El viaje, el paisaje y la pintura espaiola
del siglo XIX”

Jestis Gutiérrez Buron

“E/ paisaje tiene hoy mis aficionados que ningtin otro género de pintura, si pregun-
tais por qué, os responderdan que por ser el mas personal, el mas subjetivo, el mds
libre. Yo, aqui en confianza, os diré que, sobre fodas las ragones filosdficas, hallo
una muy practica para explicar el caso: el paisaje es el género en que con menos
trabajo se puede llegar a la mediania” . **

LA IMPORTANCIA DEL VIAJE

Picon esta resaltando esas continuas salidas
al campo que Haes practicaba con sus disci-
pulos y defendiera ya en su mencionado dis-
curso de ingreso en la Academia: «Para el pai-
sajista, la vida sencilla del campo ha de ser como una
necesidad. El pintor de paisaje debe en cierto modo
identificarse con la naturaleza campestre. ;Quién no
ha sentido henchirse su pecho de un placer indefinible a
los primeros albores del sol de Mayo? Entonces el estu-
dio entre cuatro paredes se hace insoportable; descuélganse
las cajas, y empiezan los aprestos para una vida de
Jatigas sanas y de afanosos trabajos. Entonces renace en
él, intérprete y admirador de las bellezas naturales, una
segunda existencia; y solo, ante el maravilloso especta-
culo de la creacion, se arroba en esa miisica del alma
gue ningsin poeta acertard jamads a expresary (1).

Método que contrastaba significativamente
con el de sus predecesores si nos atenemos a
los recuerdos de otro gran paisajista, Martin
Rico: «A/ final de curso salimos con Villaamil al cam-
Do, pero dos o tres veces solamente, para hacer dibujos o
acuarelas del natural, explicandonos la perspectiva y la
manera de proceder y luego, durante el verano, cada uno

r

hacia lo que podia» (2).

Los viajes preconizados por Haes se vieron
favorecidos por dos hechos significativos: los
avances en el campo de las comunicaciones y
la mejora en los atalajes de los artistas. Lo pri-
mero ya ha sido destacado anteriormente y su
importancia es tan obvia que hace innecesaria
cualquier explicacion. Lo segundo es también
significativo aunque, por lo general, siempre se
le ha prestado menos atencién, quiza porque
se ha dado por supuesto. Pero no lo debia ser
tanto en la época, de lo contrario, no se expli-
carfan noticias como ésta aparecida en la pren-
sa contemporanea: «Hemos visto unos sencillos y
elegantes caballetes y cajas para colores, sumamente cd-
modas para el campo, las que han hallado gran acepta-
cion entre nuestros artistas» (3). Logicamente esta
aludida comodidad facilitaba el traslado de los
artistas al campo, haciendo habituales figuras
como la de ;Buenos dias, Sr. Coubert! (4), y con
ello una mayor aceptacion del realismo y la pin-
tura al aire libre.

Entre los muchos viajes de Haes, solo o en
compaiiia de algin discipulo, cabe destacar los
del Monasterio de Piedra (1856), Elche (1861),

* Segunda parte de la ponencia presentada por el autor del texto en el curso «Arte y Pensamiento: Ciudades, viajeros y paraisos,
organizado por la Fundacion Universidad de Verano en La Gomera, del 24 al 28 de julio de 2000, dirigido por Antonio Gonzalez
Rodriguez. La primera parte fue publicada en el nimero 2 de esta misma revista, Catharum, de julio/diciembre de 2000.

** Federico Balart, «Exposicion de Bellas Artes», El Imparcial, Madrid 07-01-1893.
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Asturias, Cantabria y Vizcaya (1872), Jaraba de
Aragdn (1879), Asturias, Pais Vasco y Navarra
(1874), Navarra (1875) y Mallorca (1878), amén
de los que realizé por el extranjero, especial-
mente a la tierra de sus antepasados, Holanda,
aprovechando su dominio del holandés, el fla-
menco, el francés, el inglés, y los conocimien-
tos del italiano y del aleman. Viajes en los que
aparte de realizar muchos estudios —empleaba
en cada uno aproximadamente unas dos ho-
ras, aprovechandolos luego en el invierno para
las composiciones ejecutadas en el taller—, re-
cogia plantas y flores silvestres, transportan-
dolas cuidadosamente para transplantarlas en

su estudio y facilitar asi una mayor exactitud en

le recreacion de los detalles de sus cuadros.
Un buen ejemplo de este proceder lo tene-
mos en su cuadro Picos de Enropa. La canal de
Mancorbo (1876), fruto del viaje a Asturias en
compania de Beruete. En él, con un formato
vertical, mas apropiado a este tipo de paisajes
que el modelo apaisado adecuado a las visio-
nes panoramicas de la llanura, se representa un
lugar tipico de los Picos de Europa a base de:
— una pincelada quebrada y empastada de re-
cuerdo barbizoniano.
— unas tonalidades sensiblemente mas claras
que las de sus dos primeras obras duras y
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tabacosas, en palabras de Beruete, con una
gradacion de tonos desde los verdes lumi-
nosos del primer término, el plano mas
oscuro, hasta los tonos azulados, propios
de la luz de alta montana, del dltimo térmi-
no, el plano mas claro.

De esta forma Haes no solo representa ob-
jetivamente la orografia del lugar sino que lo-
gra también captar su atmosfera tan particular
como apuntaba ya un critico contemporaneo
al destacar «aquellas montanas del Norte envueltas
casi constantemente en densa niebla y perdidos sus picos
entre nubes, cuando por rara casualidad se levantan las
nubes. Y se rasga la niebla, la influencia de estos dos
elementos no desaparece de la atmdsfera, y a una dis-
tancia de una legna ya no se percibe nada, y los objetos
7ds cercanos se ven a través de un prisma atmosférico
tan empanado, que la perspectiva aérea resulta exage-
radisima» (5). Precisamente esta representacion
tan objetiva, aparte de responder al método de
trabajo de Haes, marca claramente las diferen-
cias con Pérez Villaamil en cuyas obras de titu-
lo similar como Los Picos de Europa (1847), bri-
lla todo, desde la pincelada turneriana a la exal-
tacion romantica, menos la exactitud (6).

Con todo, en la obra de Haes late todavia el
espiritu romantico, el deseo de buscar lo sin-
gular, lo extraordinario (7), aunque no tanto con

Jenaro Pérez Villaamil:
E/ castillo de Gaucin,
1848, Madrid, Museo
del Prado, Casén del
Buen Retiro.
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una dimension espiritual sino mas bien
moral, como buscando y recreando las
sefiales de autenticidad y hasta de iden-
tidad nacional. Es la realidad que des-
cubre Marcelo, el protagonista de Pe-
nas Arriba (1895), en el viaje desde Ma-
drid a Tablanca. Cuando después de
dejar la estacion de Reinosa —el tltimo
vestigio urbano— se topa con la Na-
turaleza, con las montafias: «Pocos pa-
sos antes de llegar yo al punto en que me agnar-
daba el espolique, volvidse éste hacia mi; y
tendiendo el brazo derecho en direccion opues-
ta, me dijo con cierta solemnidad que entona--
ba muy bien con lo senalado por su mano»:

— “El Puertu”.

Subi lo que me faltaba; piiseme junto a
Chisco y miré... Tenia razon el espolique: era
mitcha la tierra que habia que pisar por aquel
lado. [Pero qué tierra, divino Dios! A mi
izquierda, y en primer término, dos altisimos
conos unidos por sus bases, de Norte a Sur,
como dos gemelos de una estirpe de gigantes;
enfrente de ellos, a mi derecha, las cumbres de
Palombera dominadas por e/ Cuerno de
Peria Sagra que exctendia sus lomos colosales
hacia el Oeste; y alld en el fondo, pero muy

Cartlos de Haes: Canal de Mancorbo en los Picos de Eurgpa, 1876,
Madrid, Museo del Prado, Casén del Buen Retiro.

lejos, cerrando el espacio abierto entre Perna
Sagra y los dos conos, las enormes Penas de Enropa,
coronadas ya de nieve, surgiendo desde las orillas del
Cantdbrico y elevandose majestuosas entre blangueci-
nas voladuras de gasa transparente, hasta tocar las es-
pesas nubes del cielo con su ondulante y gallarda cresteria.
Por el lado en que me encontraba yo, descendia la sierra
blandamente hasta la base del primer cono, de la cnal
arrancaba hacia la derecha un cerro de acceso facil, que
resultaria montana desde el fondo de la barranca en
que terminaba bruscamente. 1o que habia entre la loma
de este cerro y el espacio limitado por las Perias de En-
ropa, no era posible descubrirlo, porgue lo bajo queda-
ba oculto por el cerro, y lo alto me lo tapaba nna nebli-
na que andaba cerniéndose en jirones, de quebrada en
quebrada y de boguete en boguete. Sin aguel obstdculo
pertinaz, hubiera visto, al decir del espolique, maravi-
llas de pueblos y comarcas, y hasta el mar por el boquete

de Peria Sagra. Hacia mds imponente el cuadro el con-
traste de la luzg del sol iluminando gran parte de los
altisimos penascos mds proxinos y reluciendo a lo lejos
sobre las voladuras de los Pirineos, con la tétrica pe-
numbra del fondo de aquel brocal enorme, cuyo lado
mds bajo me servia de observatorion (8).

Ganado por esas montafias Marcelo va a ex-
perimentar su conversion renunciando al tipo
de vida urbano para perpetuar el patriarcalismo
de su tio Don Celso. Uno de los momentos
decisivos de este proceso tiene lugar a lo largo
del capitulo XII, la descripcion de una camina-
ta que le lleva a contemplar las montafias no ya
desde abajo sino desde la cima, y no con Chisco,
el espolique de antes, sino con Don Sabas, el
cura de Tablanca, con el que tiene este aleccio-
nador dialogo que cierra la jornada:
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— 38 ha visto todo bien? — me pregunt volviendo
en si de repente.

A todo mi sabor — le respond.

Pues hacerse cuenta de que ya se ha visto algo de
las grandes obras de-Dios que tenemos por aca.

— [Grande es, en efecto, y hermoso y admirable este
espectdcitlo! — replique.

— ¢Grande? — repitio el Cura; y volvid a contem-
Pplarle en todas direcciones con los bragos extendi-
dos, como st quisiera darme de aquel modo la me-
dida de su magnitud.

Después descubrio la cabeza, cuyos cabellos grises
flotaron en el aire; elevé al cielo la mirada y la
mano con sombrero y todo, y exclamd con vog so-

lemne y varont! gue vibraba con extrasio son en el

Silencio imponente de aquellas alturas mayestuo-
sas:

— Excelsus super omnes gentes, Daminus, et super
coelos.... gloria ejus.

Seria por el estado excepcional de mi espiritu o por
obra de un agente externo cualquiera; pero es lo
cierto que a mi me parecid que aquella nota final
estampada en el cuadro por el Cura de Tablanca,
rayaba en lo sublime» (9).

Para plasmar esta descripcion, romantica has-
ta en los términos empleados, no podemos re-
mitirnos a Haes, —aunque en su ya menciona-
do varias veces discurso de ingreso en la Aca-
demia dejara clara su predileccion por el paisa-
je «misterioso, grandioso, gigantesco y sombriv ... (que)
eleva el pensamiento a las regiones del infinito— sino
que debemos retrotraernos a Friedrich, @ s# Ca-
minante sobre un mar de nubes (1813-1815), y a esta
descripcion de Carus: «De pie, en lo alto de la mon-
tania contempla las largas bileras de las colinas, observa
el curso de los rios y todas las maravillas que se ofrecen
a tus ofos: yqué sentimiento te invade? Es un rego sose-
gado, te pierdes en el espacio infinito, todo tu ser experi-
menta una clarificacion y una purificacion, desaparece
tn yo, no eres nada, Dios lo es todo. El hombre al
contemplar la magnifica unidad de un patsaje toma con-

) evisa de - fencias y ¢ Vfrmanidades

ciencia de su propia insignificancia y comprendiendo
que todo es cosa de Dios, el mismo se pierde en este
infinito, renunciando a cualguier forma de existencia
individual. Perderse de esta forma no es perderse, es
ganar, ya que lo gue normalmente no se puede ver de
otra forma que por el espiritu se hace accesible incluso
al oo fisico, ya que se convence de la unidad del univer-
so- (10).

La contemplacién de este cuadro y la lectura
del didlogo de Pereda parece una invitacion a
recitar la dltima estrofa de la Oda de la Alegria
(1785) de Friedrich Schiller, retomado por
Beethoven para el cuarto tiempo de su novena

sinfonia (1824):

«Abrazaos, millones de criaturas!

[Que ese beso envuelva al mundo entero!
[Hermanos! Sobre la boveda estrellada

ha de habitar un Padre amoroso.

¢ Os prosternais, millones de criaturas?
¢INo vislumbras, mundo, a tu Creador?
/Biiscalo por encima de la boveda estrellada!
Sobre las estrellas ha de habitar».

Estrofa significativa por si misma y porque
refleja una reacciéon muy distinta de la experi-
mentada por Petrarca cuando, después de as-
cender al Mont-Ventoux y de «abandonarse» a
la contemplacion de la Naturaleza, hace esta
reflexion movida por la lectura de Las Confesio-
nes de San Agustin: «Quedé confundido y pidiéndole
a mi hermano (que queria ofr misa) que no me moles-
tara, cerré el libro, furioso conmigo mismo por estar
todavia admirando cosas terrestres, cuando hubiera po-
dido aprender, desde hacia mucho tiempo, hasta de los
[fildsofos paganos, que no hay nada admirable salvo el
alma, que, cuando es grande, no encuentra nada grande
fuera de si misma. Entonces, en verdad, me convenci de
que ya habia pasado bastante rato mirando a la mon-
tania; volvi hacia mi mismo mi mirada interior, y a
partir de aquel momento no salid una sola silaba de mi
boca hasta que llegamos de nuevo al pie de la monta-
Aa». Son claramente las secuelas del olvido de
la Naturaleza durante la Edad Media apuntada
en la presentacion.
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Jenaro Pérez Villaamil: Sevi-
lla en tiempo de los arabes,
1848, Patrimonio Nacional
Madrid, Palacio de El Pardo
(foto Oronoz).

BUSCANDO REFUGIO

El magisterio de Haes y sus repetidos triun-
fos en las exposiciones, acompanados del re-
conocimiento oficial y de la aceptacion de sus
obras en el mercado artistico, tiene una clara
repercusion en la proliferacion de los viajes
de los artistas que en su deseo de llegar a los
lugares mas reconditos —en la creencia de que
ello les proporcionaria el éxito tal como apun-
tara Martin Rico— mantenfan el maximo secre-
to posible sobre los lugares de destino (11). Pre-
cisamente esta condicién juega un papel im-
portante en uno de los mejores cuentos de Cla-
rin, Dofia Berta, ya desde el inicio: «Hay un lu-
gar en el Norte de Espania adonde no llegaron nunca ni
los romanos ni los moros; y si doria Berta de Rondaliego,
propietaria de este escondite verde y silencioso, supiera
algo mds de historia, juraria que jamds Agripa, ni An-
gusto, ni Muza, ni Tarik habian puesto la osada plan-
ta sobre el suelo, mullido siempre con tupida hierba
[resca, jugosa, oscura, aterciopelado y reluciente, de aguel
rincon suyo, todo suyoe, sordo, como ella, a los rumores
del mundo, empaquetado en verdura espesa de drboles
infinitos y de loganos prados, como ella lo esta en frane-
la amarilla, por culpa de sus achaques» (12).
En ese retiro, Dofia Berta —a la que Clarin

describe magistralmente con tres colotes: «era,
tabaco y ceniza. Cera la piel, ceniza la cabeza, tabaco
los ojos y el vestido» (13)— se encuentra fortuita-
mente con ‘un pintor ilustre, que mientras dejaba en
Madrid su diltima obra maestra colgada donde la esta-
ba admirando media Espana, y dejaba a la critica ocu-
pada en cantar las alabanzas de su paleta, él huia del
incienso y del estrépito, y'a solas con su musa, la sole-
dad, recorria los valles y vericuetos asturianos, sus amo-
res del estio, en busca de efectos de Inz, de matices del
verde de la tierra y de los grises del cielo. Palmo a palmo
conocia todos los secretos de belleza natural de aquellos
repliegues de la marina; y por fin, mais andag o afor-
tunado gue romanos y moros, habia llegado, rom-
piendo por malezas y toda clase de espesuras, al mis-
misimo bosque de Zaornin y al monte mismisimo de
Susacasa, que era como llegar al rifion del rifion del
misterio” (14).

El encuentro resultara decisivo para Dona
Berta que abandona su retiro para trasladarse a
Madrid en busca de un cuadro del pintor, no
precisamente un paisaje sino un retrato de un
capitan muerto en accion herdica, en el que ella
espera reconocer al hijo, fruto de unos amores
desgraciados, que, para castigo y oprobio suyo,
nunca conocio. El viaje le sirve a ella para co-
nocer Madrid y a nosotros para entender la fuga
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de los pintores: «Habia guerido pasear por las afue-
1as..., jpero estaban tan lejos! [Las piernas suyas eran
tan flacas, y los coches tan caros y tan peligrosos!... Por
[fin, una, dos veces llegd a los limites de aquel caserio que
se le antojaba inacabable...; pero renuncié a tales descn-
brimientos, porgue el campo no era el campo, era un
desterto; jtodo pardo! jtodo seco! Se le apretaba el cora-
30m, y se tenia una lastima infinita. «Yo debia haber-
e muerto sin ver esto, sin saber que habia esta desola-
cion en el mundo; para una pobre viega de Susacasa,
‘agquel rincon de la verde alegria, es demasiada pena es-
tar tan lejos del verdadero mundo, de la verdadera tie-
rra, y estar separada de la frescura, de la bierba, de las
ramas, por estas leguas y leguas de piedra y polvo.»
Mirando las tristes lontananzas, sentia la impresion de
mascar polvo y manosear tierra seca, y se le tmpaban
las manos. Se sentia tan extrania a todo lo que la ro-
deaba, que a veces, en mutad del arroyo, tenia que con-
tenerse para no pedir socorro, para no pedir que por
caridad la llevasen a su Posadorio» (15).

A ese Posadorio al que habia llegado el su-
sodicho pintor, de nombre Valencia, que no
parece descabellado identificar con Casto
Plasencia, natural de Cafiizares (Guadalajara),
que pese a alcanzar los maximos honores, una
primera medalla en la Exposicion de 1870 con
un monumental cuadro de historia, Origenes

A ewila de ¥ tencias yr _g";z"'l./”z{zrizk/(ltﬁé;

de la Republica de Roma, jugd un papel muy
importante en la difusién de la pintura al aire
libre, con el establecimiento de una colonia
de artistas en Muros del Nalon en 1884, como
una continuacion de sus clases invernales en
Madyrid, en el Circulo de Bellas Artes. Por alli
pasaron regularmente pintores como Lhardy,
Campuzano o Pla y, muy especialmente, el as-
turiano Tomas Garcia Sampedro. Ocasional-
mente también la tomaron como base para sus
excursiones por el Principado otros artistas tan
significados como Sorolla o Munioz Degrain.
Un lugar mas cercano que atrafa también la
atencion de los pintores era la Sierra de Gua-
darrama, con la particularidad de que alli con-
fluian los intereses cientificos y los artisticos.
Impulsada por la Instituciéon Libre de Ense-
flanza se constituye en 1886 la Sociedad para
estudios del Guadarrama con los F Giner
de los Rios, Macpherson, RiaMo, Cossio y Be-
ruete. Interesa destacar especialmente al prime-
ro y al ultimo. Este porque con sus cuadros
desde Paisaje de Torrelodones (1891) a E/ Guada-
rrama desde el Plantio de los Infantes (1910-12) no
s6lo recoge multiples aspectos de la sierra sino
que refleja también su cosmopolitismo, eman-
cipandose de la tutela de Haes para acercarse a

Carlos de Haes: 17sta de/
Palacio Real desde la Casa
de Campo, 1857, Madrid,
Academia de Bellas At-
tes de San Fernando.
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Aureliano de Beruete:
Vista de la 1ega desde el
Cambrin, 1895, Toledo,

Museo de Arte Con-
temporaneo.

las corrientes contemporaneas que tenian ca-
bida en Paris. Aquel porque con articulos como
Paisaje (1885) no sdlo es el mentor de la valora-
ci6én de la sierra madrilefia sino que acierta a
describir como pocos la modernidad de Beruete
—«Jamds podré olvidar una puesta de sol, alla en el
otofio diltimo, vi con mis companeros y alumnos de la
Institucion Libre desde estos cerros de las Guada-
rramillas. Castilla la Nueva nos aparecia de color de
rosay el sol, de prirpura, detrds de Siete Picos, cuya masa
Jfundida por ignal con la de los cerros de Riofrio en e/
mds puro tono violeta, bajo una delicada veladura blan-
quecina, dejaba en sombra el valle de Segovia, entera-
mente plano, obscuro, amoratado, como si todavia la
bariase el lago que lo cubriera en época lejana. No re-
cuerdo haber sentido nunca una impresion de recog:-
miento mds profunda, mds grande, mds solemne, mds
verdaderamente religiosa— y hasta adelantar el es-
piritu del 98: «En ambos, se refiere a la llanura
y la montafa, se revela una fuerza interior tan robus-
ta, una grandeza tan severa, asin en sitios mas pinto-
rescos y risuenos, una nobleza y dignidad, un serorio,
como los que se advierten en el Greco o Velazquez, los
Dintores que mejor representan este cardcter y modo de

ser poético de lo que pudiera llamarse espina dorsal de

Espaiia» (16).
La alusion al Greco y a Velazquez es muy
significativa porque seran precisamente miem-

bros de la Institucion Libre de Ensefanza.

Beruete y Cossio, los primeros espafioles em-
pefiados en el estudio, revalorizacion y acota-
miento de la obra de ambos artistas. Es mas, el
recuerdo del pintor sevillano late claramente
en el poema del poeta del 98, Antonio Macha-
do: «Eres tii Guadarrama, viejo amigo | la sierra
15 y blanca | la sierra,de mis tardes madrileiias | que
yo veia en el azul pintadi?» (17),

La Sierra de Guadarrama va a ser también el
argumento preferente de las obras con las que
el vallisoletano Francisco Fernandez de la Oli-
va participa en los certamenes de 1876 a 1881.
Sin embargo su academicismo de receta ya re-
sultaba por entonces un poco anacrénico, por
lo que obras como el Valle de Villalba (1875)
pasan completamente inadvertidas a pesar de
algunos destellos originales en el color de los
fondos.

Caso diferente es el del discipul6 predilecto
de Haes, el ilerdense Jaime Morera que subyu-
gado por el Guadarrama —«llegd a constituir en ni
cerebro una obsesion inevitable. Durante muchos aios
acaricié el proyecto de internarme en la Sierra para
admirarla en todo su esplendor y tratar de robarle sus
secretos— la recorre repetidamente desde 1895,
recogiendo sus recuerdos en un libro que pu-
blicarfa postetiormente en 1927. En sus reco-
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rridos, acompanado por el lugarefio Anselmo,
retratado en el cuadro E/pintor y su guia, mante-
nia todavia una actitud romantica —«Durante las
largas caminatas, monologaba sobre las cosas pasadas
y presentes, sobre recuerdos de hechos y personas; pues,
cuando se estd solo y contemplando la obra de Dios, se
aguza el pensamiento, se afinan los sentidos, las ideas se
agrandan y ennoblecen, y se producen emociones que
fortifican el cardcter, amolddndolo y preparandolo para
hacernos mis levaderas las luchas de la vida» (18).
Sus obras, sin embargo, destacan por la solidez
de planos y por una caracteristica limitada gama
cromatica que acusan el recuerdo de los Ma-
cchiaioli, visible ya en uno de los trabajos en-
viado durante su estancia de pensionado en Ro-
ma: Orilla nevada del Lago Trasimeno (1875).
Influencia francesa, no italiana, van a refle-
jar las obras de los hermanos Joaquim y Maria
Vayreda, descubridores de la belleza de la co-
marca gerundense de La Garrotxa, en cuya ca-
pital y a la vez ciudad natal suya, Olot, funda-
ran una escuela, la llamada Escuela de Olot,
en 1868. Una escuela en la que palpita el espi-
ritu de Barbizon, aunque formalmente estén
mas cercanos de Corot —obras como el Paisaje oto-
nal (h. 1880) parecen un calco de la célebre igle-
sia de Marisse/ del francés, con su atmosfera en-
volvente cual una neblina, y una naturaleza mar-
cada por los arboles y el rio con las figuras hu-
manas como simple complemento» (19)— para

reproducir en sus cuadros no solo la Naturale-
za de una comarca tan admirada por ellos sino
su ideal de vida: el triunfo de lo rural aunan-
do su tradicionalismo y conservadurismo poli-
tico —los Vayreda eran declaradamente carlis-
tas— con una interpretacion paternalista de la
religion complementada con una activa presen-
cia de una tradicion literaria que se mueve en-
tre lo bucolico y lo folclérico. En definitiva, la
suya es una pintura que propone un acercamien-
to a la Naturaleza con una mirada melancélica
capaz de seducir a sus contemporaneos, como
apunta este comentario que acompanaba la re-
produccion de E/ invierno, paisaje de Catalniia de
Joaquim, premiado con la 3* medalla en la Ex-
posicion de 1878: «Se ha dicho por algunos criticos
que el paisaje no se presta a las creaciones del artista,
viéndose reducido éste a copiar fielmente la naturaleza,
) $i faltasen pruebas para justificar lo infundado de tal
Juicio, el cuadro cuyo dibujo damos en la pagina 37
bastaria para demostrar su inexactitud. En él esta sor-
prendido ese indefinible encanto que los prados y bos-
ques ofrecen, y trasladado al lienzo por virtud del mis-
terioso e inexplicable poder del genio, que sabe elevarse
de lo puramente terreno y material a las siempre fecun-
das regiones del idealismo. Aquella dulcisima y delica-
da vaguedad de términos; aquellas suaves ondulaciones
del agua; aquellos drboles, con tanta verdad y tanta
poesia agrupados; aquellas aves acudticas que, estando
tan solas, parece como que pueblan todo el paisaye, tie-

Joaquim Vayreda:
Recanga, 18706, Bar-
celona, Museu
d’Art Modern.
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nen tal encanto, producen tal dulce impresion en el que
las contempla, que se siente identificado su espiritu con
el del artista, y no acierta a separarse del liengo, como
1o acertaria a separarse del delicioso paisaje en él repro-
ducido» (20).

Comportamiento muy distinto va a ser el del
valenciano Antonio Mufioz Degrain quien, le-
jos de circunscribirse a una comarca, como los
Vayreda, recorre distintas regiones de Espafia
e incluso llega a la entonces remota Palestina.
Ya en su primera aparicion en las Exposicio-
nes Nacionales, en 1862, demuestra esta ten-
dencia con obras como Paisaje de los Pirineos. No
sera, sin embargo, hasta el certamen de 1866
cuando obtiene su primer gran éxito al alcan-
zar una segunda medalla por su Pazsaje del Pardo
al disiparse la niebla. Obra que nos permite ver
alguna de sus caracteristicas mas notables —una

Maria Vayreda: E/ vidtico, 1887, Barcelona, Museu d’Art
Modern.

estudiada composicion resuelta con una preci-
sion casi verista en las formas y los objetos en-
vueltos por una atmosfera brillante y himeda
como consecuencia del aguacero—, y, a la vez,
diferenciarle claramente de su contemporaneo
Martin Rico que en su trabajo de oposicion para
pensionado de paisaje, La Casa de Campo (vista
de la Sierra al fondo) (1861), con una estructura
muy similar responde, en cambio, a unos prin-
cipios mas académicos en los que, pese al rea-
lismo de los detalles, todavia quedan recuerdos
de su maestro Villaamil.

Dos obras de Mufioz Degrain que tienen por
tema a Granada —Chubasco en Granada. Recuerdo
de Granada (h. 1880)y Vista del Alhambra (1914)—
dan buena muestra de la originalidad y evolu-
cion de este pintor que, pese a ser mas conoci-
do por sus cuadros de historia, Los Amantes de
Teruel, por ejemplo, llegd a ser catedratico de
paisaje, sucediendo tras una polémica oposi-
cion al propio Haes (21). En la primera, com-
puesto como si fuera el decorado de un teatro,
alcanza una de las visiones mas alucinantes de
Granada al aunar la referencia literaria del lu-
gar con la inquietante atmoésfera propia de la
tormenta que se ciefrle amenazante. Se puede
decir que, sin faltar un apice a la realidad, ha
plasmado una ciudad de leyenda.

En la segunda, la fantasia esta mas ligada a
los efectos cromaticos, sorprendentes tanto por
su fuerza como por su brillantez. Un colorido
que, sin duda, recuerda las obras del viaje a
Palestina, —motivado por el deseo de repre-
sentar las escenas biblicas con el mayor realis-
mo posible, al igual que ocurriera con otros pin-
tores como H. Hunt o Simonet—y se debe re-
lacionar ademis con el movimiento simbo-
lista. En su originalidad, los colotres parecen
mas propios de una imagen visionaria que tre-
flejo de la realidad, como si Mufioz Degrain
pretendiera dejar en entredicho a Dofia Emilia
Pardo Bazan, que, para describir una extraos-
dinaria puesta de sol, dice que es una « esas
gue dejan quedar mal a los pintores cuando se les mete
en la cabeza copiarlasy (22).
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ESCENAS Y LUGARES TiPICOS

En sus viajes los artistas buscaban lugares
apartados e inaccesibles como si hubiera un
acuerdo tacito entre artistas y diletanes para
valorar los paisajes por el simple hecho de re-
producir una orografia extraordinaria. Pero, a
veces, no eran los escenarios sino las esce-
nas las que captaban su atencion. Asi, Gabriel,
el protagonista de la reflexion anterior de Par-
do Bazan, mientras esta admirando la puesta
de sol se ve sorprendido por «Un tariido lento y
lejano, una gota, por decirlo asi, de miisica apacible,
resignada, admirablemente poética en semejante lugar,
sobre todo por lo bien que se armonizaba con los
saudosos «jay... k... lél...» que segadoras y majadores
entonaban desde los campos y las eras, se dejo oir repe-
tidas veces, a intervalos ignales... =/ comandante se paro,
) una especie de escalofrio recorrio su cuerpo. Se le arra-
saron en ldgrimas los ojos, lagrimas de esas que no co-
rren, que vuelven al punto a sumirse. [Cudntas veces
habia oido hablar de la poesia del Angelus!Y sin
conocerla, se la imaginaba desflorada por tanta rima de
coplero chirle, por tanto articulo sentimental... Fue esto
mismo lo que aumentd la fuerga de la impresion, e hizo
mds inefable el misterioso tanido».

Parece obligado ilustrar este parrafo con la

Yewida de ¢ tencias y r J{umanidudes

conocida obra de Millet, E/ Angelus (1855-57).
Reproducida con frecuencia en la prensa con-
temporanea, habia merecido comentarios como
éste: «Cudnta sencilleg en la concepcion...! jcndnta
sobriedad! y, sin embargo, jcuanta poesia! jeudanta su-
blimidad en ese preciso cnadroly (23). Palabras que
responden al deseo de valorar la vida en el cam-
po y reivindicar la sinceridad y autenticidad del
mundo rural frente a la degradacién moral y
humana en que se movian habitualmente los
protagonistas de las obras de Zola (24). En con-
secuencia, no resulta extrafo que en las esce-
nas rurales, cual La siega (h. 1881) de ]. Vayreda
0 Rezo del Angelns en el campo del alavés Igna-
cio Diaz Olano —conocido también por el seu-
dénimo, “GALOP”, con el que firmaba sus co-
laboraciones graficas en el semanatrio vitoriano
E/ Danzarin—, tanto los campesinos como las
campesinas responden a una cierta idealidad.
La misma idealidad que en el capitulo XIV
de Pefias Arriba impregna al Sefor de Pro-
vedafio, modelo de la honrada nobleza monta-
fiesa, que, sorprendido por Marcelo en plena
faena agricola, metiendo hierba, lejos de aver-
gonzarse, argumenta sin perder un apice de su
compostura: —INo /e pido a usted perdin por los ha-
bitos y ocupaciones en que me encuentra, porgue si tu-

Joaquin Vayreda: Lz
siega, c. 1881, Barcelo-
na, Museu d’Art Mo-
dern.
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Martin Rico: La-
vanderas de la 1V a-
renne, c. 1865,
Madrid, Museo
del Prado, Casén
del Buen Retiro.

viera a mengna emplearme tan a menudo como me em-
pleo en estas rudas labores, no me empleara. No me
dan ellas todo el pan que me nutre el cuerpo, pero me
ayudan a conservarle; y como a la par gue convenientes,
me son muy agradables y las tengo por honrosas, ;a qué
acusarme de ellas como de un pecado contra los timbres
de mi linaje» (25).

La vinculacion entre escenarios y escenas
hace que, a menudo, las obras se puedan con-
siderar indistintamente como paisajes o es-
cenas costumbristas. En este sentido pocos
temas se prestan tanto a la confusiéon como los
cuadros de lavanderas ya que, por un lado, la
necesaria presencia de los rios obliga a repre-
sentar uno de los elementos mas reproducidos
en la historia de los paisajes, mientras que, por
otro, las lavanderas con sus variadas posturas y
actitudes permiten un rico y colorista tratamien-
to anecdoético. Ejemplo claro es el cuadro de
Pérez Villaamil, Las lavanderas del Manzanares
(1835), en el que con su habitual capricho y
artificio construye un paisaje fantastico, dificil-
mente identificable con Madrid si no fuera por
la masa arquitectonica del Palacio Real y San
Francisco el Grande que se vislumbra en la le-
jania..

Esta vista de los alrededores de Madrid res-
ponde claramente a la forma de trabajar de
Pérez Villaamil, para el que no parece que fue-
ra muy necesaria la contemplacién o examen

[

del escenario escogido, pese a que, segin los
Recuerdos de Martin Rico, alli llevaba a sus dis-
cipulos. Este hecho alcanza todavia mas valor
si se considera que el cuadro en cuestion es
resultado de la prueba de pensado que le pone
la Academia en 1834 para ingresar en dicha ins-
titucion: La vista de alguno de los muchos pun-
tos que ofrecen los alrededores de Madrid.
Prueba para la que, por cierto, se le rechazo el
primer proyecto, Interior del patio y zahona de la
Soledad, por caprichoso y fantastico.

Una vista parecida, aunque sin lavanderas,
Paisaje de la Ribera del Manzanares (1857-1860)
de Haes, realizada también con un motivo ofi-
cial —la 3* prueba de las oposiciones a la ca-
tedra de paisaje para cuya ejecucion tenia 40
dias— constata palmariamente la diferente con-
cepcion que del paisaje tenfan uno y otro cate-
draticos del ramo de la Academia: frente al ca-
pricho y artificio de Villaamil la rigurosidad y
precision de los detalles de Haes. Si bien, es
cierto, todavia resulta un paisaje de composi-
cién dada la imposibilidad de ubicatlo en un
sitio concreto, parece fruto de una observacion
directa. Con todo, la brillantez de la luz, el des-
tello de las formas bajo un limpido cielo zarco
resaltado por el contraste de pequefias nubecitas
blancas era lo mas sorprendente para sus con-
temporaneos, hasta el punto de que, recordaria
afios después Beruete hijo, «os procedimientos de
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que se servia eran tan diferentes de los conocidos, tan
otra la brillantez de los colores que usaba, que en cierta
ocasion hubieron de descerrajar la caja de su uso con el
fin de sorprender algo que buscaban como cansa secreta
de lo que no era otra cosa que el fruto de una ensenanza
sabia, basada en el estudio del natural...» (26).

Las lavanderas estaran presentes también en
los cuadros de los Vayreda, Las bugaderes, y de
Martin Rico, Lavanderas de la 1 arenne, que refle-
jan su particular forma de interpretar las ense-
flanzas de la Escuela de Barbizon y de Corot.
Es decir, estamos de nuevo ante la influencia
del viaje, que en el caso concreto de Rico es
consecuencia de su etapa de pensionado en
Parfs. Precisamente este hecho va a ser muy
significativo ya que el cuadro, pese a ser pre-
miado con la 2° medalla en la Exposicion Na-
cional de 1866, va a despertar las reticencias
nacionalistas de la mayor parte de la critica.
Algunos, como Federico Balart, enmascaran su
comentario: «lo gue principalmente pudiera echar-
selas en cara (si cara tuvieran los paises) es... 3como
diré yo?... cierta vaguedad de expresion, cierta indeter-
minacion de sentimiento, cierta falta de cardcter, que en
ocasiones deja indiferente al espectador...» (27). Otros,
como José Benedicto y Gregorio Cruzado Vi-
llaamil, no se andaban con tapujos y directa-
mente le aconsejaban desandar el camino em-
prendido: «57 guiere ser paisajista, apostilla el Glti-
mo en su prestigiosa revista E/ Arte en Espana,
vuelva a Espara, figirese que nada ha pintado,
recuerde unicamente como erudicion aprove-
chable, tan solo como ejemplo digno de admi-
racioén, pero no como guia, las obras de los
paisajistas que ha imitado, y sélo consigo mis-
mo y con el talento que nos complacemos en
reconocer en €l, imite a la naturaleza tal y como
el mismo la siente» (28).

Estas criticas, significativas por lo que en-
clerran, parecen aflorar obras anteriores de Rico,
cual Orillas del Azasnion (Aragon), muy alabada por
sumedalla de 3* clase en la Exposicion de 1860.
Un paisaje mas cercano a obras de Haes —A4/re-
dedores del Monasterio de Piedra— (29) o de Marti 1
Alsina —Paisaje de Cataluiia (1860)— por su con-
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cepcioén académica, aunque en el caso del ulti-
mo esté disimulada por su mayor vigorosidad
y su sentido agreste que parece acercatle a una
vision mas directa del natural. Una postura, en
definitiva, la de los criticos que denuncia el con-
servadurismo en el que se movia el mundo del
arte en Espafia, que en el caso que nos ocupa,
el paisaje, les llevaba a valorar unos modelos
descalificados ya sutilmente por anacrénicos y
antinaturales por Baudelaire en 1855 al comen-
tar la Exposicion Universal de Paris: «En cuanto
al paisaje historico, del que yo quiero decir algunas pa-
labras a manera de oficio de difuntos, no es ni la libre
fantasia, ni el admirable servilismo de los naturalistas:
es la moral trasladada a la naturaleza. [Qué contradic-
cion y gué monstruosidad! La naturaleza no tiene otra
moral que el hecho. Porgue ella misma es la moral; y
sin embargo, se trata de reconstruirla y ordenarla segin
reglas mas sanas y mds puras, reglas que no se encuen-
tran en el puro entusiasmo del ideal, sino en codigos
exctranios que los adeptos no muestran a nadie» (30).

Los pintores espafioles estaban mas cerca
de Baudelaire que de los criticos nacionales. Por
eso no tardaron en imponerse las representa-
ciones de los distintos lugares a los que llega-
ban en sus viajes. En estas obras, como apun-
tabamos ya antes, el agua y los rios juegan un
papel fundamental. En ellas, légicamente, como
el tratamiento varia, podemos encontrar prac-
ticamente todas las tipologias del paisaje espa-
fiol. Asi, aparte de los vistos anteriormente, nos
podemos encontrar con el intimismo corotiano
no exento de un marcado componente nacio-
nalista de J. Vayreda —Cercania del estangue (188 3-
1886)—, que aderezado con la influencia prerra-
faelista, de tanta importancia en Catalufia, llega
a producir obras claramente simbolistas como
Ensuefio de Brull, premiada con la 2* medalla
en 1899.

Mientras, Casimiro Sainz, en un estilo muy
particular donde se mezclan el magisterio de
Haes y la pincelada entrecortado de Barbizon,
representa repetidamente un lugar tan signifi-
cativo como E/ nacimiento del Ebro. En algunos
casos su delicado lirismo adelanta la pintura del
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Agustin Riancho: La
Cagigona, 1905, Santan-
der, Museo de Bellas
Artes.

que sera el gran paisajista cantabro, Agustin
Riancho. Obras suyas como Lz Cagigona (1901),
pese a seguir cauces tradicionales en cuanto a
composicion y anecdotismo del tema, gracias
a su ejecucion a base de pinceladas deshechas
como una mancha continua de infinitos mati-
ces verdes, se han convertido en la mejor re-
presentacion de la montafia cantabra. El mis-
mo autor parece consciente de este papel cuan-
do la escoge para donarla al Museo de Bellas
Artes de Santander en 1909 «asin cuando no sea
grande su mérito, si como prueba del intimo y leal amor
que siento por la Montasia y de la profunda y sincera
admiracion que en mi despiertan sus paisajes, espectd-
culos siempre superiores al arte humano» (31).
Significativamente también se alcanzan los
momentos de mayor modernidad con las re-
presentaciones de rios, como en las distintas
versiones del Manzanares o del Tajo, en las que
Beruete se muestra en la linea del impresio-
nismo. Mas claro es todavia el caso de Dario
Regoyos, tan incomprendido por su osadia, para

el gusto de los contemporaneos, que sus en-

vios a las Exposiciones Nacionales casi siem-
pre estaban condenados a ocupar la sala
del crimen. Noétese en ambos casos que sus

viajes al extranjero y su conocimiento de los
movimientos de Paris y Bruselas explican se
desmarque de la pintura habitual en Espafia.
Los dos, Beruete y Regoyos, insisten una y otra
vez en la representacion de lugares tipicos y
hasta topicos en la pintura de paisaje espanola.
Valga como ejemplo-E/ Guadarrama (1885) de
Regoyos en el que la acostumbrada represen-
tacion de unas lavanderas en primer término
pierde todo su sentido anecdético al quedar re-
ducido a un fuerte contraste de manchas de
color blanco frente a la masa azul amenazante
del Guadarrama que se alza al fondo. Quiza
Regoyos no hace otra cosa que responder a la
profunda y dramatica impresion que le causara
la sierra madrilefa, acusada expresamente en
el Viaje a la Esparia negra: «Aiin después de haber
visto Navarra, Aragon y Castilla donde los extremos
de sequedad e inundacion enrojece la tierra y horada en
los montes masas como templos indios con tlusiones de
monstruos encogidos o elefantes alineados como colosa-
les caridtides; arin después de todo esto se queda uno
asombrado ante aquel Guadarrama, sobre todo por la
tarde. Enormes grupos de cuatro o cinco cantos amon-
tonados parecen timulos de tiempos prebistoricos. No
se puede creer que la casnalidad los haya colocado de
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Dario de Regoyos: Mariana de Viernes Santo en Orduria,
1903, Barcelona, Museu d’Art Modern.

aquella manera extrana; otras veces forman bolas te-
rribles o grandes mesas de granito. Se buscan los epita-
fios, pero naday es la muerte inmensa, pero anonima»
(32).

Dario Regoyos es también, quiza por su mo-
dernidad, el pintor que mas veces incorpora al
tren como un elemento mas de sus paisajes.
Este es un hecho importante porque, como ya
apuntabamos al principio, el ferrocarril no es
solo un elemento significativo del progreso sino
que influye decisivamente en el desarrollo del
género del paisaje al facilitar los desplazamien-
tos de los artistas (33). Sin embargo, ahora nos
interesa en cuanto es un elemento mas de las
composiciones y, ademas, en tanto en cuanto
se trate de cuadros de paisajes. Es decir, no
basta con que aparezcan trenes como en la re-
presentacion monetiana de Ia Estacion de Fran-
cia de Barcelona (1911) de ]. Colom, o ese mues-
trario social que es Cazgadores en la Estacion del
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Norte de Bilbao de Adolfo Guiard.

El cuadro de Jenaro Pérez Villaamil, Inaugu-
racion del ferrocarril de Langreo por la Reina: Entra-
da del tren en Gijon (1852), se puede considerar
como el pionero de las obras que nos intere-
san aqui. En él, Villaamil, obligado sin duda
por el sentido documental de la representa-
cion, se muestra menos fantasioso de lo habi-
tual, aunque sin perder por ello su peculiar tra-
tamiento de luz y colorantes aludido. También
aparece, si bien en contadas ocasiones, en las
Exposiciones Nacionales e incluso en envios
de pensionados como La pavera de H. Estevan
Fernando. Firmado en Roma en 1883 repre-
senta una vision panoramica de la campifia ro-
mana resuelta con pinceladas pastosas y toques
sueltos para reflejar la calidad de los elementos
y la variedad del colorido, con un tren que
irrumpe deslizandose por la linea del horizon-
te. En principio su presencia puede ser tan anec-
dético como la de los pavos del primer térmi-
no, pero, si nos fijamos en la muchacha que se
desentiende de su cometido —la vigilancia de la
pavada— para fijar su atenciéon en el paso del
tren, podemos interpretarlo también como una
alusion al progreso, a ese futuro hacia el que
probablemente esté viajando también la mente
de la pavera.

No parece ofrecer dudas, en este sentido, la
interpretacion del cuadro de Dario Regoyos,
Viernes Santo en Castilla (1904), en el que el ayer
—la procesion con sus imagenes penitentes, ci-
rios— se ve rebasado por el presente —¢l pro-
greso, representado por el ferrocarril—, contras-
tando, ademas, la lentitud con la que el negro
cortejo procesional camina por una arida e in-
hoéspito Castilla, dando la espalda al futuro, a la
modernidad, que, en cambio, busca raudo el
tren.

Ciertamente Regoyos tiene también una se-
rie de obras en las que el ferrocarril actia como
un elemento poético mas, contribuyendo a au-
mentar la magia idilica de lugares privilegiados
como el pueblo de Pancorbo y su entorno. Es
el caso de su cuadro Pancorbo. E/ tren que pasa,
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Dario de Regoyos: iernes Santo en Castilla, 1904, Bil-
bao, Museo de Bellas Artes.

en el que la presencia del ingenio moderno,
saludado alborozosamente por una pareja de
nifios, pone una nota de vida nueva en el pai-
saje, mientras los penachos de vapor se dilu-
yen en su intento de competir con las nubes.
El cuadro de Regoyos parece la plasmacion
del prao donde transcurre la accion del cuento
Adids Cordera de Clarin: «El prao Somonte ¢ra
un recorte triangular de terciopelo verde tendido, como
una colgadura, cuesta abajo por la loma. Uno de sus
dangnlos, el inferior, lo despuntaba el camino de hierro
de Oviedo a Gijon. Un palo de telégrafo, plantado
allt como pendon de conquista, con sus jicaras blancas
Y $us alambres paralelos, a derecha e izquierda, repre-
sentaba para Rosa y Pinin el ancho mundo desconoci-
do, misterioso, temible, eternamente ignoradoy (34).
Pero, desgraciadamente, el conocimiento de ese
mundo, o, en otras palabras, la pérdida de su
inocencia, va a representar también el final del
mundo idilico de Rosa y Pinin, porque el tren

se llevara, primero, a Cordera —«l_a levan al
matadero... Carne de vaca, para comer los seiores, Jos
cnras,... los indianos», —grita Pinin— (35), y mas
tarde también al propio Pinin «.. carne de su alma,
carne de caion para las locuras del mundo, para las
ambiciones ajenas».

Entre confusiones de dolor y de ideas, pensaba asi la
pobre hermana viendo el tren perderse a lo lejos, silban-
do triste, con silbidos que repercutian los castanios, las
vegas y los penascos...

[Qué sola se quedabal Ahora si, ahora si gue era
un desterto el prao Somonte.

— (Adids, Pininl; Adids, Corderal

Con qué odio miraba Rosa la via manchada de car-
bones apagados; con qué ira los alambres del telégrafo.
JObL, bien hacia la Cordera en no acercarse. Aguello
era el mundo, lo desconocido, que se lo llevaba todo. Y
sin pensarlo, Rosa apoyd la cabeza sobre el palo clavado
como un pendon en la punta del Somonte. El viento
cantaba en las entranias del pino seco su cancion metali-
ca. Abora ya lo comprendia Rosa. Era cancion de ld-
grimas, de abandono, de soledad, de muerte.

En las vibraciones rapidas, como quejidos, creia ofr,
mnty lejana, la vog que sollozaba por la via adelante:

— (Adids, Rosa! Adiés, Corderaly. (36)

El tren ya no se vé, pues, como el simbolo
del progreso. No es mas el artilugio mecanico
que favorece el acercamiento a la Naturaleza
sino su profanacién, como apuntaba Félix Es-
calas: «a gran cabellera blanca de aquel monstruo de
hierro llegd hasta las verdes hojas y las basid con el rocio
del progreso, y las hojas, marchitas sibitamente, caye-
ron, quemadas y muertas, mientras la maquina huia
majestuosamente del bosque profanado. Al mismo tiem-
o, en la cindad lejana guemaban los drboles arranca-
dos del viejo bosque para devolver el calor perdido a los
cindadanos de cara palida y brazos sin fuerza» (37).
Esas ciudades en las que tenfan cabida toda una
serie de dolorosas secuelas sociales como las
recreadas por Sorolla en ;Otra margarita! (1892)
y Trata de blancas (1896) que, no por casualidad,
se desarrollan en un vagén de ferrocarril, un
vagon de tercera clase, simbolo y motor de la
ruptura con el mundo rural, el ambiente natu-
ral de los protagonistas.

- rilululo de * ducdos }"’}/&;/z./izum de ¥ anaria;
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NOTAS

1 HAES, C. ob. cit. pp. 295-296.

2 RICO, M. Recuerdos de mi vida. Madrid, s. a. (1909),
p- 13

3 La Gaceta Universal, n° 23, Barcelona, 5-V1-1864,
p. 183.

4 El cuadro de Coubert, conocido en principio
como E/ encuentro, se convirtié6 en uno de los
cuadros mas llamativos de la Exposicion Uni-
versal de Paris de 1855, donde recibitia la deno-
minacion actual. Por cierto, en Espafia entonces
las figuras de los artistas en el campo no debian
ser tan habituales como lo prueba la anécdota
contada por Martin Rico sobre los peligros que
tuvo que arrostrar en sus viajes al Guadarrama
al confundirle los madereros, con un inspector
que iba a contar los pinos para impedir sus ilicitas
ganancias.

MINGOREVULGO. «l.a Exposicion de Bellas
- Artesy. E/ Cronista. Madrid, 16-1V-1876.

El método de trabajo de Pérez Villaamil queda
perfectamente reflejado en una anécdota que
recuerda, una vez mas, Martin Rico: «Una veg los
discipulos le regalamos una caja de colores a la «guache»
Y €l, en agradecimiento, nos pinto un cuadro a cada uno
en hoja de lata preparada que entonces se nsaba mucho.
Cada manana nos pintaba uno en un par de horas, po-
nia primera cuatro manchas con un cuchillo y después de
pensar un rato en aquellas manchas salian unas monta-
nas, o bien una cascada, un bosque o una cueva de la-
dronesy. (Recuerdos de mi vida, p. 11). Se explica asi
el resultado: caprichos, en los que dominaba la
fantasia, y el titulo es simplemente anecdético.

Nuevamente en sus Recuerdos.... Martin Rico
refleja este sentimiento: «Enfonces creiamos los jo-
venes que cuanto mds lejos se tha y mds alto se subia
eran mejor los paisajes, error que el tiempo se ha encar-
gado de desvanecer. No hay necesidad de ir tan lejos; sin
salir de Madrid, y quizds en sus mismas calles, se pue-
den hacer cuadritos interesantes; esto es una verdad que
ahora sabe todo el mundo, pero han pasado mds de cua-
renta afos para averignarloy (pag.23).

PEREDA, J. M*. Pefias Arriba. Madrid, Catedra
(Letras Hispanicas) 1995, pp. 146-147.

) eida de - tencis y - fumanidads

9 Idem, pp. 262-263. La exclamacion en latin co-
rresponde al salmo 113 «Exaltado sobre todos los
pueblos, Serior, y por encima de los cielos... su gloriay.

10 El espiritu romantico de Carus queda también
presente en este parrafo de su II Carta sobre el
paisaje: «Sube a la cumbre de la montasna, mira las
largas hileras de las colinas, contempla el discurrir de
los rios y toda la magnificencia que se abre a tu mirada,
¢y qué sentimiento se apodera de 1i? Es un tranquilo
recogimiento, te pierdes a ti mismo en espacios ilimita-
dos y todo tu ser se aclara y se purifica apaciblemente, tn

yo se esfuma, i no eras nada, Dios es todo» (Cartas y

anotacivas sobre la pintura de paisaje (Ed. De Javier
Arnaldo). Madrid. Visor (La Balsa de la Me-
dusa), 1992, p. 71. Las palabras de Carus, en un
fiel reflejo del espiritu de la época, parecen res-
ponder al poema de Goethe, «Por encima de las
cumbres siempre hay sosiego», o alos versos del Him-
no antes del amanecer en el valle de Chamonix
de Colridge: «Oh monte terrible y silencioso! "Te miré
/ hasta que, ain presente el corporal sentido, | del pen-
samiento te desvaneciste: en oracion | absorto, adore
solo lo Invisiblel».

11 Rafael DOMENECH recoge una anécdota que
refleja claramente este ambiente: «Hace arios, al
comenzar el verano, le pregunté a uno de nuestros pinto-
res mds eminentes —muerto ya— gue en donde veranea-
ria, y me contesto: “si me promete el secreto se lo dir.
Soy de la comarca nortenia X... El arno anterior, al via-

Jar por alli, vi paisajes preciosos y quiero pintarlos. Pero
no lo divulgne usted, porque irian otros pintores, siem-
pre dispuestos a la caza del asunto, y quitaria a mis
cnadros el encanto de la novedad”. Como el artista hace
arios que ha muerto, divulgo el secreto... pero, en memo-
ria suya, lo hago silo a medias». (E/ nacionalismo en

Arte. Madrid, Ed. Péez, s/a h. 1930, p. 80).

12 CLARIN. Dosia Berta ( 7892). Barcelona, Plane-
ta, 1983, p.7.

13 Idem. P. 23.
14 Idem. P. 22.

15 Idem. pp.. 42-43. La descripcion de la vida en
Madrid resalta la paz idilica Posadorio, de la Na-
turaleza: «Temia a la multitud..., pero sobre todo te-
mia el ser atropellada, pisada, triturada por caballos,
por ruedas. Cada coche, cada carro, era una fiera suelta
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que se le echaba encima. Se arrojaba a atravesar la
Puerta del Sol como una martir cristiana podia entrar
en la arena del circo. E tranvia le parecia nn monstruo
cauteloso, una serpiente insidiosa. La guillotina se la

figuraba como una cosa semejante a las ruedas escondi- -

das resbalando como una cuchilla sobre las dos lineas
de hierro. EI rumor de ruedas, pasos, campanas, silba-
tos y trompetas llegaba a su cerebro confuso, formidable,
en su misteriosa penumbra del sonido. Cnando el tran-
via llegaba por detrds y ella advertia su proximidad por
seflales que casi eran adivinaciones, por una serie de
reflejo del peligro proximo en los demas transeuntes, por
un temblor suyo, por el indeciso rumor, se apartaba dorna
Berta con ligereza nerviosa, que parecia imposible en
una anciana; dejaba paso a la fiera, volviéndole la cara,
y también sonreia al tranvia, y hasta le hacia una
involuntaria reverencia; pura adulacion, porgue en el
Jfondo del alma lo aborrece, sobre todo por traidor y ale-
voso. (Cdmo se echaba encima! [Qué barbara y refinada
crueldadly.

16 GINER DE LOS RIOS, E «Paisaje» (1885). Re-

cogido en Lecturas, V.I, 1915.

17 Recogido por DE MIGUEL, P. Ob. Cit. p. 137.
18 MORERA, J. En la Sierra del Guadarrama. Diva-

gaciones sobre el recuerdo de un ano en las nieves. Ma-

drid, 1927, p. 14.

19 La cercania entre Corot y J. Vayreda permite

que se puedan aplicar a este ultimo comentatio
que Ch. Baudelaire dirigfa al primero, viendo
en sus paisajes «un habito ingenno, una gracia de es-
piritu naturaly... «Corot es mds bien un armonista que

" un colorista; y sus composiciones siempre libres de pe-

danteria, tienen un aspecto seductor por la misma sim-

Pplicidad del color». (Del paisage, ob. Cit.).

20 La Academia. T. IV;n°® 3; 23-VIII-1878, p. 43.

21

Numeros mas tarde la misma revista reprodu-
cia otra obra de Joaquim Vayreda del mismo
ciclo de las estaciones, en este caso El verano,
acompanado de un comentario igualmente elo-
gioso que termina significando a Vayreda como
Un artista en toda la extension de la palabra. Siente la
Hatnralega y sabe trasladar al liengo lo que siente (n°

22; 15-X11-1878, pp. 340 y 350).

El elegido por la Academia habia sido Jaime Mo-
rera que desempefiaba interinamente el cargo,

CATIARLY

pero la Administracion hizo valer los mayores
méritos de Mufioz Degrain, concretamente mas
primeras medallas en las Exposiciones Nacio-
nales, para concedetle definitivamente la plaza.

* Para més detalles ver GUTIERREZ BURON,

22

23

J. Las Exposiciones Nacionales de Pintura en Espasia
en el s. XIX. Madrid, Universidad Complutense,
1987. Capitulo, Premios.

PARDO BAZAN, E. La madre natnraleza (1887).
Madrid, Alianza, 1982. pp. 243-4. El parrafo
completo dice asi: «Contribuia a ello el acercarse ya
el instante de calma suprema, la hora religiosa, el ano-
checer. De la sombra que iba envolviendo el suelo
emergian las copas de los drboles, coronadas ain por
una pirdamide de claridad: al Oeste, los arreboles se ex-
tendian en franjas inflamadas como el crater de un vol-
cany el contraste del incendio, pues hasta forma de llama
tenian las nubes, hacia verdear el azul celeste, y unas
cuantas nubecillas dispersas hacia el Poniente, parecian
gigantescas rosas y bolas de oro desparramadas por el
cielo. Una puesta de sol inverosimil, de esas que dejan
quedar mal a los pintores cuando se les mete en la cabe-
za copiarlas».

La Liustracion Esparola y Americana. 'T. VIII, n°
396; Madrid, 26-VII-1889.

24 Fernando ARAUJQ) criticaba duramente a Zola

25
26

27

en La lustracion Artistica (7/4/88) porque en su
novela La Tierra traslada al mundo rural todo
el vicio propio del mundo .obrero y urbano,
porque «No existe, escribe, aldea ninguna en ninguna
parte del globo en que vivan tan silo esos monstruosos
campesinos... Arranguemos pues a Zola y su escuela el
inmerecido titulo de realismo con que han bantizado
sus concepeionesy (cit. por LITUAK, L.). E/ tiempo
de los trenes. El paisaje espariol en el arte y la literatura
del realismo (1849-1918). Barcelona, Serbal, 1991,
p. 50).

Perias Arriba, ob. cit., p. 297.

BERUETE, A. Historia de la pintura espasiola en el
siglo XIX. Elementos nacionales y extranjeros que han
influido en ella. (1903). La edicién es péstuma, de
1926, p. 379.

BALART, E «Exposicion de Bellas Artes. ID».
GIL BLAS, Afio IV, n® 36. Madrid, 3-11-1867,
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28 CRUZADA VILLAAMIL, G. «lLa Exposicion

Nacional de Bellas Artes de 1866». E/ Arte en
Esparna. 'T. V1. Madrid 1867, pp. 35-36. El co-
mentario empezaba asi: «Adrede hemos dejado para
cerrar el juicio critico de los paisajistas, ocuparnos de D.
Martin Rico, porque este pintor merece particular estu-
dio. Partio de Espana el Sr. Rico para estudiar el pai-
saje en el extranjero, llevando de aqui grandes disposi-
ciones para el género. Pero pasando a ser paisajista,
trocando los buriles de grabador en madera por la pale-
ta y los pinceles, dotado de la rara cualidad de modestia,
'y desconfiando demasiado de sus propias fuerzas, de su
natural inspiracion y gusto, al pisar el suelo extrangero,
al admirar el cardcter y estilo de las obras de los reyes
del paisage, el Sr. Rico, lo mismo que la mujer cogueta,
prodigo su amor a unos y a otros, olviddndose de si
mismo, desconfiando de su verdadera valia, convirtidse
en empanado espejo, que, con indecision y entre dudas,
ora imitaba al uno, ora al otro, y formando un conjunto
heterogéneo, produjo unos paisajes sin vida, sin verdad y
sin gracia. A este artista (caso raro en verdad) hay que
aconsejarle lo contrario que a todos los demds...» La
critica de Cruzada Villaamil, bajo el titulo de
«juicio critico de la Exposicion Nacional de Bellas Artes
de 1867. Paisaje», aparece también en Ia Refor-
ma (n° 415, Madrid, 1611.1867). José Benedicto,
por su parte, escribe un folleto sobre la exposi-
cién publicado por entregas en La Esparia, de-
dicando a Martin Rico las paginas 79 y 80, en
unos términos muy parecidos a los de Cruza-
da, (n°6.324, Madrid, 23-11-1867).

29 Esta obra realizada en el verano de 1856,

después de la celebracion de la Exposicion
Nacional, es fruto de un viaje de Haes al
Monasterio de Piedra respondiendo a la in-
vitacion de su propietario Federico Munta-
das. Viaje que tendra una gran repercusion
porque, por una parte, contribuye a la difu-
sion de las maravillas y originalidad de esta
comarca, y, por otra, frustra el proyectado
regreso de Haes a Bélgica, facilitando asi su
concurrencia a las oposiciones de la catedra
de paisaje de la Academia. Ademas, si se
compara con obras de los viajes posterio-

;; ewia de ¥ tonciias Y }’fmmuk/{u/a

res, cual Desfiladero de Yaraba (1873), se pue-
de constatar perfectamente la evolucion de
la pintura de Haes, con un formato vertical
en lugar de las visiones panoramicas, y con
una valoracion de los primeros planos y una
acentuacion de los colores, mas ricos y con-
trastados, —desaparecen los tonos tabaco,
segun la ya mencionada expresiéon de Be-
ruete—, fruto quiza de su observaciéon mas

detallada como consecuencia de la fotogra-
fia.

30 BAUDELAIRE, Ch. De/ paisaje, ob. cit., p.
124,

31 Recogido en el cat. Pintura espariola del siglo
XIX. Del neoclasicismo al modernismo. Madrid,
Ministerio de Cultura. 1992/1993, n° 56,
p.194. La exaltacion de la cagiga, este tipico
roble montafnés me trae a la memoria otra
tipica obra montafesa, E/ sabor de la Tierrnca
(1881) de Pereda que empieza «l_a cagiga aque-
Ua era un soberbio ejemplar de su especie... », para
continuar describiendo la actividad del lu-

gar.

32 Viaje a la Espaiia negra (1899). Barcelona.
VERHAEREN, E. y REGOYOS, D. J. J. de
Olafieta. 1983, pp. 107-108. (El subrayado

€s nuestro).

33 Tan significativo es el papel del ferrocarril
para el desarrollo de la pintura del paisaje
que Lily Litvok titul6 significativamente E/
Tiempo de los trenes el estudio que sobre este
género tanto en pintura como en literatura
hace para Ediciones del Serbal, que se ha
citado ya anteriormente.

34 ALAS, L. «CLARIN». (Adiés «Cordera»!
(1893). Barcelona. Planeta, 1983, p.213.

35 Idem, p. 221.
36 Idem, p. 222.

37 ESCALAS, F. «Profanacién». Pé/ ¢ Ploma.
Barcelona, 1901. Cit. por LITJAK, p. 223.
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