en la
representacion de paisajes. Otra manera de establecer una
jerarquia en la profundidad es generar un mayor contraste en
aquel punto considerado mas cercano. Por ello, se emplea el

color naranja en el primer término del cuadro, que contrasta
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directamente con el verde mas denso y nitido (ver Imagen

251).

Imagen 251 - (Fragmento) - Victor Alba. Serie Re(en)torno, 2019. S/T. 25 x
34 cm. Resina de poliéster y fibra de vidrio.

En la ultima obra, Imagen 252, se puede observar un
horizonte con forma montafiosa, creado mediante el uso de
pigmento blanco en la parte superior, donde se establece
también una parte sutiimente mas saturada en el lado

opuesto a la montana que equilibra la composicidn.
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Imagen 252 - Victor Alba. Serie Re(en)torno, 2019. S/T. 25 x 34 cm. Resina
de poliéster y fibra de vidrio.

Sin embargo, el elemento que mas destaca es un fragmento
de papel incorporado dentro del bloque de poliéster, que se
puede ver, casi al 100% de nitidez. Estos elementos, que se
repiten en varios cuadros de la serie, como se ha visto en la
Imagen 252, son formas de evidenciar que los cuadros son
bloques, de una pieza, sin partes superpuestas o pegadas, sino

integradas dentro de cada médulo.

Este cuadro también sirve para evidenciar que todas las obras
tienen algun “fallo” técnico: alguna huella del proceso de
desmoldeado, como pequefias fisuras debidas a la falta de

poliéster, o alguna zona donde no ha llegado a cubrir. Estos
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“errores”, que se pueden ver en el siguiente conjunto de
imagenes (Imagen 253, Imagen 254, Imagen 255, Imagen 256
e Imagen 257), sirven también como variantes dentro de un
mismo patron metodolégico. Estas faltas se respetan en el
resultado final porque son accidentes pldsticos que surgen de

un proceso prestablecido y se considera que forman parte de

la singularidad de cada obra.

Imagen 253 - (Fragmento) — Se puede observar un dibujo totalmente
aleatorio surgido de un error de aplicacion
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Imagen 254 - (Fragmento) — En esta imagen se muestra un fallo de
cubricion de resina a la hora de rellenar el molde debido a la presencia del
fragmento de papel.

Imagen 255 - (Fragmento) — En ocasiones, el desmoldeante se acumula en
las esquinas del molde, provocando estas formas.
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Imagen 256 - (Fragmento) — Otra burbuja por falta de resina. El papel
impide una perfecta cubricion del molde.

Imagen 257 - (Fragmento) — Burbuja por falta de resina que se intento
paliar en positivo tras el proceso de delsmoldeado.

Otro de los elementos comunes a la serie, que ya se ha
descrito antes es el material con el que se realizan los bloques,
la resina de poliéster y la fibra de vidrio. Este material es

visible en todos los cuadros, pues no sélo aporta la rigidez y la
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solidez que aglutinan cada elemento en una misma unidad,

sino que también aporta una textura unica y singular.

La textura del poliéster es brillante, similar al brillo del cristal,
pero posee un color crudo, similar al color del lienzo sin tratar,
al del lino, o al del papel que utilizaba Riancho para sus
dibujos (Ver Imagen 197). El poliéster es una resina dura de
propiedades similares al vidrio, por lo que necesita una fibra
que le aporte resistencia y cree un entramado que sirva de
tejido consistente ante la torsidn, presidn y sujecidn para que
no se rompa. En este caso, se ha empleado la fibra de vidrio.
Ademas de aportarle estas cualidades, también aporta una

textura impar, segun sea la fibra.

Para la realizacidon de estas obras se ha empleado tres tipos
diferentes de fibra de vidrio. Por un lado, pafio de fibra de
vidrio, que consiste en una tela tupida, donde las fibras estan
entrelazadas de manera aleatoria y que aporta una textura
como de si de pelos se tratase (Imagen 258). Por otro lado, se
han empleado dos mallas de fibra de vidrio cuadradas, que se
emplean en la construccion, por ejemplo, para sujetar las
esquinas en el revoco, en las que la diferencia es el tamafio de

la trama (Imagen 259 e Imagen 260):
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Imagen 258 - En este fragmento se puede observar el hilo fino de la fibra de
vidrio.

Imagen 259 - En este fragmento se puede observar el entramado pequefio
de la fibra de vidrio.

Imagen 260 - Fragmento en el que se evidencia la trama mds grande de las
utilizadas.
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Por tanto, partiendo de un mismo elemento y sus tres
variantes, se consiguen infinidad de combinaciones y de
variables que, segin como se dispongan, la relacidon con los

demas elementos del cuadro varia.

A continuacion, se muestran los resultados de esta
investigacion, en los que se puede observar la
experimentacidon realizada a partir de las constantes
explicadas que, definidas previamente, sirven para
homogeneizar la aleatoriedad de las posibilidades que el

proceso creativo alberga:
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3.4.2 Muestra de resultados

Imagen 261 - Re(en)torno, 2019. Resina de poliéster, fibra de vidrio y
acrilico. 28 x 37 cm

Imagen 262 - Re(en)torno, 2019. Resina de poliéster, fibra de vidrio y
acrilico. 28 x 37 cm
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Imagen 263 - Re(en)torno, 2019. Resina de poliéster, fibra de vidrio y
acrilico. 28 x 37 cm

T

Imagen 264 - Re(en)torno, 2019. Resina de poliéster, fibra de vidrio y
acrilico. 28 x 37 cm
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Imagen 265 - Re(en)torno, 2019. Resina de poliéster, fibra de vidrio y
acrilico. 28 x 37 cm

Imagen 266 - Re(en)torno, 2019. Resina de poliéster, fibra de vidrio y
acrilico. 28 x 37 cm
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Imagen 267 - Re(en)torno, 2019. Resina de poliéster, fibra de vidrio y
acrilico. 28 x 37 cm

Imagen 268 - Re(en)torno, 2019. Resina de poliéster, fibra de vidrio y
acrilico. 28 x 37 cm
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Imagen 269 - Re(en)torno, 2019. Resina de poliéster, fibra de vidrio y
acrilico. 28 x 37 cm

Imagen 270 - Re(en)torno, 2019. Resina de poliéster, fibra de vidrio y
acrilico. 28 x 37 cm
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Imagen 271 - Re(en)torno, 2019. Resina de poliéster, fibra de vidrio y
acrilico. 28 x 37 cm

Imagen 272 - Re(en)torno, 2019. Resina de poliéster, fibra de vidrio y
acrilico. 28 x 37 cm
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Imagen 273 - Re(en)torno, 2019. Resina de poliéster, fibra de vidrio y
acrilico. 28 x 37 cm

Imagen 274 - Re(en)torno, 2019. Resina de poliéster, fibra de vidrio y
acrilico. 28 x 37 cm
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Imagen 275 - Re(en)torno, 2019. Resina de poliéster, fibra de vidrio y
acrilico. 28 x 37 cm

Imagen 276 - Re(en)torno, 2019. Resina de poliéster, fibra de vidrio y
acrilico. 28 x 37 cm
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Imagen 277 - Re(en)torno, 2019. Resina de poliéster, fibra de vidrio y
acrilico. 28 x 37 cm

Imagen 278 - Re(en)torno, 2019. Resina de poliéster, fibra de vidrio y
acrilico. 28 x 37 cm
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Imagen 279 - Re(en)torno, 2019. Resina de poliéster, fibra de vidrio y
acrilico. 28 x 37 cm
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3.5 La veduta ilustrada (2021-2022). Los
resultados de los resultados.

De una manera posterior y consecutiva a los trabajos
expuestos en los dos ultimos apartados, True Landscapes y
Re(en)torno, se concibe una nueva serie que surge de una
hipdtesis nacida de la contraposicion de algunos de los
resultados obtenidos anteriormente y del desarrollo de alguno

de los conceptos estudiados.

Se ha expuesto que en True Landscapes la configuracion de las
obras nacia de una premisa consistente en la suma de
elementos naturales que se contraponian de manera organica
sobre el cuadro, donde se generan didlogos y confrontaciones
no solo dialécticas, sino, en ocasiones, matéricas. Es decir, los
elementos estaban sobrepuestos, sin parcelar, configurando
un todo interconectado e interdependiente. Por el contrario,
la idea de Re(en)torno seria opuesta. Se pretendia evidenciar
la entidad y respetar el caracter independiente de cada uno de
los elementos naturales representados, y, por ello, cada
cuadro contiene una Unica referencia. Pero équé pasaria si, de
una manera relacional, se uniesen estos dos conceptos?,
éserian compatibles las dos ideas y, por tanto, podrian

convivir en una obra? La serie que se expone a continuacién
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puede considerarse como los resultados obtenidos del

desarrollo experimental de esta hipdtesis.

En este sentido, con una propedéutica fijada, corresponde
disefar un método que permita aunar la idea de constructo
colectivo de diferentes elementos tomada de True Landscapes
y la idea de individuo como entidad independiente

perteneciente a Re(en)torno.

Para ello interesa remitir al punto 2.1.1, donde se explica un
hito fundamental en el desarrollo histérico del Paisaje, la
invencion del concepto ventana. Gracias a ello, pues, los
elementos naturales adquirieron un mayor protagonismo
debido a la génesis del concepto de “recorte selectivo de una
vista” que se explicaba en el apartado 1.1.2. Toca recordar
gue, para Alain Roger (2007), la idea de enmarcar una vista
dentro de una ventana es la que hace que se invente el
Paisaje, y, en esta serie en concreto, la solucién a la premisa
propuesta:

Porque el suceso decisivo, que creo que los

historiadores no han destacado lo suficiente, es

la aparicidn de la ventana, esta “veduta” interior

del cuadro, pero que lo abre al exterior. Este

hallazgo es, sencillamente, la invencién del

paisaje occidental. La ventana es, efectivamente,

ese marco que, aislandolo, encajonandolo en el
cuadro, convierte el pais en paisaje. Una
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sustraccion de este tipo -extraer el mundo
profano de la escena sagrada- es, en realidad,
una adicion: el aje que se afade al pais. (pags.
80-81)

Por tanto, la idea de “veduta” se presenta en esta serie como
una solucion a la problematica de aunar la independencia de
cada elemento con la colectividad requerida. La ventana
confiere a cada elemento una independencia literal y
parcelada y permite, a su vez, establecer relaciones con los
elementos que componen las demas ventanas. De este modo
se establece como un condicionante compositivo en Ia
experimentacion la divisidon de la obra en diferentes ventanas,
gue pueden ser distintas en tamafio, en funcidon de los
requerimientos del propio proceso creativo. Puede resultar
una solucidn sencilla y cuestionada pero permite trasladar la
problemdatica en su mayoria al ambito experimental de la

plastica y el Paisaje.

Cuando en el apartado 2.2.5.1 se habla de Hamish Fulton, se
dice que el artista preveia la realizacién de fotografias y una
exposicidén posterior antes de iniciar su marcha, por ello partid
provisto de una camara, pero en ningin momento supo qué
fotografias iba a realizar. Esto se relaciona con el disefio

metodolégico propuesto pues el resultado nunca ha sido algo
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proyectado. Lo que se diseia es un proceso metodolégico con
unos condicionantes fijos y otros variables, y los resultados
son fruto del mismo devenir del proceso experimental seguido

por Fulton.

En este sentido, del mismo modo que ocurre en True
Landscapes (cfr. 3.3), cabe de nuevo referir a la idea expuesta
de Maderuelo y Berque en el apartado 1.1, donde se concluye
gue el paisaje no existe hasta que no se inventa una palabra
qgue lo designe. Es decir, es necesaria la existencia de un
simbolo, significante y literal que permita saber a qué se estd
haciendo referencia. De este modo, para hacer patente que
los cuadros son Paisajes, es necesario incorporar cierta
literalidad paisajistica, esta vez mediante elementos
figurativos que anclen el marco gnoseolégico de las obras. En
algunos casos son referencias al mar, en otros a las olas, a las

nubes, o a dibujos de otros autores (ver Imagen 280 ).
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Imagen 280 - La veduta ilustrada. Acuarela y grafito sobre papel Arches
300 gr. 15x20cm. 2022

Entonces, mediante estos pardmetros estratégicos, se
depuran las ideas de confrontacion que se intuian
anteriormente, resultando otro paso mas en el dilema entre lo
racional y lo plastico que, paralelamente, supone esta

investigacion.

Otro dilema que se prevé es la eleccion de los elementos
naturales elegidos y recortados que conformaran la obra final.
Esta eleccion surgirad libremente, pues la concesién a la libre

eleccion sera el contrapeso de la rigidez estructural de la obra.
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Se toman como motivos referenciales aquellos elementos
naturales, o sus aspectos plasticos, que susciten tanto interés
como para ser representados. Y, aunque se considere una
eleccidon libre, se sabe que existen otros condicionantes

contextuales que ejerceran su poder circunstancial.

En este sentido, conviene retomar las palabras de Martinez de
Pisdn (2009) para establecer una relacién entre el paisaje y la
pintura que atafie a esta serie y a la idea de configuracién que
la sustenta para, a continuacidn, presentar los posibles
intangibles que permiten dudar de la libertad plena de
eleccidn de los motivos referenciales:

El paisaje (...) un lugar y su imagen. Es a la vez

una figuracidon y una configuracién. Esta ultima

se compone de elementos y partes, de objetos,

de unidades de paisaje y de asociaciones de

unidades que son objetivamente definibles vy

cartografiables. En consecuencia, el paisaje es la

configuracién de la realidad geografica completa

o, si se prefiere, la morfologia de los hechos
geograficos. (Martinez de Pisdn, 2009, pag. 36)

Se recogia en apartados anteriores (cfr. 1.1.5,1.1.5.1 y 1.2) las
aportaciones de Sauer, Yi-Fu Tuan o Brinckerhoff, en las que
hacen constar que no se puede desvincular el paisaje y el

sentido de lugar. Es un hecho que la experiencia sensible
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respecto a una geografia concreta, o hacia un hecho
geogrdfico, tal y como apunta Martinez de Pisén (2009),
resulta indispensable para lo que se entiende en y por un
paisaje en primer lugar, y, en segundo lugar, para crear una

obra artistica de Paisaje.

Este aspecto se vincula directamente con cualquiera de los
artistas estudiados en esta investigacion, pues, su propia
experiencia y vivencia con el territorio fueron condicionantes
para sus posteriores creaciones. Desde los artistas que se han
citado en el apartado dedicado a situar cronolégicamente el
desarrollo del género (cfr. 2.1), hasta los artistas mas
especificos del entorno cantabro (cfr. 2.2.3). De este modo, se
puede entender que, desde una metodologia tradicional,
Riancho elegia en sus dibujos y composiciones aquellos
elementos que eran significantes para él, tales como robles,
hayas, etc.,, y artistas mds recientes, con propuestas
posmodernas, como Arancha Goyeneche, seleccionan vy
traducen a su lenguaje plastico también aquellos elementos

del paisaje que le resultan inspiradores para su fin.

Esta idea se relaciona directamente con la forma de entender
la percepcion natural de Merleau-Ponty (2018 (1945)),
descrita en un apartado anterior (cfr. 2.2.3.2), quien

determina que los estudios de perspectiva de los artistas
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descubrieron que la perspectiva vivida, la de nuestra
percepcion, no es la perspectiva geométrica o fotogrdfica (pag.

32).

De este modo, se entiende que cualquier elecciéon en cuanto a
recorte y seleccién para la posterior creacién de una obra de
arte es absolutamente subjetiva. Es decir, cualquier Paisaje es
subjetivo y ello conlleva una inseparable categorizacidon de
iconografia emocional. Cabe recordar que en el apartado 1.2
se explica la relacién emocional entre el paisaje y el individuo,
el arraigo, donde se referenciaba a Carma Casuld, quien
establece la idea de iconografia de las emociones y de los
lugares que se admiran:

(...) un sentimiento de caracter muy personal y

subjetivo de autorreconocimiento en un paisaje

y en una cultura, y en sus gentes como

"nosotros", que puede llevar a concebir una

iconografia del deseo, de sus emociones, sus

anhelos, sus carencias, de los lugares u objetos

gue admira o en los que se identifica y un lugar
de posible retorno: del Arraigo. (2016, pag. 184)

Por tanto, la eleccion de los temas va ligado al deseo, a la
cultura, a las emociones y al autorreconocimiento,
configurando asi la iconografia subjetiva que consiste en una

variable del proceso. Asi se reivindica la importancia de la
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decision seleccionadora del artista, quien escoge un paraje, o
un fragmento, para representarlo, otorgandole, por tanto, una
condicién de subjetividad de la que el medio fisico carece v,
sin embargo, es intrinseca en cualquier representacion: la

elecciéon de lo representado.

Segun lo expuesto anteriormente en el apartado 1.2, el paisaje
es entendido como inseparable de la accidon social y humana.
También, del mismo modo, el ser humano es influenciado por
el territorio en varias facetas. Se explicaba en este apartado
gue como amalgama de agentes activos, la sociedad moldea
un paisaje, configura la idea de paisaje y vive de manera
dindmica ese paisaje en continuo cambio. Y la relacién que se

establece es bidireccional e inevitable.

Por tanto, la manera de concebir el paisaje, ademas de una
percepcion éptica y conceptual, como se ha desarrollado en
1.1, resulta de la suma de diferentes factores subjetivos,
sociales y humanos, entre los que se encuentran el afecto a un
lugar, la apropiacién del lugar como habitat propio y la
configuracion de una realidad diferenciadora e identitaria
basada en el apego a un entorno, aspectos que se pueden
congregar en el concepto del arraigo. En palabras de Carma

Casula:
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(...) un sentimiento de caracter muy personal y
subjetivo de autorreconocimiento en un paisaje
y en una cultura, y en sus gentes como
"nosotros", que puede llevar a concebir una
iconografia del deseo, de sus emociones, sus
anhelos, sus carencias, de los lugares u objetos
gue admira o en los que se identifica y un lugar
de posible retorno: del Arraigo. (2016, pag. 184)

La doctora Casuld realiza una investigacion acerca de la
repercusién del arraigo en la representacién fotografica del
paisaje y, a pesar de estar enfocado a la parcela fotografica, se
pueden extraer ciertas ideas en las que se apoya este estudio.
Por un lado, resume en el parrafo anterior una cuestion que
resulta de gran interés: la asociacién del arraigo como una
iconografia emocional, de la que forman parte el anhelo, la

identificacidon con un lugar y la idea del posible retorno.

Por otro lado, evidencia que estos sentimientos ligados a la
pertenencia a un lugar contribuyen a la creacion de
representaciones de Paisajes de un modo subjetivo. Este
aspecto es compartido por autores ya citados, como
Unamuno, Garcia Guatas, Martin Seel, Jiménez Blanco, o
Lazkano en el apartado 1.1.2., o Farinelli en el apartado 1.1.4,

y otros por citar como Alain Roger, Kant o Burke (cfr. 1.3.1). El
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sentimiento de pertenencia a un lugar, por su subjetividad,

condiciona cualquier representacion.

Otra variable es la eleccion y el uso de la técnica, o, mejor
dicho, las técnicas. Cada una de las obras presentadas esta
realizada mediante distintas técnicas, eso si, sobre un soporte
comun, el papel*. En ellas se contraponen aspectos
meramente graficos con soluciones pictéricas mds o menos
figurativas. En algunos casos se emplea el dibujo con grafito,
con tinta china, con rotulador acrilico o con boligrafo; en otros
casos, se emplean técnicas humedas como acuarelas o
acrilicos; y en otros, collage e incluso aerosoles de esmalte o

laca en aerdgrafo.

Esta ambivalencia técnica permite interactuar entre las
categorias estéticas descritas en el apartado 1.3.1. Por un
lado, muchos de los elementos representados podrian
pertenecer, si fueran representados individualmente, a la
categoria de lo bello, pues son aquellos relacionados con lo
natural, con lo sosegado y con la vida: arboles, agua, campos
de cultivo.... Objetos que son finitos por si mismos. Sin
embargo, el hecho de introducir variables plasticas,

empezando por la abstraccion y sintesis que requiere la

56 Papel Arches de algoddn de 300 gr.
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representaciéon y siguiendo por la impronta expresiva
procesual, hace que la experiencia sosegada, previsible y

armodnica que pertenece a /o bello se desvirtue.

Por otro lado, son de innegable referencia las alusiones a
aquellas obras pertenecientes a la categoria de lo sublime
descritas en dicho apartado. La geografia cantabra, como ya
se ha descrito en el apartado 2.2.1, destaca por dos
cuestiones, mar y montaia, a las que se podria afiadir una
tercera: la meteorologia. Por tanto, no es de extrafiar que
gran parte de los elementos representados tengan que ver
con estos tres aspectos significativos y que su forma de
representarlos se pueda relacionar con las montanas pintadas
por los artistas de lo sublime, como Friedrich y Turner en
Imagen 14 e Imagen 15, o con las tan cotidianas nubes, muy
parecidas a las pintadas por Dahl y Constable (Imagen 16 e
Imagen 17). También tiene esa busqueda dramatica la
representacion de algunos elementos en blanco y negro, o,
incluso, el cambio de escala de alguno de ellos. Este cambio de
escalas se hace patente en las obras de esta serie, donde se
cambia el tamafo de los elementos representados para jugar

con su significado segun la escala.
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Imagen 281 - La veduta ilustrada. Acuarela, pastel, cera, acrilico y grafito
sobre papel Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022

Sin embargo, como se ha explicado, cada elemento
representado tiene su veduta, su ventana propia e
independiente, y la intencidn estética de ellas no siempre es la
misma, sino que se busca en la obra en su totalidad, de facto,
la contraposicidn y el didlogo entre ellas, donde se causa una
sorpresa, una activacion sensorial y dialéctica, y un interés

prolongado propios de /o pintoresco.

Cabe recordar que Lo pintoresco se correspondia con una

activacion de la experiencia sensible desde una actitud que
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busca el goce estético en situaciones comprendidas entre la
bondad platénica de lo bello y la catdstrofe extrema de /o
sublime. Es decir, un estado de sorpresa que, de una manera
sana y abarcable, causa curiosidad. Lo pintoresco busca un
placer estético basado en experiencias bellas pero singulares

en las que no existe riesgo o temor.

En el caso de esta serie, debido a la contraposicién entre las
imagenes, mas o menos bellas y dramaticas, y singulares e
imperfectas, y lo descrito anteriormente, podria situarse
dentro de esta categoria de lo pintoresco en muchos de los
casos. Sin embargo, no se pretende categorizar ni encerrar en
una parcela estética una produccién, sino evidenciar la diluida
frontera entre las tres categorias y aprovechar el didlogo que

produce su contraposicion para usarlo como fuente creativa.

De este modo, se entiende el Paisaje como aglutinador de
categorias estéticas, no sélo como un territorio observado y
pintado, sino como una herramienta para generar recursos
sensoriales, emocionales, conceptuales, y plasticos, y nuevas

realidades.
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3.5.1 Andlisis de los resultados: La veduta ilustrada

Del mismo modo que en las series anteriores, cabe analizar y
explicar de qué manera se parte de unos elementos comunes
qgue configuran la dindmica de la serie. El primer elemento
comun es el soporte, pues todas las obras se realizan sobre
una superficie plana, de papel de algoddn de 250 gr., con unas
dimensiones de 15 x 20 cm. Esta eleccidn fisica hace que todas
las obras sean del mismo tamafio, de similar apariencia y, por
tanto, no existan diferencias a este respecto en el marco fisico

de la investigacion.
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Imagen 282 - La veduta ilustrada, 2021- 2022. Conjunto parcial.

Asi se configura una metodologia, con unos pardmetros fisicos
comunes, que evita que la diferencia de soporte pueda
suponer otra variable totalmente innecesaria, pues podria
provocar una desviacién de la direccién experimental
perseguida y distraer asi de aquellos aspectos que se buscan.
También asi, se permite mostrar y analizar los resultados de
una manera homogénea, sin que la diferencia de escala
suponga una dificultad en la lectura de las obras y se refuerza

la idea de serie.

Otro aspecto que mantienen todas las obras es un bordeado
blanco exterior de 1 cm., a modo de marco, que representa la
primera ventana hacia la representacién. La idea de ventana
(“veduta”) se presenta en esta serie como una solucién a la
problemdtica que surge de la intencion de aunar cada
elemento con el resto, manteniendo su independencia, tal y

como se puede observar en la Imagen 283.

615



Obra personal
Experimentacion y resultados plasticos

Imagen 283 - La veduta ilustrada. Esmalte y grafito sobre papel Arches 300
gr. 15x20cm. 2022

Se establece asi porque cada parcela confiere a cada elemento
una independencia literal y permite, a su vez, establecer
relaciones con los elementos que componen las demads
ventanas, aunque no coincidan en tratamiento o se

superpongan, como es el caso de este cuadro.

En él, se confrontan dos elementos figurativos, dispuestos en
las franjas laterales, que representan las perspectivas de
campos de cultivo mediante dibujo de grafito y acuarela. Sin

embargo, la division cromatica mediante el magenta y el
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turquesa tiene mds que ver con un horizonte en el tercio
superior, al igual que ocurria en las anteriores series, y no
tanto con la representacién descrita. Este guifio a las obras
anteriores provoca una ruptura en la lectura lineal. Asi,
mediante la confrontacion de capas de ventanas, surgen
nuevas variables dentro de la metodologia en la que se
establece como condicionante experimental la divisiéon de la
obra en diferentes ventanas, que pueden ser distintas en
tamafio, en funcién de los requerimientos del propio proceso
creativo que permite trasladar la problemadtica prevista al

ambito experimental de la plastica y el Paisaje.

Las fracciones del cuadro, por tanto, no son del mismo
tamafio. Varian segun las necesidades compositivas vy
dialécticas de cada obra. En la siguiente Imagen 284, se
pueden observar tres ventanas diferentes en las que el
horizonte se comparte. No siempre las ventanas se
contraponen, sino que, en ocasiones, comparten elementos,
pudiéndose entender como continuaciones de un mismo
paisaje, a pesar de ser diferentes. En este caso, se puede
observar cdmo se comparte la division entre el cielo y las
partes mas terrenales, como pueden ser este tipo de
hibridaciones entre el mar y la tierra que aparecen en la

ventana de la izquierda, o representaciones mas literales
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como la tierra coloreada en la ventana central, que carece de

cielo, o el mar dibujado en la ultima franja.

Imagen 284 - La veduta ilustrada. Esmalte y grafito sobre papel Arches 300
gr. 15x20cm. 2022
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Imagen 285 - La veduta ilustrada. Acuarela, tinta china, acrilico y grafito
sobre papel Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022

Otro ejemplo que evidencia la parcialidad de las ventanas es
esta obra (Imagen 285). En ella se representan diferentes
estampas del repertorio paisajistico cantabro mediante
diferentes técnicas en porciones de distinto tamafio. No sélo
se representan aspectos de comun interés, si no que se indaga
en cuestiones vinculadas al paisaje, como la textura de los
elementos que lo componen. En este sentido, en la ventana
situada mas a la izquierda, se representa la rugosidad terrosa

mediante un degradado matérico, que va desde una
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saturacion maxima en la parte superior a un difuminado en la
parte inferior, mediante un spray acrilico dorado. Se juega
también con la idea de contraste y ambivalencia
representativa, como por ejemplo se puede ver en la ventana
gue representa unas morfologias parecidas a unas montafias o
a unas olas, aspectos clave en la iconografia del paisaje

montafiés.

Esta pareja de elementos (mar y montaia) se representa en la
mayoria de las composiciones, y es uno de los causantes de la
segunda parte del nombre de la serie, lo referente a la
llustracién. Cabe recordar que las ideas estéticas cambiaron
en el siglo XVIII, en la Edad de la Razén (Gombrich E. H., 1975,
pag. 392), momento en el que nacieron los estilos pictéricos,
entre ellos el Paisaje, provocado por el despertar de la
sensibilidad estética y racional hacia la naturaleza, y que tanto
mares como montafas empezaron a ser los elementos mas
representados en el género gracias a la llustracidon (Roger,
2007, pdg. 96). Por tanto, se hace referencia a este momento
y se aprovecha la dualidad del término “ilustrada”, que
denomina también al caracter ilustrativo de los dibujos,
estableciendo un paralelismo con otros dos elementos que

pueden considerarse ambivalentes.
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Esta ambivalencia iconoldgica se hace mds presente en otras
obras en las que se insiste en esta idea, como es el caso de la
Imagen 286, en la que, mediante la técnica de la acuarela, se
configura una sucesién de formas que se pierden en la
profundidad y que, sin querer descifrar de un modo literal, no
se sabe si se esta hablando de las crestas de las olas o de las
crestas de las montaias, o quiza, se esté hablando de la
similitud morfoldgica que existe entre los diferentes entes que
configuran la naturaleza, mientras se utiliza esta disputa

analdgica como pretexto.

Imagen 286 - La veduta ilustrada. Acuarela, acrilico y grafito sobre papel
Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022
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Esta idea de jugar con la escala de los elementos para cambiar
su significado tiene mucho que ver con una idea mencionada
anteriormente. En el capitulo 2.1.1 se hablaba sobre Cennino
Cennini, quien dejdé escrito un tratado que se considera el
primer tratado técnico moderno, un libro muy diminuto, “E/
libro del Arte” (Cennini, 1988) y en su prdélogo, Franco Brunello
escribe que este manual sirvié como referente a los maestros
de taller de diferentes gremios, entre los que se encontraba
algun artista medieval. En este libro se pone en evidencia la
relacion de las escalas en la naturaleza, pues Cennini
recomienda observar una piedra para representar una
montafia, 0 una rama para representar un arbol (pags. 132-

133).

A pesar de ser un elemento que se considera como un
parametro constante, la presencia de la ventana general sirve
para generar variables, pues en cada obra se experimenta con
una solucién diferente. En muy contadas ocasiones dentro de
la serie, las ventanas internas no se encuentran
perfectamente definidas. O incluso son inexistentes. Esta
libertad de accion permite incorporar nuevas variables dentro
de la pauta marcada de fragmentar las composiciones. En este
caso (Imagen 286), tan sdlo se tiene la ventana general. En

otro caso, el de la Imagen 288, el dibujo se compone de
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diferentes fragmentos, pero no existe una division tan
marcada ni tan fragmentada como en los demas, sino que se
configuran los elementos naturales de modo mas organico.
Esta exploracién dentro de los limites de la rigidez que aporta
la ortogonalidad de las ventanas supone un cuestionamiento a
los pardmetros de la serie, y una posible nueva via de
investigacion que tiene mucha relaciéon con las obras de un
artista estudiado en el apartado 2.2.4.4, Angel Izquierdo. Se
puede observar en la Imagen 287 cémo los limites de los
elementos  representados  mantienen una parcela
independiente y una fusidén orgdnica mediante transiciones en
gran parte del cuadro. Las demads transiciones tienen la
ortogonalidad de las ventanas. Esta manera de fusionar
imagenes resulta interesante a la hora de organizar

compositivamente una obra.
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Imagen 287 - Angel Izquierdo. Paisajes Transitados. 2015. Técnica mixta
sobre lienzo. 120 x 160 cm. Museo de Arte Moderno y Contempordneo de
Santander y Cantabria

Imagen 288 - La veduta ilustrada. Acuarela, tinta china, carboncillo y
grafito sobre papel Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022

624



EL PAISAJE MONTANES. La pintura de paisaje en Cantabria desde una
aproximacién contextual y personal

Esta obra, Imagen 288, ademas de servir como evidencia de
un cierto ensayo alrededor de los limites metodoldgicos,
también sirve como prueba de la experimentacién con
diferentes técnicas. A pesar de ser una obra monocroma, para
su realizacién se utiliza tinta china, acuarela, grafito en polvo,
barra conté, carboncillo y grafito en barra. En cuanto a las
herramientas, se utiliza un difumino para impregnar de polvo
de carboncillo en las partes mas suaves. También se emplea
un pincel duro para generar arrastrados con el polvo de
grafito con forma de bucle y meter asi el polvo dentro de los

poros del papel (ver Imagen 289).

Imagen 289 - (Fragmento) La veduta ilustrada. Acuarela, tinta china,
carboncillo y grafito sobre papel Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022. En este
fragmento se evidencia el frotado del polvo de grafito mediante un pincel

duro para que penetre en la fibra de papel.
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Imagen 290 - (Fragmento) La veduta ilustrada. Acuarela, tinta china,
carboncillo y grafito sobre papel Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022. Mezclar
técnicas provoca lavados desiguales. En este caso la acuarela y la tinta,
utilizadas a la vez, reaccionan de forma distinta.

La combinacién de la acuarela y la tinta china provoca cambios
en la disolucion de la pintura en la transicién de la esquina
superior derecha, pues la tinta es bastante mas opaca que la
acuarela, y al diluirse en conjunto, se genera un ruido visual en
el que se puede distinguir los puntos pertenecientes a la tinta,
y otros puntos mas suaves y azulados pertenecientes a la
acuarela (ver Imagen 290). Como contraposicion a este
punteado, se adjunta este recorte (Imagen 291),
perteneciente a la obra que ilustra la Imagen 292, en el que se

observa una transicién realizada Unicamente en acuarela.
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Imagen 291 - (Fragmento) La veduta ilustrada. Acuarela y grafito sobre
papel Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022. Transicion de acuarela.

A pesar de ser una transicién entre varios colores, el resultado
de la mezcla resulta mucho mas homogéneo, a pesar de no
haberse realizado mediante la técnica de humedo sobre
himedo, en la que las aguadas de acuarela permiten
degradados perfectos, al no existir diferencias de estado entre

el soporte y los pigmentos y aglutinante.
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Imagen 292 - La veduta ilustrada. Acuarela y grafito sobre papel Arches
300 gr. 15x20cm. 2022

En esta obra, se puede observar una parcelaciéon interna
mayor que en las anteriores, donde aparece un recuadro, con
una innegable forma de ventana, que se repetirdn en otros
cuadros que se mostraran a continuacién. Estas
incorporaciones mas literales de una ventana son un guifio
directo a cuadros que se han estudiado en esta investigacion.
En concreto, el cuadro de Robert Campin, mostrado en el
capitulo 2.1.2, donde se hablaba de la invencién del paisaje

gracias a la idea de ventana (ver Imagen 293), o incluso el de
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Pietro Perrugino (Imagen 294), donde aparece al final de la
escena un recuadro en el que se contiene un paisaje en la

lejania.

Imagen 293 - Robert Campin, Madonna con la pantalla de mimbre.
(ca.1430); dleo al temple sobre tabla (63,4 x 48,5 cm); National Gallery.
Derecha: detalle de la ventana.
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’

Imagen 294 — Pietro Perugino. La vision de San Bernardo, h. 1489-1494,
temple sobre madera, 173 x 170 cm, Alte Pinakothek, Munich.

Se puede observar que, en el ultimo cuadro expuesto (Imagen
292), la ventana es mas opaca que el resto de la composicién.
Esto supone otra variable dentro de la idea de ventana que
rompe con la literalidad que se utiliza en otras obras.
Partiendo de esta idea de incorporar una ventana central
hacia algun lugar mas figurativo y literal, mas paisajistico, tal y
como realizaron Campin o Perugino, se adjuntan las siguientes
obras, en las que se muestra una figuracion mayor en enclave
central del cuadro, incluso mediante el uso de fotografia en un

par de casos.
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Imagen 295 - La veduta ilustrada. Acuarela, collage, acrilico y grafito sobre
papel Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022
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Imagen 296 - La veduta ilustrada. Acuarela y grafito sobre papel Arches
300gr. 15x20cm. 2022
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Imagen 297 - La veduta ilustrada. Acuarela, acrilico y grafito sobre papel
Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022

Imagen 298 - La veduta ilustrada. Acuarela, collage y grafito sobre papel
Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022
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Estas cuatro obras permiten en su conjunto observar de nuevo
el caracter experimental de la serie, pues cada una de ellas
esta realizada con una combinacién de técnicas diferente. En
la primera de ellas (Imagen 295), por empezar haciendo
alusién al fragmento central mas literal, se utiliza una
fotocopia de téner de un fragmento de espuma marina en la
gue se pinta encima, con acuarela, una secuencia de

montafias (Imagen 300).

Por otro lado, se establece un contraste entre una parte
inferior acuarelada vy ligera con wuna parte superior
aparentemente muy abultada, en la que se percibe una densa
masa de color entre amarillo, verde y cian, que, lejos de la
realidad, es una mancha plana, sin relieve (ver Imagen 299).
Esto se consigue mediante la aplicacion de una capa de latex
peinada mediante pincel, donde se marcan los surcos que se
ven, y en ella, aun humeda, se le aplica desde diferentes
direcciones, colores diferentes mediante un aerdgrafo. Al
secar el latex, queda absorbido en el papel y visualmente se
crea la ilusién de una pincelada con mucha carga que

realmente no existe.

633



Obra personal
Experimentacion y resultados plasticos

Imagen 299 - (Fragmento). A pesar de parecer tridimensional, al tacto es
plano. Resulta interesante la idea de pintar pintura, es decir, crear la ilusion
de un hecho pictdrico inexistente a base de pintura.

Imagen 300 - (Fragmento). Esta combinacion simbdlica vuelve a tener
relacion directa con el logotipo de Caja Cantabria, que se expone en el
punto 2.2, al ser un icono de la idea del Paisaje montaiiés.
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Imagen 301 - (Fragmento). Acuarela de un paisaje marino con dos nubes y
una ventana alrededor..
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En la obra que le sigue (Imagen 296), la ventana central se
crea mediante una acuarela (Imagen 301). En ella, de manera
monocroma se dibuja un paisaje marino, en el que aparecen
dos nubes. La nube es un fendmeno recurrente en la
configuracion simbdlica de las obras de esta serie, pues, tras el
estudio realizado, se llega a concluir como elemento necesario
en la construccidon histérica del Paisaje. Desde los primeros
paisajistas estudiados hasta Hamish Fulton (2007), quien en su
texto para la exposicién “El sonido de las olas”, especifica su
importancia: “Nubes, nubes, nubes. Lluvia, truenos vy

reldampagos” (pag. 5).

Otro elemento que a lo largo del trabajo se ha evidenciado
como imprescindible en cualquier configuracidon paisajistica es
el arbol. Desde las primeras ideas estéticas, en las que Lo bello
se relaciona con lo que nos permite sobrevivir, lo que permite
preservarnos; con aquellos aspectos naturales como arboles
frutales (ver Imagen 20 e Imagen 302), que resultaban bellos
porque ofrecen alimento, hasta las representaciones de los
dibujos de Riancho (ver Imagen 108, Imagen 109 e Imagen
303). Carlos de Haes ofrecia también un elogio a la

importancia del arbol:
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Los arboles son la verdadera figura del paisaje.
Cada uno tiene su fisonomia, cada uno su lugar
favorito donde despliega mejor su verdadero
caracter. El artista que quiera pintartos, debe
conocer su expresion, y, por decirlo asi, sus
costumbres e inclinaciones, como el pintor de
historia estudia el caradcter y costumbres del
hombre con relacién a su genio y pasiones
individuales. (Haes, 1872, pag. 27)

Imagen 302 - El Jardin. Casa de Livia. Siglo | a.C. Monte Palatino. Roma
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Imagen 303 - Agustin Riancho. Torrentera con ponton.
1900-1925. Aguatinta sobre papel. 35 x 25 cm.

Tampoco se puede olvidar que se tiene como antecedente
una serie dedicada Unicamente a la representacion de un
arbol (ver Paisaje con Arbol, en 3.2.1). De este modo, tiene
sentido incorporar en la ventana mas figurativa e intensa de
algunas de las obras, algun fragmento de arboles. De este
modo, se muestran a continuacidn algunos recortes de obras
en las que se hacen guifios directos a esta cuestion, realizados

siempre de manera distinta:
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Imagen 304 - Los drboles son objeto ilimitado de interpretaciones y su
representacion supone una fuente inagotable de recursos pldsticos que
enriquecen el cardcter semdntico de la serie.

De estos fragmentos destacan dos de ellos (primero y
antepenultimo) por su parecido en el tratamiento a los dibujos
de Riancho. No se puede negar la intencion de tenerlo
presente en la conclusién de esta investigacién mediante su
presencia, aungue sea sutil, en los resultados que se exponen

a continuacion.
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3.5.2 Muestra de Resultados

Imagen 305 - La veduta ilustrada. Acuarela y grafito sobre papel Arches
300 gr. 15 x 20 cm. 2022
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Imagen 306 - La veduta ilustrada. Acuarela, acrilico y grafito sobre papel
Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022

Imagen 307 - La veduta ilustrada. Acuarela, collage, acrilico y grafito sobre
papel Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022
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Imagen 308 - La veduta ilustrada. Acuarela y acrilico sobre papel Arches
300 gr. 15x20cm. 2022

Imagen 309 - La veduta ilustrada. Acuarela, acrilico y grafito sobre papel
Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022
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Imagen 310 - La veduta ilustrada. Acrilico y acuarela sobre papel Arches
300gr. 15x20cm. 2022

Imagen 311 - La veduta ilustrada. Acuarela y tinta china sobre papel Arches
300gr. 15x20cm. 2022
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Imagen 312 - La veduta ilustrada. Acuarela, acrilico y grafito sobre papel
Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022

Imagen 313 - La veduta ilustrada. Acuarela y acrilico sobre papel Arches
300 gr. 15x 20 cm. 2022

644



EL PAISAJE MONTANES. La pintura de paisaje en Cantabria desde una
aproximacion contextual y personal

Imagen 314 - La veduta ilustrada. Acuarela, acrilico y grafito sobre papel
Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022
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Imagen 315 - La veduta ilustrada. Esmalte, acrilico, acuarela y grafito
sobre papel Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022
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Imagen 316 - La veduta ilustrada. Acuarela y grafito en polvo sobre papel
Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022

Imagen 317 - La veduta ilustrada. Acuarela, collage, grafito y acrilico sobre
papel Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022
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Imagen 318 - La veduta ilustrada. Collage, acrilico, acuarela y tinta sobre
papel Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022
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Imagen 319 - La veduta ilustrada. Acuarela y collage sobre papel Arches
300gr. 15x20cm. 2022
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Imagen 320 - La veduta ilustrada. Acuarela y acrilico sobre papel Arches
300 gr. 15x20cm. 2022

Imagen 321 - La veduta ilustrada. Acrilico y acuarela sobre papel Arches
300 gr. 15x 20 cm. 2022
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Imagen 322 - La veduta ilustrada. Acuarela, collage, tinta china y acrilico
sobre papel Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022

Imagen 323 - La veduta ilustrada. Acrilico, acuarela, collage y grafito sobre
papel Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022
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Imagen 324 - La veduta ilustrada. Carbdn, acuarela, acrilico y tinta china
sobre papel Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022

Imagen 325 - La veduta ilustrada. Collage, acuarela y tinta china sobre
papel Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022
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Imagen 326 - La veduta ilustrada. Acuarela y grafito sobre papel Arches
300gr. 15x20cm. 2022
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Imagen 327 - La veduta ilustrada. Acuarela, collage y acrilico sobre papel
Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022
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Imagen 328 - La veduta ilustrada. Tinta, acuarela, dleo en barra, acrilico,
grafito y collage sobre papel Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022

Rl
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Imagen 329 - La veduta ilustrada. Cera, pastel, acrilico, grafito y acuarela
sobre papel Arches 300 gr. 15 x 20 cm. 2022
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4 Conclusiones

Cuando se inicidé esta investigacion, uno de los mayores retos
que se planteaban era el de aunar diferentes ramas de
conocimiento, como la historia del arte, la filosofia, la
geografia o las bellas artes, en una metodologia que imbricara
las distintas perspectivas mediante las que se podia afrontar la

hipdtesis propuesta.

Una vez desarrollada la investigacion mediante un sistema que
ha pretendido, por un lado, realizar una demostracidn
argumental y deductiva y, por otro lado, realizar una
experimentaciéon plastica con el fin de complementar de
forma empirica la demostraciéon, y de generar asi una

produccién plastica original y razonada, se puede concluir que:

- Se ha demostrado que la geografia cantabra posee un
caracter sensibilizante y especial que ha servido y sirve
como elemento inspirador, propulsor y vertebrador de
produccién artistica de relevancia desde la llegada del

género del Paisaje en el siglo XIX.
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Para afirmarlo, se tienen en cuenta los resultados obtenidos
en el capitulo 3, que son una evidencia fisica de tal
categorizacion, y una serie de relaciones establecidas entre los
capitulos 1 y 2 que demuestran la hipdtesis general, vy
resuelven unos objetivos especificos previstos que se
sintetizan a continuacién como conclusiones especificas que

configuran posteriormente la conclusion general:

Se ha definido y conceptualizado el término paisaje. Gracias a
los distintos enfoques desde las diferentes ramas de estudio
expuestas, se ha evidenciado su transversalidad, e
interdisciplinariedad, ademas de su vigencia como sujeto
vertebrador de pensamiento y arte. Ademds, se ha
evidenciado también que existe una simbiosis inseparable
entre paisaje e individuo, que establece vinculos afectivos y
configura culturas e identidades.

Se ha evidenciado también que el paisaje actia como un
activador sensorial y emocional que genera sensaciones
estéticas categorizadas en tres conceptos elementales en el
pensamiento moderno y que sirven de auténtica propedéutica
al pensamiento contemporaneo: lo bello, lo pintoresco, y lo

sublime.
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Se ha explorado la génesis del género Paisaje en la cultura
occidental, lo que ha servido para identificar a los pintores
mas importantes en su historia y explicar las aportaciones mas
relevantes en el desarrollo del género en los siglos XVI, XVII y
XVIII, entre las que destacan el mar y la montana, aspectos
gue se han relacionado con las antedichas categorias estéticas

de lo bello, lo sublime y lo pintoresco.

Se han explicado las principales perspectivas y poéticas del
Paisaje a principios del siglo XIX. Para conocer el estado del
Paisaje en Espafia en el siglo XIX, se ha tenido que entender la
relevancia de Carlos de Haes en el género Paisaje y explicar su
repercusién, asi como el paralelismo que se encuentra entre

Escuela de Guadarrama y La Pintura Montaiiesa.

Se ha contextualizado La Montafia y se ha explicado a qué se
hace referencia con ese término. También se han identificado
los aspectos geograficos mas destacados, el mar y las
montafias. Se ha estudiado el concepto de La pintura
montanesa y se ha realizado una comparacién entre la
literatura existente al respecto. Del mismo modo, se ha
estudiado el surgimiento del Paisaje en Cantabria, que se ha
relacionado con José Maria de Pereda, y se ha realizado un
estudio cronolégico de los mas significativos pintores

paisajistas de Cantabria.
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Se han identificado aquellas producciones artisticas inspiradas
en el paisaje cantabro, como la de Hamish Fulton, Sonido de
las olas, asi como se han entendido los motivos por los que los

pintores locales pintan Paisajes.

Por otro lado, se ha realizado un trabajo de campo consistente
en una experimentacién plastica donde se han relacionado los
contenidos anteriormente estudiados. De ella, se han
analizado y establecido los aspectos comunes y transversales,
asi como se han identificado unos antecedentes pictdricos con
los que estd relacionada. Esta produccion artistica ha servido
para reflexionar acerca del uso de la pintura como un refugio
analégico y, por tanto, se ha defendido el caracter

profundamente humano de la experiencia haptica y plastica.

La produccién artistica presentada como resultados consiste
en tres series, True Landscapes, Re(en)torno y La veduta
ilustrada, que se han estudiado, entendido y se han
relacionado con el resto de la investigacion, estableciendo
unas conexiones. Posteriormente, se ha realizado un analisis
técnico riguroso acerca de la metodologia seguida en todas las
series y, al final, se ha realizado una muestra lineal de los

resultados.
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4.1 Sintesis conclusiva

El paisaje es un constructo cultural en constante evolucion. La
pintura es otro constructo social, histérico y dindmico que
“artealiza” una geografia con la que se generan vinculos
emocionales y significantes. El Paisaje no surge de repente, es
fruto de un desarrollo cultural que imbrica necesariamente el
progreso técnico en la capacidad representativa de la pintura
y el desarrollo conceptual de la idea de paisaje como vista

autéonoma.

Las categorias estéticas vinculadas a la experiencia sensible
con el paisaje, lo bello, lo sublime y lo pintoresco desarrollan
su poética cuando el género del Paisaje estd en su apogeo.
Estas experiencias se sirven de aquellos elementos naturales

gue causan admiracion, curiosidad, placer, e incluso miedo.

Entre estos elementos clave en la busqueda paisajistica, se
encuentran muy destacadamente los mares, las montafas y
los fendmenos meteorolégicos, casualmente aquellos
aspectos que mejor describen la geografia de La Montanfa,
nombre con el que se conocia a la region sita en el lugar que
ocupa hoy Cantabria. No es casual, por tanto, que dicha

geografia sirva de soporte tematico para indagaciones
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sensibles provocadas por la admiracion, la curiosidad, el
placer, el miedo, y vinculos identitarios -el arraigo-, tanto por
parte de los pioneros en manifestar artisticamente tales
cualidades, escritores como José Maria de Pereda o pintores
como Agustin Riancho, como por los demds artistas que han
continuado -y continuamos- tomando como fuente de
inspiracion a esta geografia y utilizando este paisaje como

tema principal de sus obras.

Los artistas estudiados en el apartado 2.2, asi como los
resultados recogidos en el capitulo 3, le otorgan a esta
geografia una condicion de subjetividad de la que el medio
fisico carece y que amplia los horizontes del género Paisaje:
desde la seleccion de un fragmento, una ventana, que se elige
y se representa, hasta el hecho de construir una obra a raiz de
la experiencia estética de caminar. Por tanto, se puede
concluir en esta tesis que la geografia cantabra posee un
caracter sensibilizante que ha servido y sirve como elemento
inspirador, propulsor y vertebrador de produccién artistica de
relevancia y vigencia desde la génesis del Paisaje en el siglo

XIX hasta la actualidad.
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