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) El día ~6 de abril de 1336 el poeta Francesco Petrarca, que vivía en Aviñón junto a la corte papal, hizo realidad el insólito deseo de subir a la cumbre del Mont Ventoux, el más alto de la región. Tan descabellada idea, la de realizar el enorme esfuerzo de ascender a un monte sin que mediara ninguna necesidad, sin el propósito de obtener algún beneficio concreto, supuso una 'extravagancia'. La desacostumbrada rareza, la excentricidad de colmar semejante deseo, le condujo al poeta a escribir una carta a Dionigi da Borgo San Sepulcro, a la sazón obispo de Cavallón, explicándole las dificultades por las que atravesó y lo que le aconteció cuando llegó a la cima!. Los filólogos que han analizado la obra de Petrarca han descubierto 2 en esta carta un tono metafórico y expiatori0 • Muy probablemente, el acto en sí de ascender a la cima no se realizó físicamente y lo que la carta narra no sean tanto las penalidades de la escalada, que poco le importarían al obispo que era confesor de Petrarca, como las dificultades y las flaquezas por las que todo buen cristiano atraviesa para conseguir ascen-
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Francesco PETRARCA, La ascensión al Mant Ventoux. 26 de Abril de 1336, Artium, Vitoria, 2002. Carlos YARZA, «Vida de Petrarea», en Francesco PETRARCA, Obras l, Prosa, Alfaguara, Madrid, 1978, p, XLVIII.
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der a la cima de la virtud. Pero, con independencia de la verdadera razón por la cual el fundador de la poesía italiana escribió la citada carta en un latín exquisito, la escena que en ella cuenta sobre lo que ve desde la cima del Mont Ventoux ha tenido una enorme trascendencia para el asunto que nos ha ocupado en el curso del que ahora presento sus Actas. El poeta quedó asombrado y conmovido por el vasto panorama que se extendía a sus pies, ya que, desde la cima de esa roca abrupta e inaccesible, dice que divisó los montes de la provincia de Lyon, el mar de Marsella y el río Ródano. En pocas palabras, descubrió con sus ojos la belleza física del mundo y ese descubrimiento le turbó y le indujo a escribir, a plasmar la emoción de la contemplación con bellas palabras que reelaboró en sucesivos manuscritos para que ahora nosotros compartamos ese momento vivido por el poeta, tanto si fue real como (incluso mejor) si
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fue sólo mera ficción poética. Son muchos los historiadores que mencionan esta carta como el origen de la sensibilidad hacia el paisaje en Occidente. Efectivamente, con anterioridad miles de pastores, carreteros, soldados, leñadores



y campesinos, durante siglos han subido y siguen subiendo a cerros y montes, viendo desde ellos extensos panoramas, siendo testigos forzados de albas y puestas de sol, de fenómenos meteorológicos espectaculares, como nevadas, tormentas, arcos iris, noches estrelladas y otros muchos aconteceres que hoya nosotros nos agradan o sobrecogen por su belleza, sublimidad, maravilla o pintoresquismo, pero que, para quienes salen al campo abierto por necesidad para ejercer sus respectivos oficios, no son objeto de ningún placer sino, por el contrario, de profunda zozobra y temor. Para que hoy disfrutemos con la visión de los escenarios que ofrece el campo, el mar, la montaña, el bosque, la ribera o el desierto, ha sido necesario que poetas y pintores empezaran a proyectar su mirada estética y su intención artística sobre el mundo. Ha sido necesario que el mundo, complejo y diverso, sea 'artealizado', tal como explica Alain Roger 3 , es decir, sea convertido en arte o visto como si estuviéramos contemplando una obra de arte.
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En el verano de 1990, 654 años después de la subida de Petrarca al Mont Ventoux, un grupo de tres jóvenes artistas pasaron quince días en
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ROGER,



Breve tratado del paisaje, Biblioteca Nueva, Madrid, 2007 (la ed. en francés,
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Alquézar, en el Somontano, realizando cada uno una obra escultórica para ser instalada en el casco histórico de esta antigua villa que se halla encaramada sobre las orillas del río Ver0 4 • De esta manera, sin mayores pretensiones iniciales, comienza una actividad artística en Huesca que cuatro años después se convertirá en el Prqyecto Artey Naturaleza y, por último, amparado en la Fundación Beulas, en el CDAN (Centro de Arte y Naturaleza). El curso del que ahora presento las ponencias escritas, que se ha dedicado al análisis del paisaje desde el punto de vista del arte, es la última (por ahora) de una cadena de eventos, obras, encuentros y exposiciones, de aliento internacional, con los que los territorios del Alto Aragón están encontrando su vocación paisajista y su identidad regional. A través de las obras creadas por artistas como Richard Long, Ulrich Rückriem, Siah Armajani, Fernando Casás, David Nash y Alberto Carneiro, Huesca está descubriendo sus paisajes y mostrándolos al mundo 5 • El interés suscitado por estas experiencias en otras regiones de España y en otros países así lo demuestra. Por medio de una serie de cursos como éste estamos estudiando y descifrando las claves del paisaje en un momento en que buena parte de las regiones de España se están dejando arrastrar por la aculturación derivada de la globalización que se manifiesta a través del abuso del suelo y sus recursos, de la especulación inmobiliaria y de los cultivos intensivos, deteriorando los territorios y desfigurando su imagen histórica. Por eso, desde el CDAN estamos trabajando con el firme convencimiento de que el fenómeno de la 'artealización', o si prefieren del arte, nos ayudará a reconocer los valores que posee cada enclave y cada lugar y nos permitirá reconocer los países'como paisajes. El año anterior dedicamos el primero de los cursos de este ciclo, que hemos presentado bajo el título general de Pensar el paisaje, a analizar la manera como los filósofos, los historiadores, los científicos y otros inte6 lectuales dedicados al pensamiento afrontan la idea de paisaje • Cubierta satisfactoriamente aquella etapa de indagación sobre la ontología y la fenomenologia del paisaje, nos hemos impuesto ahora preguntar sobre su componente artística. Si bien es cierto que el paisaje en Occidente



45 6



Javier MADERUELO, Arte público, Diputación de Huesca, Huesca, 1994-~ V éanse los libros y catálogos editados con motivo de la construcción de las obras de estos artistas por parte de la Diputación de Huesca y del CDAN. Javier MADERUELO (dir.), Pensar el Paisaje 01. Paisaje} Pensamiento, Abada - CDAN, Madrid, 2006.
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surge de la voluntad de poetas como Petrarca yde sus amigos pintores, como Giotto, al describir el mundo y sus maravillas tal como las ven y las sienten, hoy el paisaje es entendido como un f~:p.ómeno complejo que concierne además de a filósofos y artistas a geógrafos, demógrafos, biólogos, economistas, políticos o legisladores, y, cómo nO, a los pobladores de los territorios que son sus mejores y más directos constructores, estableciendo una tupida red de conexiones e intereses que'pone en evidencia la complejidad de las relaciones del hombre con e! mundo, de! hombre con aquello que es exterior a él. Trataremos en próximos cursos sobre algunas de estas relaciones, mientras que hemos dedicado el de este año, de forma monográfica, a indagar en distintos momentos de la historia del arte, así como en diferentes artes y géneros artísticos, sobre qué es y qué ha supuesto e! paisaje en nuestra cultura. El arte, en cuanto reflejo estetizado de la actividad humana, nos brinda una atalaya inmejorable para analizar cómo se ha entendido en e! pasado y cómo se entiende en la actualidad e! paisaje. Cada fase de la historia de la evolución artística, desde los frescos de Giotto en Asís o las visiones de] oachim Patinir, hasta las manifestaciones delland art o las nuevas aportaciones de los fotógrafos y artistas de la imagen, así como el sorprendente trabajo que los arquitectos del paisaje están realizando en los últimos años, nos muestran que el paisaje no sólo es un concepto en continua transformación sino que, haciendo una aplicación biyectiva, ayuda a transformar e! arte y estimula al pensamiento estético con nuevos retos. Para tomar conciencia de esta evolución y sondear qué está pasando ahora en el arte de! paisaje, para aprender sobre estos temas, hemos reunido en el CDAN de Huesca a algunos de los profesores y profesionales más destacados de Europa. Son personas que por medio de su capacidad de investigación, de su generosa docencia y de sus libros están generando una 'cultura del paisaje'. Estimulados por el éxito y la respuesta que las actividades del CDAN están teniendo en todo el mundo, hemos invitado aquellos que nos parecen las figuras más interesantes. Como director de este curso, con grata satisfacción, me cabe confesar que todos han contestado a la llamada aceptando estudiar, exponer y redactar el tema específico que se le ha asignado a cada uno. Esta publicación recoge los textos de las ponencias dictadas durante el curso. La primera de ellas, redactada por mí, pretende situar el término 'paisaje' en el ámbito del arte, recorriendo para ello la historia del arte
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) desde el mundo romano hasta la actualidad posmoderna. Le siguen a este artículo dos ponencias de carácter teórico, la del filósofo alemán Martin Seel, que versa sobre el espacio y el tiempo en el paisaje yen el arte, eXtendiendo las tesis ya enunciadas en sus libros sobre 'estética de la naturaleza', y la de Alberto Ruiz de Samaniego, que desarrolla un ensayo sobre el acto de caminar como actitud estética, analizando momentos de la filosofía, la pintura y la literatura. En un segundo bloque se presentan ponencias que desarrollan aspectos del paisaje desde las diferentes artes: la pintura, la literatura, la fotografía, las manifestaciones de la posmodernidad y la arquitectura. Manuel Garda Guatas escribe sobre el momento culminante del paisaje moderno con Cézanne y su inmediata caída tras los primeros pasos del cubismo. José Carlos Mainer, bajo el pretexto de analizar la novela La voluntad deJosé Martínez Ruiz (Azorín), diserta sobre el papel del paisaje en la Generación del 98, relacionando el mundo literario con el pictórico. Este asunto es también el punto de partida elegido por la historiadora María Dolores Jiménez-Blanco para analizar el papel de la pintura española de paisaje durante el siglo xx. Por su parte, Horacio Fernández se asoma al paisaje desde la fotografía de Rodchenko, analizando las difíciles relaciones de la vanguardia con la idea de paisaje. Gilles A. Tiberghien plantea en su análisis algunos temas conceptuales que se pueden rastrear en las obras delland art, como el punto de vista, el lugar, el tamaño y la escala, el horizonte, la mediación, el mundo como teatro y los límites. Por su parte, Josep Maria Montaner realiza un esfuerzo de categorización de los diversos sistemas morfológicos utilizados en la recuperación de paisajes durant~ los últimos años. En el tercer grupo de ponencias se concede la palabra a los creadores. Además de la participación de teóricos y profesores hemos creído necesario que pintores, escultores, arquitectos y paisajistas 7 participaran en este curso mostrando su obra. Así, Georges Descombes y Paolo Bürgi han expuesto su pensamiento y presentado sus proyectos y obras en sendas ponencias monográficas, mientras que el pintor Jesús Mari Lazkano y el escultor Alberto Carneiro han participado en el curso mostrando las relaciones de su arte con el paisaje en una mesa redonda. Quiero agradecer a todos los ponentes su generosidad, esfuerzo y dedicación, agradecimiento que hago extensivo a Teresa Luesma, direc-
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Todos eUos son también profesores universitarios.
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tora del CDAN, y a todo el equipo del Centro, muy particularmente a Victoria Falcó, Obarra Nagore y María Pallás, quienes han trabajado en la coordinación del curso del que han surgido estas ponencias. Mi agradecimiento a la Universidad de Zaragoza, representada por el profesor Manuel García Guatas, que es la Institución que nos ha proporcionado el soporte académico. Siendo importante el elenco de profesores que nos acompañaron, los participantes más importante del curso fueron los alumnos que asistieron a la exposición pública de las conferencias y que, con su participación, matizaron el sentido de estas aportaciones al realizar interesantes preguntas y proponer nuevas reflexiones.



 1. PAISAJE: UN TÉRMINO ARTíSTICO JAVIER MADERUELO



La palabra paisaje ha sido utilizada, cada vez con más frecuencia, en ámbitos tan diferentes como la pintura, la geografía, la biología, el urbanismo o la política, y ha terminado arraigando en el lenguaje coloquial, siendo ahora utilizada con enorme desparpajo en el desarrollo de cualquier tema o actividad, tanto profesional como cotidiana. Esta promiscuidad semántica entraña la dificultad de poder ofrecer una definición universalista o general de paisaje, lo que me ha llevado a rastrear, por medio de la 'historia de la cultura', cómo se ha ido forjando el concepto paisaje hasta destilar un vocablo que lo nombre l . Por ello, hay que señalar que 'paisaje' es un término que ha surgido en el ámbito de una actividad concreta: el arte, utilizándose para designar un género de pintura, actividad en la cual la palabra ha cobrado su sentido pleno. Esta evidencia me conduce a intentar explicar, aunque sea esquemáticamente, de qué manera se ha forjado el paisaje en la pintura occidental y cómo ha contagiado a otras artes, ayudando a extender el sentido de lo artístico hacia diversas prácticas culturales, como, por ejemplo, la jardinería o la agricultura. Gracias a la pintura, cuando



Véase Javier MADERUELO. ~paisaje. Génesis de un concepto, Abada, Madrid, 2005, '2006.
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contemplamos un territorio transformado durante siglos por la explotación agrícola lo artealizamos, apreciando en él sus valores plásticos y pintorescos. He tratado ya en otras ocasiones la idea de que el paisaje no es una realidad física, no es un objeto grande ni un conjunto de objetos configurados por la naturaleza o transformados por la acción humana, razón por la que no voy a insistir aquí en ello, pero no quisiera empezar este breve ensayo sin recordar que el paisaje no es un sinónimo de naturaleza, ni tampoco lo es del medio físico que nos rodea o sobre el que nos situamos, sino que se trata de un constructo, de una elaboración mental que los humanos realizamos a través de los fenómenos de la cultll~a. En todas las lenguas europeas podemos apreciar que existe una ambigüedad en la utilización del término paisaje que ha originado buena parte de la polisemia que hoy posee la palabra, ya que paisaje sirve tanto para calificar un entorno real: el medio físico, como para designar una representación de ese entorno: su imagen. La inexistencia de dos o más palabras diferentes para nombrar tanto una realidad como su representación denota que, en la cultura europea, ambos conceptos han surgido y se han desarrollado juntos. Tal como explican ciertas corrientes filosóficas, sólo se llegan a cono-



"



cer las cosas y los fenómenos cuando se logra nombrarlos y se pueden • describir. La ekphrasis puede, sin embargo, adquirir muy diversas maneras de expresión, tales como la formulación matemática, la escritura o la representación gráfica, según el tipo de disciplina científica y el grado de subjetivismo con que se afronte el conocimiento de lo que se describe. El entorno físico ha gozado de muy diferentes maneras de ser conocido, que abarcan un arco desde el positivismo geográfico, de quienes representan el territorio en un mapa, dotando a los símbolos de una exactitud en la ubicación y a los trazos de una medida y proporcionalidad rigurosas, para que sean apreciados como un reflejo fiel de la realidad física, hasta el subjetivismo del artista pintor que transforma y altera caprichosamente emplazamientos, formas y colores para conseguir transmitir la expresión de sensaciones personales. Geógrafos y artistas han conseguido ofrecer visiones paisajistas del mundo antes de que el resto de los humanos fueran capaces de descubrir en los entornos lo que éstos tienen de paisaje. _l..!s primeras representaciones cartográficas y pictóricas empezaron a mostrar unas realidades que hasta entonces eran imperceptibles, haciendo evidentes, a la vez, los objetos y su representación, de tal manera que la representación hace
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emerger el objeto, lo que quiere decir que no hubiéramos llegado á tener conciencia paisajista sin la existencia de los mapas y los cuadros por medio de los cuales hemos podido comprender muchas de las cualidades que posee el territorio en cuanto paisaje. Hay que hacer notar que. desde el siglo XVI, muchos artistas, como Anton van den Wingaerde, Peter Bruegel o El Greco y, más tarde, los vedutisti, con Canaleto a la cabeza, trabajaron como topógrafos, cartógrafos y cuadra turistas, haciendo que mapas y vistas topográficas adquirieran unas calidades plásticas que permiten que en la actualidad se contemplen



·, ; ( ;



esos trabajos no sólo como piezas técnicas o históricas sino como auténticas obras artísticas. Esto es particularmente interesante porque indica que no ha empezado a haber contemplación del entorno como paisaje hasta que los artistas pintores han comenzado a representarlo. Lo que nos conduce a la confirmación de una utilidad añadida al arte de la pintura, la de servir como escuela de la mirada. Augustin Berque ha establecido empíricamente cuatro condiciones necesarias que exige para que se pueda considerar que una civilización posee una cultura 'paisajera'; éstas son: primera, que en ella se reconozca el uso de una o más palabras para decir 'paisaje', segunda, que exista una literatura (oral o escrita) describiendo paisajes o cantando su belleza, tercera, que existan representaciones pictóricas de paisajes, y cuarta, que posean jardines cultivados por placer'. Ciertamente algunas culturas no cumplen casi ninguna de estas cuatro condiciones. es el caso de culturas muy refinadas, como la griega clásica, que, habiendo desarrollado una actitud esencialmente humanista, relegó a un segundo plano todos aquellos fenómenos físicos que no son humanos, como es el caso de la naturaleza y sus creaciones. En otras culturas se han llegado a alcanzar dos o tres de estas condiciones para poder considerar que empiezan a poseer el concepto de paisaje, como sucedió con el Imperio Romano, que disfrutó de una espléndida literatura, denominada pastoril, en la que se describe el encanto de los lugares 3 y
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Augustin BERQUE. «Paysage. milieu, histoire». en AA.VV.• Cinq propositions pour une théorie du p
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dero que con las cuatro condiciones originales es más que suficiente para considerar que una



cultura ha conseguido su cualidad de ·paisajera'.
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que construyó hermosos jardines creados para el placer y no para obtener de ellos alguna utilidad productiva 4, pero sin embargo no llegó a generar una auténtica pintura de paisaje ni, tal vez lo más importante, poseyó una palabra específica para nombrarlo. En el mundo antiguo, desde Mesopotamia a la Grecia clásica, no se despertó un interés poético basado en la contemplación de las características particulares del territorio, los fenómenos de la naturaleza o las cualidades de sus elementos, sino que la conciencia del lugar cobrará unos tintes claramente pragmáticos y utilitarios. Las referencias literarias que han llegado hasta nosotros de esas culturas responden más bien a la exposición de criterios prácticos y útiles que tendrán aplicación en agricultura, medicina, geografía o en la agrimensura. Los mitos de la antigüedad que hacen referencia a la naturaleza o al territorio suelen poseer también un sentido 'utilitario' y la mención de ríos, montes, árboles y otros elementos de la naturaleza no puede ser interpretada en la actualidad como signos poéticos de una reverencia contemplativa o de una delectación desinteresada sino como emblemas ritualizadores que les permitían hacer frente a necesidades primarias, tal como explican los antropólogos. Para poder acceder en la cultura occidental al concepto 'paisaje' ha sido necesario superar la idea de utilidad realizando un giro conceptual hasta fijar la atención sobre la observación placentera, sobre la delectación de los sentidos, tal como se hace con la percepción de una obra de arte. --f7Cuando de un territorio o de un paraje predicamos que es un paisaje, es porque lo estamos contemplando con ojos estéticos, porque estamos
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en disposición de disfrutar con el mero acto de su contemplación, por tanto, el paisaje no es algo que está en el territorio o en la naturaleza, que en sí mismos no son ni bellos ni feos, sino que se encuentra en la mirada de quien contempla con ánimo de disfrutar de la contemplación. ~. Es la intencionalidad estética puesta en la contemplación la que transforma un lugar en paisaje. Pero una mirada estética es, ante todo, cultural, es decir, está sometida a las convenciones propias de la época, el lugar, la clase social y el nivel de formación de quien contempla. Este
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Esta literatura tiene su origen en los Idilios del poeta helenista Teócrito (315-Z5ü a.C,) y cobra su esplendor en las Bucólicas de Virgilio (7°-19 a.C.) yen el poema conocido como Beatus i/le ... del Epodo n, r, de Horado (65-8 a.C.). Véase P¡é.}-re GRIMAL, Les jardíns romains, Fayard, París, '1984.
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fenómeno ha sido calificado por Alain Roger, en su Breve tratado del paisaje, con el término 'artealización'. Para Roger se producen dos tipos de arte¡¡liza ció n en la contemplación de la naturaleza. La primera es directa, in situ, la segunda, indirecta, in visu. Él lo explica de la siguiente manera: «El país es, en cierto modo, e/grado cero del paisaje, lo que precede a su artealiz.ación, tanto si ésta es direcla (in situ) o indirecta (in visu) ... » y añade: « ... es a los artistas a los que corresponde recordamos esta verdad primera pero olvidada: que un país no es, sin más, un paisajey que, entre el unoy el otro, está la elaboración del arte» 5 • Pretendo pues mostrar, muy esquemáticamente, cómo se ha formado esa mirada estética en los artistas y de qué manera el territorio, el país, se ha transformado en paisaje hasta inundar ahora toda nuestra vida, al ser ya plenamente la nuestra una cultura 'paisajera,6. En el siglo primero antes de Cristo, el epicureísmo introdujo en el mundo romano el disfrute del placer que proporcionan los sentidos como valor ético, frente al placer corporal practicado por los hedonistas. De esta manera, el epicureísmo centró la atención intelectual en el mundo sensitivo y en el conocimiento empírico, temas que están relacionados con los placeres que proporcionan los jardines y con lo que, más adelante, será el disfrute de los paisajes. La influencia epicúrea se puede reconocer en la poesía pastoral de Virgilio, en la que se aprecia el valor de su propia experiencia de vivir en y del campo, algo que se hace evidente en la figura del Sileno de su Bucólica sexta 7. Hay que hacer notar que en la poesía pastoral de la Roma augústea, aunque no existe todavía una conciencia completa de paisaje ni se ofrecen en ella descripciones de lugares concretos, se aprecia el esfuerzo por caracterizar escenarios diferenciados para cada poema, por medio del denominado 8 locus amoenus •



5



Alain ROGER, BrevetrataJoJelpaisaje, Biblioteca Nueva, Madrid, 2007 (la ed. en francés, 1997),



6



Término acuñado por Augustin Berque que ya se ha extendido a toda la literatura sobre el paisaje. Véase al respecto, entre otras obras del mismo autor, Augustin BERQUE, LesRaisonsJu P'3)'sDgl' de/o ehine antiqúe auxenvironnements de ~)mthése, Hazan, París, 1995, pp. 39 ss. VIRGILlO, Bucólicos, Oeárgicas, Gredas, Madrid, 1990, pp. 55-60. Se denomina locus amoenus a la construcción tópica en la que aparecen una serie de elementos, como árboles, agua. sombra, cobijo .... que configuran la imagen de un lugar apacible propicio para la instalación de personajes. Cfr. Santiago FERNÁNDEZ MOSQUERA. «Sobre el espacio y la transformación del lugar ameno en la narración cervantina», en Darío VlUANUEVA y Fernando CABO AsEGUINOLAZA (eds.), Paisaje, juegoJ multilingüismo. Vol. 1. El paisaje en la literatura, Universidade de Santiago de Compostela, Santiago de Compostela, 1996, pp. 303 s.
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Las doctrinas epicúreas pretendían combatir la superstición, eliminando el temor a los dioses ya la muerte, lo que supuso un distanciamiento de los mitos de la religión, algo así como lo que hoy llamaríamos una reivindicación de la laicidad. Es necesario destacar este rasgo ya que, en la cultura occidental, el paisaje va a aparecer unido al mundo de los sentidos, generalmente reprimido por las ideas religiosas, y con una fuerte componente pagana, laica 9 • Esta delectación de los sentidos tendrá su mejor expresión en la creación de jardines y muy tímidamente en algunas pinturas parietales que los imitan 10. La mayoría de estas vistas aparecen pintadas de manera que quedaban enmarcadas en el centro de paños murarios o en jambas de puertas, en cualquier caso, no ocupan un lugar principal, siendo siempre de escaso tamaño. Además, no pasaron de ser expresión de una moda decorativa, lo que parece confirmado por ser imágenes que se repiten en diferentes muros yen distintas casas sin muchas variaciones. Por otra parte, los motivos a los que aluden suelen tener un origen sacro, lo que justifica la aparición en ellos de sátiros y otros animales sigll nificativos , con lo que se alejan de la posibilidad de ser interpretadas como imágenes creadas para un disfrute meramente sensorial. Estos frescos de carácter decorativo nos harían suponer que los romanos del siglo 1 habrían alcanzado ya el concepto de paisaje o, al menos el de 'vista paisajista', sin embargo, el término topia, con el que se nombraba este tipo de trabajo, no llegó a poseer la función de un sustantivo, sino que aparece siempre unido al término opera, como un calificativo, cobrando el conjunto de las dos palabras el sentido de 'motivos pictóricos'. Siendo un adjetivo que determina una particularidad de los motivos o de las obras, no llegó tampoco nunca a existir en singular, en la forma tapian o topium, por lo que se puede suponer que el concepto no logró terminar de cuajar del todo en la lengua latina, como lo atestigua su escaso uso. Estas razones conducen a asegurar que en la cultura romana no consiguió cuajar plenamente el concepto de paisaje, ya que la lengua latina no logró destilar una palabra concreta que fuera capaz de nombrarlo con



9



Véase Francisco CALVO SERRALLER. «Concepto e historia de la pintura de paisaje». en AA.W .• Los paisaJes del Prado. Nerea. Madrid. 1993. p. 27· JO Salvatore SETTIS. Le pareti ingannevolí. La vil/a dí Livia e la pittura di giardino. Electa. Milán. 2002. '2006. 11 Así lo supone Rosanna CAPPELU. Musea Arqueológico Nacional de Núpoles. Electa Napoli. Nápoles. 1999. p. 72.
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) 1. Topiaria opera, Pompeya, siglo I d.C.



) total propiedad, pero ese término parece que estuvo a punto de cristalizar entonces. Se plantea así la pregunta: ¿por qué no llegó a cuajar en el mundo romano el concepto de paisaje si los términos lingüísticos parecen estar ya a punto, si existen jardines creados para el placer y la delectación de los sentidos, si se escriben composiciones poéticas de carácter pastoril y si se realizan representaciones pictóricas de lugares, aunque éstas sean esquemáticas y tengan un sentido decorativo? Augustin Berque asegura al respecto: «Sin duda, el mundo antiguo habría acabado inventando el concepta de pais~je ... si no se hubiese producido el advenimiento del cristianismo». Y añade más adelante: « ... la ortodoxia agustiniana fue la causa de que el mundo occidental, a pesar de las primicias romanas, no descubriese el paisaje antes del Renacimiento»". Efectivamente, el cristianismo supuso para Occidente un parón de más de un milenio en la aparición y maduración de este concepto. Así, durante más de diez siglos el paisaje dejará de ocupar un puesto en el pensamiento occidental, tampoco requerirá la atención de los
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Augustin BERQUE, «En el origen del paisaje», en Revista de Occidente 189 (febrero 1997), pp. Il Y 17, respectivamente.
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artistas, que abandonarán la representación de lugares, y de los poetas, que se olvidarán de la descripción de aquellas escenas campestres que tan alta cota habían llegado a alcanzar, para dedicarse, tanto pintores como poetas, al desarrollo de un arte de profunda raíz simbólica que alcanzará su máximo desarrollo en lo que se ha dado en llamar el estilo Gótico. Me interesa destacar el rechazo que sufrieron la representación figurativa y de las artes representativas, lo que trajo como consecuencia el abandono de la imitación naturalista en beneficio de un esquematismo simbólico y el consiguiente retraso en la representación de imágenes paisajistas. Para la doctrina de la Iglesia medieval lo importante no es mostrar el mundo sino narrar los hechos memorables de la religión y de la virtud. Por lo tanto, los pintores debían eludir cualquier detalle fantástico o superfluo ya que, como señala Rosario Assunto: «Todo lo que empuja a la jantasía más allá de los límites de la realidad es engañosoy, por tanto, ni siquiera
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Esta postura va a impedir reproducir una realidad que parezca natural y afianza un tipo de representación esquemática y convencional formada por signos e iconos codificados de lectura inmediata y de fácil reproducción. El cambio de rumbo lo van a iniciar los pintores de la Toscana en la segunda mitad del siglo XIV gracias a la nueva atención que Giotto y sus discípulos prestaron en las pinturas a las imágenes del mundo que, a través de la representación de edificios, animales, plantas y montañas acompañan y rodean a las historias y que, probablemente, reclamaron tanta atención, al pintor y a los fieles, como las figuras de los santos y las historias que narran. En algunos textos de la época se aprecia una preocupación por parte de los poderes eclesiásticos y de los primeros 'teóricos del arte' que ven con suspicacia que se representen imágenes que carecen de una moralidad explícitamente religiosa. En pocas palabras, la incipiente aparición de elementos del paisaje en la pintura perturba a los que velan por la ortodoxia religiosal 4 • Como sabemos, durante le R~nacimiento la pintura se destacará entre las demás artes cuando, unida a los ideales del clasicismo, es objeto de la atención de poetas y eruditos, como Dante, Petrarca, Boccaccio, Sacchetti, Filippo Villani y Cennini, que escriben sobre el arte toscano de su tiempo, lo que termina conduciendo a la aparición de tratados
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13 Rosario AssUNTO. La e,itiea d'arte ne/pensiero medio,uo/e, 11 Saggiatore, Milán, 1961, p. 62. 14 Véase Michael BAXANDALL, Gioltoy los orado,es. La visión d, la pintura en los humanistas ita/ianosy el descubrimiento de /a composición pictórica 1350-1450, Visor, Madrid, 1996.
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los que dedican al arte de la pintura Leon Battista Alberti



y Leonardo da Vinci. Para los teóricos y artistas renacentistas, y en gene-



ral para todo el mundo clásico, los únicos temas dignos de ser tratados por la pintura eran aquellas acciones, divinas o humanas, que fueran capaces de ennoblecer o mejorar moralmente a quienes las contemplan. Tanto Alberti como Leonardo dejan claro en sus respectivos tratados dedicados al arte de la pintura que lo que los artistas debían pintar son 'historias' tomadas de las Sagradas Escrituras, de tal manera que el arte del pintor no consiste en demostrar la facilidad que pose para imitar lo que el ojo ve, sino en la capacidad que posee de 'componer historias'Is. El tratado de Alberti es un texto normativo basado en el raciocinio, en el cientifismo y en una mensurabilidad sistemática que se aplica a la composición ordenada y armoniosa de historias, más que a la 'mimesis' de los objetos de la naturaleza que, por otra parte, había sido censurada expresamente por Platón en la República, cuando dice «el arte mimético es algo inforior que, conviviendo con algo inforior, engendra algo injerior» 16. Alberti, citando implícitamente a Plinio y Vitruvio en su tratado De Pictura, conduce a la idea de que la fuente para la pintura está en la poesía clásica, lo que deja claro cuando escribe; «El egregio pintor Rdias confosaba que de Homero había aprendido cómo podía pintar mejor a júpiter en majestad. Pienso así que nosotros seríamos más ricosy enmendados lryendo a nuestros poetas... » 17 • La pintura que recomienda hacer Alberti no pretende la reproducción de las observaciones directas de la naturaleza sino la ekphrasis. Pero, en los cuadros renacentistas en los que se narran historias quedan, a veces, unos espacios entre las figuras que han recibido los nombres de 'fondos', 'lejos' y 'cielos'. Se trata de fragmentos pictóricos, que no necesariamente ejecutaban los maestros, y que, con el tiempo, han ido cobrando progresivamente más interés plástico hasta reclamar una especificidad y llegar a convertirse en un género autónomo. Pero el interés de esos 'lejos' ha tardado en afianzarse algunos siglos. Si nos fijamos en obras anteriores al período renacentista e incluso si miramos los cuadros del manierismo español, de principios del siglo XVII, podremos ver que muchos pintores pueden prescindir por completo de cualquier tipo de ambientación en los fondos de sus cuadros,



Leon Battista ALBERTI, Sobre la pintura, Fernando Torres, Valencia, 1976. LEONARDO DA VINeI, Tra/aaod,pintura (ed. Ángel Conzál,z Gareía), Editora Nacional, Madrid. '1983. 16 Véase PLATÓN, República, Libro X, 603 b, Credos, Madrid, 1986, '1992, p. +70. 17 Leon Batti.t. ALBERTI, Sobre lapin/ura, op. cit., p. 1+6. \\ 15
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mostrando las figuras sobre una superficie neutra o incluso negra, eludiendo de esta manera la representación del lugar . Esta renuncia a la ambientación tiene por objeto centrar la atención en la historia o en las figuras que en ellos se representan. La definición del fondo va a interesar a los pintores renacentistas y barrocos sólo como mero instrumento para conseguir la ilusión perspectiva y, de esta manera, hacer más creíble la historia. La preocupación por lograr una mayor realidad visual en los fondos tiene por objetivo mejorar los efectos de profundidad, para lo cual los pintores detallan en primer término algún elemento discreto, como unas flores, un árbol, una piedra o un animal, pero esquematizan las siluetas de montañas, bosques o ríos, de manera que estos accidentes topográficos no distraigan al espectador en la contemplación del asunto histórico tratado. Cya a acontecer, sin embargo, un hecho de carácter político-religioso que precipitará el interés por la pintura de paisajes. Al final del siglo XVI la Reforma protestante condujo a posturas iconoclastas que arrasaron muchas iglesias destruyendo sus imágenes e impidieron a los pintores representar las historias de las Sagradas Escrituras y las escenas mitológicas. Esta circunstancia obligó a los artistas holandeses y flamencos a pintar otro tipo de temas, carentes de descripción narrativa,:entre los que _____ J. destacan los retratos de burgueses, los bodegones y las vistas de países, es decir, los paisajes. De esta manera, 'estos géneros cobrarán autonomía en el norte de Europa, muy particulármente en los Países Bajos, donde el calvinismo se hará fuerte en el siglo XVII, surgiendo entonces espléndidos paisajistas que distinguirán incluso subgéneros: paisajes campestres, de invierno, vistas urbanas o las célebres marinas; necesitando entonces de una palabra concreta para nombrar esta floreciente actividad, lo que originará el término holandés landtschap, del que deriva landscap~j Por el contrario, los pintores del área católica, deudores de la visión clasicista, van a mantener presente en sus cuadros la historia., En el año 1459 Giovanni Bellini pintó una tabla, La oración en el huerto, en-l~ que se representa una de esas historias, la de Jesucristo en el trance de la oración. En primer término, las figuras de Jesucristo y los apóstoles que le acompañan, /la roca sobre la que se apoyan, un árbol y una valla de madera que J~rra el esquemático huerto, están perfectamente definidos en sus perfiles. Lo que llamaríamos el término medio (aunque lejano) está formado por dos suaves montañas situadas en los extremos del cuadro que dejan ver entre ellas una profunda llanura en la que se sitúa la
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GIOVANNJ BELLINJ,



La oración en el Huerto, 1459.
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) ciudad deJerusalén; sobre estas montañas se distinguen un camino, un terraplén, un bosque, un pueblo con casas blancas, una ermita oscura, una torre, etcétera, todo ello reconocible pero sin determinar detalles. Por último, al fondo de la llanura, ocupando la parte central del cuadro, se halla la ciudad, de la que no se distinguen ni contornos, ni edificios, apenas una insinuación realizada con pinceladas verticales claras sobre una franja oscura. _Esta gradación en la definición de los perfiles, que abandonan las cualidades 'ideales' del disegno para ajustarse a la realidad fisiológica de la pérdida de agudeza visual según se alejan los objetos en la distancia, permite crear la sensación de una mayor profundidad, pero ésta no sería realmente apreciable si no fuera acompañada por un nuevo tratamiento de la luz y sus calidades. En esta pintura de Bellini la luz viene de la izquierda, siguiendo las convenciones de su época. Se trata de una iluminación difusa que no arroja sombras de las figuras sobre el suelo, pero el artista ha sabido situar el sol tras la línea del horizonte, al fondo de la planicie en la que se halla Jerusalén y ha iluminado, en consecuencia, la nubes desde abajo, tal como se suelen ver en un crepúsculo. Este detalle, aparentemente circunstancial, ayuda a aumentar la ilusión de profundidad, al dejar la ciudad y'as montañas en contraluz y crear un plano de. nubes paralelo al
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plano del suelo que fugan en una misma línea de horizonte, rompiendo



-l1 así la sensación de telón de fondo que hasta entonces tenían los 'lejos' . Pero, sobre todo, esta manera de utilizar la luz genera una sensación de ambiente, situando la escena en un momento temporal del día, en el del atardecer. Así, Giovanni Bellini ha sabido crear una auténtica ilusión de profundidad y una temporalidad de la escena. Esa doble conquista plástica no ha surgido de la lectura de los clásicos, como recomienda Alberti, sino de la observación empírica de los fenómenos físicos, de la observa-



( (



'"""'"'-



~ ~



"1-- '



( (



( ( ( ( (



( ( (



ción directa de lo que sucede en el país. La actividad comercial de la Serenísima República de Venecia con los países del norte y una cierta permisividad religiosa, hicieron posible que los pintores venecianos empezaran a servirse del paisaje, de «/0 que se ve desde un sitio» 18, no como mero fondo decorativo o complementario que se puede añadir o quitar sin que merme la eficacia narrativa del cuadro, sino como un agente dramático del asunto que se trata. La larga vida de Bellini y su continua capacidad de experimentación le permitieron ser el maestro de la gran generación de pintores venecianos, entre los que se encuentran Vincenzo Catena, Palma el Viejo. Lorenzo Lotto y Giorgione, con los que se consolida una escuela basada en la delicadeza sensual de los colores, el control de la luz para generar sensación de temporalidad y la calidad ambiental de los fondos que se convierten en paisajes. aunque éstos sigan siendo instrumentales. Las particulares circunstancias políticas de Venecia y su actividad comercial permitieron la aparición de comitentes laicos entre los ricos mercaderes que posibilitaron el que los artistas, siguiendo la estela renacentista encauzada por Andrea Mantegna y los hermanos Giovanni y Gentile Bellini, plantearan sus cuadros en términos de belleza física y no de verdad espiritual. Durante el Barroco, algunos pintores del área católica, que necesariamente tienen que representar historias, irán empequeñeciendo progresivamente en los lienzos el tamaño de las figuras. de manera que el fondo va cobrando cada vez más presencia hasta convertirse en auténtico paisaje. Así, en muchos cuadros las figuras parecen servir como mero pretexto, como elemento decorativo o referencial a las campiñas romanas de Nicolas Poussin o a las puestas de sol sobre los puertos clasicistas de Claude Lorrain. Creo que puede ser interesante recordar que tanto
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El DRAE define, en su primera acepción, la voz paisaje como, 
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Cascada de Schmadribach. 1821 - 1822.



Poussin como Lorrain, quienes trabajaron en la Roma de los papas a medidos del siglo XV1I, son artistas que provienen de la marca con los países del norte, Poussin es oriundo de la Picardía y Claude Gellée de la Lorena, región de la que toma su nombre artístico. A pesar de estos cambios de gusto durante el Barroco, el paisaje en la pintura occidental no llegó a cobrar una auténtica autonomía hasta el \ Romanticismo, con las obras de pintores como Joseph Anton Koch, Caspar Wolf, Johan Christian Dahl, Carl Gustav Carus o Caspar David Friedrich, en las que el paisaje adquiere una entidad anímica y una independencia total con respecto a cualquier otro tema, voluntad o interés. Para ello ha sido necesario que surja una nueva categoría estética, lo sublime, independizada ya de aquella belleza del clasicismo que se basaba en la simetría, la medida, la proporción y la euritmia. La categoría de lo sublime permitió juzgar ese tipo de pinturas en las que las fuerzas de la naturaleza, sin límites ni ataduras, se expresan
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4. AELBERT Cuyp, Paisaje de ribera con vacas, 1648-1650.



dominantes e impetuosas ante la mirada sobrecogida de algún ocasional espectador que aparece minimizado en el cuadro: Altas montañas, glaciares, cascadas, abismos, desfiladeros, ma-res procelosos y tormentas sustituirán a las historias como tema en los cuadros. Frente a la elevación de lo sublime y su sentido heroico y sobrecogedor se polemiza, poco después, a finales del siglo XVIII, sobre otra categoría estética que se contrapone no sólo a las normas de lo bello clásico sino también a lo sublime. Esta categoría, que se denominará pintoresco, se caracteriza por fijar la atención en las texturas ásperas y rugosas, en las cosas enraizadas en el suelo, rústicas y campestres, y en motivos de la
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naturaleza intrascendentes que no anonadan por su tamaño desmesurado ni por su sobrecogedora grandeza, sino que son apreciados por su sencillez y humildad, provocando un discreto placer, siendo utilizado por los pintores por su capacidad de caracterización. Estos elementos pintorescos son simples grupos de toscas rocas, conjuntos de árboles que parecen surgidos a su albedrío, rincones rurales, casas rústicas de las que sale humo por la chimenea, animales domésticos pastando plácidamente, arroyos de aguas tranquilas que bañan la vegetación de ribera, en fin, escenas que no producen el más mínimo temor ni
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desasosiego, antes bien, que presentan una visión bucólica y poetizada de lo que el espectador ocioso supone que es la 'tranquila vida campestre'. R~almente, la pintura de paisaje no consiguió su total autonomía hasta que el Romanticismo logró colocarla, en plano de igualdad, junto a la pintura de historia, de tal manera que los paisajes puros, sin el apoyo de figuras y sin ninguna pretensión narrativa, llegaron a alcanzar una significación épica. Sin embargo, muchos paisajes románticos son poseedores de una verdadera significación, que puede llegar a ser muy profunda, pero, al contrario de lo que sucede con la pintura de historia, en la que el artista articula elementos simbólicos y alegóricos para configurar un programa narrativo que el espectador debe descifrar a través de una lectura iconográfica, en la pintura de paisaje no se halla criptografiado ningún mensaje concreto que el espectador deba interpretar a través del análisis sintáctico de cada uno de los elementos que componen el cuadro, ya c.. que los elementos que configuran la escena suelen estar compuestos con á naturalidad, y no en función de ninguna voluntad programática. En la mayoría de los casos se trata de pinturas que carecen de acción " dramática, en ellas no sucede nada trascendental, simplemente se muestra lo que se ve desde un encuadre que recorta un paraje de apariencia (: natural. Sin embargQ, ,la pintura romántica de paisaje se expresa en urr! ..¡ lenguaje simbólico qu~-s~ ha separado radicalmente de la tradición clá- ;:.~
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sica y que ha generado otro tipo de significados que no se hallan en la articulación de sus detalles sino en la totalidad del cuadro 19 . ',,-, El pªisajeaparece así como un símbolo unido a una Naturaleza, que>
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lascienciasylasartes (¡750), se suponen corrompidos, ya que nos separan de la condición original de la humanidad. Recurriendo a representar vistas de la naturaleza, estas imágenes hablan en un lenguaje universal, evocador y no discursivo acerca del terror, el vértigo, el miedo, la soledad o la infinitud.
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I9 Véase Charles ROSEN y Henri ZERNER, Romanticismoy realismo. Los mitos del arte delsig/oXIX. Hermann Blume. Madrid. 1988 (Ja ed. en inglés. 1984). pp. 60 ss.
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( 5. WILUAM TURNER, Venice, Grand Canal with Santa Maria della Salute, 1840.
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Los pintores románticos pretendieron dotar al paisaje de unos sentirríléntos profundos y nobles, de una expresión de esa realidad que se oculta tras las cosas, del misterio, el poder y la infinitud de la naturaleza, a la vez que presentan el drama del hombre, que, una vez perdida la posición central que se le atribuía en efRenacimiento, se enfrenta solo y desarmado ante el universo. LEl paisaje se convierte entonces en un medio de comunicación emocional, en pura emoció~. El pintor paisajista inglésJohn Constable lo expresa con las siguientes palabras; «Pintura es para mí sinónimo de sentimiento» 20. El carácter sentimental, propio del Romanticismo, conducirá a unas interpretaciones libres de los antiguos temas, como las que realiza Turner de las vistas de Venecia. William Turner fue un artista precoz y un viajero infatigable. En I788, cuando apenas cuenta I3 años, copió las 2I estampas del libro de William Gilpin Observations on the River l1Ye , con el que se dieron a conocer las primeras imágenes que ilustraban la teoría de lo pintoresco.
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( 20 John Constable, en una carta dirigida aJohn Fisher fechada el 23 de octubre de 1821. Citado
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en Rober! HOOZEE (ed.), L'op,ro completa di Coos/able, Rizzoli, Milán, 1979, p. 85. William GILPIN, Obseruations 00 the River vrye aod several parts ofSou/h WJles, 1782.
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Se ha señalado repetidas veces cómo William Turner, hombre de su tiempo, vivió e interpretó las teorías de Edmund Burke sobre lo sublime y las de Uvedale Price, Richard Payne K.night y William Gilpin, sobre lo pintoresco. Burke, en su Indagación filosófica acerca de nuestras ideas sobre lo sublime J lo bello, al comparar lo bello con lo sublime señala una serie de características físicas, como la cantidad o la textura. Para él los objetos sublimes son de grandes dimensiones, y los bellos, comparativamente pequeños; la belleza debería ser lisa y pulida; lo grande, áspero y negligente 22. De la misma manera William Gilpin, en el primero de sus ensayos sobre la belleza pintoresca, pretende también mostrar las características físicas de lo pintoresco como opuestas a las de lo bello, señalando que las cualidades de áspero, rugoso y tosco son la expresión de lo pintoresco 23 . La palabra italiana pittoresco se utilizaba para calificar los efectos de luz ~ y-sombra producidos por pintores sensualistas, como Giorgione y Tiziano, que prestaron atención en sus fondos paisajísticos a los cambios de luminosidad y a los fenómenos ambientale!:.-;Lo pintoresco es la cualidad formal que corresponde a lo pictórico, es decir, a valores plásticos como el cromatismo, las luces, las sombras y las texturas, en contraposición a lo dibujístico, categoría a la que pertenecen las líneas, las siluetas y las formas definidas por las líneas de los contornos. I Estos valores pictóricos se aprecian en la observación de ciertos efec- ~\ to~de la naturaleza tales como los contrastes de luz y sombra, los cambios de textura, la mutación de los contornos o la diferenciación de planos de profundidad.-En la obra de Turner el desbordamiento de la forma y la inconcreció;-de los contornos van a permitir una valoración del cromatismo, la luz y las texturas, los brillos y las sombras, es decir, de las cualidades visuales o, si se quiere, paisajísticas, que subjetivamente se proyectan sobre los lugares. I Sin duda, uno de los momentos estelares de la pintura de paisaje se ~/ produce en los primeros años del Impresionismo, cuando los pintores franceses buscan en las costas de Normandía fenómenos dignos de ser pintados, para lo cual toman sus bártulos y salen al campo a pintar «lo que se ve» jTambién, se trata del momento pictórico más conocido, por lo que no vaya detenerme en él, aunque no quiero pasar sin mencionar la obra de Claude Monet, para quien el paisaje se va a convertir en una dis-. 22 Cfr. Edmund BURKE, Indagación filosófica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sub/imey de lo bello, Tecnos, Madrid, 1987 (Ja ed. en inglés, 1757), pp. 84s. 23 Véase WilIiam GILPIN, Tres ens(¡)lossobre la bell",apintol'l'sca, Abada, Madrid, 20~4 (Ja ed. en inglés, 1794), pp. 59 5S •
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CLAUnE MONET,



Étretatdurante la puesta de sol, 1883.



culpa para analizar efectos atmosféricos, sometiendo los mismos lugares a una mirada sistemática en distintos momentos del día y en ~iferentes épocas del año. Así. las ideas sobre el paisaje se desplazan de la representación de los accidentes geográficos a la plasmación de las 'impresiones' que el conjunto de éstos provocan en la mirada escrutadora del pintor que presta atención a lo mutable y circunstancial, como son la calidad e intensidad de la luz y los matices cromáticos. Con la modernidad que encarnan las vanguardias y los ismos de principios del siglo xx, tanto la pintura de paisajes como el arte de la jardinería quedaron relegados a un segundo plano, cuando no estigmatizados, en favor del mito de la máquina que representa las ideas de progreso y funcionalidad en un arte eminentemente urbano. El propio Monet al final de los años 70 del siglo XIX fija su residencia en París y busca esos efectos 'atmosféricos' en los escenarios urbanos más modernos de la ciudad, como es la Estación de Saint-Lazare y la Place de L'Europe.
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A principios del siglo XX apenas queda Cezanne obsesionado con descubrir la manera en que se hace presente el Mont St. Victoire, camino analítico que Picasso y Braque parece que van a tomar en los momentos iniciales de la aventura del cubismo, pero que abandonan rápidamente a favor del bodegón (los objetos) y del retrato Oos sujetos). Un pintor tan versátil como Picasso, capaz de inventar el cubismo siguiendo los pasos de Cezanne, abandona el género paisaje, tras los experimentos que realiza el verano de 1909 en Horta de Ebro, para fijar su atención en e! bodegón y la figura 24 • Así las cosas, un pintor formado en el cubismo, como fue FernandLéger, publicó en 1914, en Soirées de Paris, un texto titulado «t~s ~é;lisations picturales actuelles» en el que asegura: «Ahora,
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los trenesy los automóviles, con su penacho de humo o de polvo, acaparan para sí la carga dinámica, pasando el paisaje a un lugar secundarioy decorativo» 2 5• Entre la funcionalidad de la máquina, el dominio de los objetos y e! psicologismo expresionista, el interés por el paisaje se diluirá durante la modernidad vanguardista, el paisaje se reducirá a un genero de pintores aficionados domingueros y, apenas, algunos artistas interesados por la cultura oriental, como el escultor Isamu Noguchi, e! compositor John Cage o el pintor Yves KIein, mantendrán larvada en su estética una idea de paisaje que germinará nuevamente en la siguiente generación de artistas. Pero, cuando la modernidad empieza a ser claramente contestada, a finales de la década de los años sesenta de! siglo xx, la sensibilidad posmoderna va a redescubrir un auténtico filón en la antigua categoría anticlásica de lo pintoresco, lo que permitirá que el paisaje recupere su posición como tema artístico. El descrédito de los presupuestos de! vanguardismo condujo hacia la práctica de un arte que valora el proceso más que los resultados, que niega los géneros pintura y escultura, en los que se habían atrincherado las vanguardias, buscando nuevas manifestaciones y comportamientos, a la vez que los artistas pretenden escapar de los circuitos comerciales de las galerías de arte, encontrando en los espacios públicos de la ciudad yen el territorio abierto los lugares idóneos para crear y mostrar sus nuevas concepciones artísticas, surgiendo así elland art. Estos creadores se interesaron por lo efímero, por las pro-
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24 Véase, en este mismo libro, el ensayo de Manuel GARCÍA GUATAS, «Cézanne y el cubismo, preámbulo y epílogo del paisaje moderno», pp. 77-110. 25 Fernand liCER, «Las actuales r"tlizaciones pictóricas» (914), en Funciones de la pintura, Cuademos para el Diálogo, Madrid, 1969, p. 26.
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7.



ROBERT SMITHSON.



SpiraljetJy. Great Salt Lake. Utah. 1970.
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puestas conceptuales y por lo desmesurado, dando lugar a obras impermanentes, desmaterializadas o inconmensurables. A finales de los años sesenta, cuando era ya evidente la crisis de la modernidad, un aluvión de trabajos sorprendentes desbordaron las categorías artísticas tradicionales proponiendo la desmaterialización del arte a través de acciones, construcciones efímeras, ocupaciones del espacio, palabras, ideas, fotografías, procesos, proyecciones, etc., que se agruparon bajo el cómodo calificativo de arte conceptual. Hay tres sucesos que nos pueden ayudar a comprender la sensación de insatisfacción, utopía y rebeldía en la que se genera la posmodernidad a finales de los años sesenta; éstas son: las manifestaciones contra la guerra del Vietnam, en I967 en Berkeley, la revuelta de mayo del 68 en París y la conquista de la Luna en I969. En este ambiente surgen dos géneros de obras que se relacionan directamente con el paisaje, denominados earthworks y land art. \\
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Círculo de Piedras de Huesca, 1995.



Para desarrollar este tipo de obras los artistas abandonan el marco urbano y sus instituciones trasladándose a trabajar a lugares tan recónditos e intocados como los desiertos del sur de los Estados Unidos, pero allí no van a pretender representar el paisaje sino que van a trabajar en y sobre el paisaje. Al contrario que los pintores plenairistas del impresionismo, una vez concluido el trabajo, estos artistas no transportan la obra hasta la galería o el museo sino que ella pertenece inseparablemente al lugar, del que cobra su sentido y donde adquiere toda su potencia. Robert Smithson descubrió las teorías sobre lo pintoresco de William Gilpin y Uvedale Price a través del libro de Christopher Hussey26, que fue reeditado en 1967, mientras que otros artistas encuentran su fuente de inspiración y los modelos de comportamiento de su trabajo en el mundo incontaminado de las construcciones prehistóricas, en las líneas del desierto de Nazca en Perú y en las antiguas culturas del lejano oriente 27 .



26 Christopher HussEY, 7he Picturesque. Studies in a Poinl ojView, Frank Cass, Londres, 1927· De este libro existen dos reediciones, Archon Books, Hamdon (Conn.), 1967 y otra en 1983. 27 Véase Lucy R. LIpPARD, Over'ay. ConlemporaryArtandtheArtojPrehmory, Pantheon Books, Nueva York,1983·
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9. MICHAEL HElZER, Complex One/Ci!>" 197Z-1976.



La imagen del cowb


28 Jack KEROUAC, Ene! camino, Anagrama, Madrid, 1986 (Ja ed. en inglés, 1957).
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10. DAVID NAsH, WoodenBoulder.
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) tierra,. construcción de muros de hormigón o instalaciones masivas de elementos que provocan fuertes impactos visuales. Otros, como Robert Smithson, fueron tomando paulatinamente conciencia de la difícil relación entre civilización y naturaleza, elaborando proyectos para recuperar por medio de la acción artística canteras que se dejan de explotar; lo que no impidió que Smithson realizara rotundos movimientos de tierra sirviéndose de una geometría primaria, mientras que Walter de Maria en sus obras más esencialistas se limitará a trazar inmensas líneas rectas que surcan el desierto y que no dejarán heridas apreciables en el lugar, o a provocar el efecto patético de algunos agentes meteorológicos, como el rayo, que exorciza en su difundida obra The Lightning Field, instalada en el desierto de Quemado (Nuevo México). Los artistas británicos del/and art, por su parte, fueron más sutiles. Como herederos de la sensibilidad del jardín paisajista del siglo XVIII, de Y la tradición de los viajeros del grand tour y de los exploradores de nuevos territorios, han recorrido los lugares más apartados del mundo haciendo de sus efímeros pasos el tema de su obra, por lo que su intervención sobre el territorio se limita a reordenar algunas piedras que encuentran
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en el camino, o a tomar fotografías de los lugares por los que transitan. Algunas de estas obras de land art han servido para volver a poner en evidencia las cualidades de determinados paisajes, como ha sucedido con el Valle de Ffestiniog y las riberas del río Dwryd, por medio de la obra de !?avid Nash, titulada Wloden Boulder, una inmensa bola de madera de 400 kilogramos de peso depositada en el lecho de un arroyo que ha recorrido el norte de Gales, siendo arrastrada intermitentemente por las aguas, desde el arroyo en el que fue depositada en noviembre de 1978, hasta perderse en el mar, más de 25 años después'9. Una última generación de artistas, dedicados a la fotografía, ha encontrado en el paisaje, real o construido, el tema central de su trabajo, mientras que la arquitectura del paisaje está cobrando en los últimos lustros una importancia de la que hasta ahora había carecido. Personajes como Jacques Simon, Richard Haag, Adrian Geuze, Michel Corajud, Peter Latz, Bernard Lassus o Georges Descombes y Paolo Bürgi, que han tenido la gentileza de acompañarnos en este curso, son buena muestra de esta nueva actividad artística que toma al paisaje como objeto de su trabajo. Por medio de la poesía pastoril, de la pintura paisajista, de las obras de land art y de la fotografía se han interpretado en términos artísticos los lugares y los territorios, se han 'artealizado' los países in visu en diferentes épocas de la historia. Esa transformación no ha sido fácil de conseguir, ha costado muchos esfuerzos a lo largo de siglos y es producto de una gran acumulación de experiencias individuales y colectivas. Pero esa mirada estética se ha proyectado también in situ, de manera que desiertos y praderas, costas y montañas, valles y llanuras, selvas y marismas, bosques y páramos son ahora contemplados por casi toda la población como paisajes, como territorios o países artealizados. N o es de extrañar, ya que lo son, porque lo que nuestros ojos ven cuando abandonamos la ciudad no es la naturaleza, como ingenuamente se cree y se repite, sino el producto de una artealización continuada y perseverante. Cuando ahora contemplamos cualquiera de esos escenarios reales y aplicamos sobre ellos, más o menos conscientemente, categorías estéticas que nos permiten disfrutar de lo que vemos, olemos, escuchamos y percibimos con todo el conjunto de los sentidos, hemos de reconocer que cualquier escenario ante el que nos encontremos nada tiene que ver con el mito de la naturaleza, ya que toda la superficie de la Tierra ha sido ya hollada,



(



( (



( ( ( (



(



e f



« ( ( (



e (



( ( ( (



(



e



~



PAISAJE Y ARTE



29 Véase DavidNash. Diputación de Huesca, Huesca, 2005, pp. n8-123.
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ocupada y explotada por el hombre. Agricultores, ganaderos, mineros, marineros, constructores y militares, entre otros muchos hacendosos seres humanos, han tallado sobre el territorio, de forma ritual, continua y abnegada, durante siglos y siglos, los signos de la cultura del trabajo. Cuando ahora contemplamos el campo y lo hacemos paisaje con nuestra mirada, estamos apreciando esas otras artes que han dotado de formas concretas al territorio con el arado y el hacha, con el pico y la pala, construyendo rediles, caminos, puentes, muelles y poblados, talando montes y tallando taludes, desviando ríos y plantando cultivos. En dos palabras: 'haciendo historia'. Cuando contemplamos esos parajes transformados por el trabajo, entendemos que cultivo, culto y cultura tienen una misma raíz, un significado común. Y, si no han sido traicionados por la extrema codicia de la especulación, nos complace verlos. Es entonces cuando cobra pleno sentido la palabra paisaje.
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ALBERTO RUIZ DE SAMANIEGO
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) «Sobrelodo-escribía Kierkegaard en una carta de 1847-, noPierdas tu deseo de caminar:)o mismo camino diariamente hasta alcaTIZar un estado de bienestar) al hacerlo me alejo de toda enfermedad. Caminando he tomado contado con mis mejores ideas,) no conozco ningún pensamiento cl!)'a naturaleza sea tan abrumadora como para que uno no pueda distanciarse de él andando ... pero cuando te quedas quieto,y cuanto más te quedas quieto, más próximo estás a sentirte enfermo ... De modo que si caminas sin parar, todo te saldrá bien» 1 • Hay en esta declaración toda una fisiología, en la que el cuerpo relaciona su salud con el medio en que se despliega, con el hecho de salir a una exterioridad, más que con cualquier configuración interior. Es una perspectiva que, sin duda, tendrá mucho que ver con el pensamiento nómada y también estrictamente corporal de Nietzsche. En la consideración, precisamente, de que el «hilo condudor del cuerpo» es lo único que confiere unidad a toda la combinación de fuerzas vivientes del y en tomo al individuo. Por eso, en Nietzsche la geografía, además de ser una física en movimiento, es siempre algo mental y corporal. Esto explica la importancia que en Ecce hamo se concede a todos esos factores que más pueden afectar a los estados psicofisiológicos de un individuo: alimen-
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Cil. por Bruce CHATWlN, Los trCLtOS de la canción, Península, Barcelona, 2001, p. 199.
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tación, clima, lugar de residencia, paseos varios, desplazamientos, excursiones, escaladas ... Por ejemplo: la roca de Surlej en la que a Nietzsche se le apareció, como un demonio, la visión del eterno retorno. Es muy importante esta roca, ese peñasco enorme de Surlej, porque en cierta manera supone la culminación de todo su famoso pasear sin orientación, a muchos pies de altura, bajo los cielos puros, sobre los precipicios y los lagos de las zonas boscosas. En esta roca Nietzsche acaba por llorar de alegría, no sólo por el gozo del descubrimiento mayor, sino porque entendió también súbitamente la unidad indisoluble que se establece entre un pensamiento que se proyecta hacia la más remota lejanía -pensamiento que él llama cósmico- y la mayor cercanía, a cuyo contacto incluso aquél se agudiza. De este modo se concede la dignidad de lo eterno y, al tiempo, de lo íntimo al más periférico, minúsculo y singular sentimiento de vida 2. Esta capacidad de interacción entre lo cósmico y lo más concreto, el deleite de ser tocado por la vida peculiar de cada forma, ha de ser, sin duda, el gran placer y el logro, el cumplimiento magnífico de todo vagabundaje. Le pasa lo mismo a los trotamundos de Knut Hamsun 3 , cuando al final de su eterno deambular consiguen estremecerse por cualquier cosa, una ventana iluminada, un recuerdo, un pormenor de vida, y todo ello baja las estrellas de otoño. Le pasa también a Rousseau, y a Cézanne. Ésa y no otra es, en definitiva, la última alegría del hombre errante. «En dos ocasiones -cuenta Nietzsche en 1881- he tenido que quedarme en casa por la ridícula razón de que tenía los ojos irritados. En ambos casos se debió a todo lo que lloré el día anterior, durante mis excursiones. Pero no fueron lágrimas sentimentales, sino de gozo; cantéy grité cantidad de sinsentidos, embargado por una nueva idea que nadie ha tenido antes queyo». O, de nuevo en Ecce homo, explicando la gestación de una parte de Así habló 2J¡ratustra: «Muchos parajes escondidos, muchas alturas de los alrededores de Niza están para mí santificados por inolvidables instantes; la importantísima sección titulada 'Viejasy nuevas tablas' se compuso durante la penosísima subida desde la estación al maravilloso nido moro de águilas que es Eze -la agilidad de mis músculos siempre fue tanto más viva cuanto con más impetuosidad se expandía mi fuerza creativa. Era el cuerpo quien conocía el entusiasmo: dejemos el 'alma' a un lado de todo esto ... Se me habría podido sorprender a punto de bailar: en aquella éPoca podía, sin señal de cansancio, caminar siete u ocho horas por la montaña. Dormía bien, reía mucho - estaba /leno de vigory de una paciencia a toda prueba». Para Nietzsche,
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Cfr. Rudiger SAFRANSKI, Nieb;sche. Biografía de unpensamiento, Tusquets, Barcelona, 2001, p. 255. Cfr. Knut HAMSUN, Trilogíodelvogabundo, Alfaguara, Madrid, 2005.
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l. Cézanne. a la edad de aproximadamente 34 años. caminando a su motivo cerca de Auvers.



pues, la filosofía no era otra cosa que poder pensar al aire libre, el cumplimiento de un claro instinto de itinerancia que a través de su cuerpo y su cabeza busca su aire puro, su altura, su clima, su específico tipo de salud. Por eso habla del pensamiento como la tentativa de traducir a la razón el impulso por ejemplo «al sol suave, al aire claroy movido, a plantas del sur, [al] aliento del mar» (Aurora, 3, 323). Todo ello en contraste con el papel secundario que se le concede a las influencias intelectuales o sociales. De hecho, la arrogancia de Nietzsche ya nos avisa de la prioridad vital de esta dimensión nomádica, esta suerte de huida del mundo de los hombres: «A una edad increíblemente temprana, a los siete años,ya sabíayo que nunca me afectaría ninguna palabra humana». La conclusión es clara (Ecce homo, «Por qué soy tan inteligente», §I): «HI!.Y que sentarse lo menosposible; no creer en ningún pensamiento en cl!)la génesis no intervengan alegremente también los músculos. Todos los prejuicios proceden de los intestinos. Ya dije en una ocasión que la vida sedentaria constitl!)le el auténtico pecado contra el espíritu santo». Esto es así hasta el



 56



PAISAJE Y ARTE



punto de que, para él, un pensamiento sólo podía tener fuerza transformadora cuando apuntaba directamente al ámbito físico u orgánico.



«El sentimiento de estilo -escribe uno de sus biógrafos- es en Nietzsche una sensibilidadya casi corporal. Reacciona al lenguaje con síntomas corporales, desde un alado temple de ánimo e ilusión de movimiento hasta la e.rlenuacióny el vómito. Nietzsche busca frases que muevan a éIy a otros, en su mqyorparte las formulóy les dio ritmo mientras andaba» 4 • Lo que nos interesa destacar aquí es la idea de una íntima e intensísima relación entre la prosodia, la encarnación del lenguaje -y, por ello y luego, de la escritura en uno mismo- y el paseo, ambos sustentados en un ritmo, un marcaje o cadencia temporal, un trazado que interviene irremisiblemente sobre nuestro organismo, que nos afecta en lo más íntimo. Excitación y rítmica del paseo que muchos poetas han aprovechad0 5 • Hay, en este sentido, una apreciación de Ossip Mandelstam, en su Coloquio sobre Dante, que viene a iluminar perfectamente lo que aquí sugerimos. Dice Mandelstam: «Se me ocurre,y m¡g seriamente, una pregunta:



cuántas suelas de zapato, cuántas suelas de cuero de bury, cuántas sandalias desgastó Alighieri, en el curso de su labor poética, al deambular por los senderos de cabras de Italia. »El Infierno,y sobre todo el Purgatorio, glorifican la andadura humana, la medida y el ritmo de la marcha, el Piey su forma. El paso, asociado a la respiracióny saturado de pensamiento: eso es lo que Dante entiende como comienzo de la prosodia» 6. El paso, asociado a la respiración y saturado de pensamiento, he aquí la entrada en el lenguaje, la entrada misma en la obra, al modo de Giovanni Anselmo, o al modo en que lo cuenta H. D. Thoreau, respecto de su experiencia en Walden o en sus diversas excursiones -experiencias, entre otras cosas, de entra~a en la escritura, de ponerse «a disposición de las palabras» 7_; he aquí también sin duda la clave para entender las caminatas de Richard Long o Hamish Fulton. Hablamos de un impulso -si no de una pulsión-, entonces, que sólo se entiende en su relación con el afuera, con un flujo que para el hombre viene del exterior (flujo de los animales, de las flechas, del horizonte, del calor, de los caminos o los vientos, del mar o el desierto). Robert



4 5



6 7



Rudiger SAFRANSKI, op. cit., p. I90. Por ejemplo, Antonio Oamoneda, «Salgo mucha a caminar: la n1mica andariego del paseo es excitante pora el pensamiento poético. En la oreja interior, el pensamiento poético es rítmico. Claudia Rodr(i;uez. el gran poeta español de lo segunda mitad del siglo XX, escribía andando. No apunto ideas, claro: apunto versos, líneas que me interesan en cuanto las identifico con ellenguaje poético» (Declaraciones a El País, Babelia, 24-3-2007, p. 2). Cit. por Bruce CHAlWIN, op. cit., p. 264. Cfr. Henry David THOREAU, W,lden, -Cátedra, ed. de Javier Alcoriza y Antonic\\ Lastra, Madrid, 2005.
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RICHARD LONG,



A /ine in ¡he Himalc!yas, 1975.



) )



Walser, que era capaz de echarse en una sola jornada caminatas de 30 ó 40 kilómetros, lo explicó muchas veces y siempre muy bien. Ya en su primer libro escribe cosas como ésta: «el bosque jll!Ye, es unjluido verde) profundo, sus ramas son sus olas, el verde es ellíquido,)o muero) jll!Y0 con el líquido, con las olas. Ahora sC!} ola) líquido, s!?)' jluido, sC!} bosque, s!?)' el mismo bosque, sC!} todo, todo lo que puedo ser) conseguir» 8. Es una relación que puede desembocar en el propio devenir-flujo del mundo, des-limitando con ello todas las fronteras o demarcaciones mismas de la realidad, que es conducida a una especie de vértigo totalizador en la que la propia dimensión antropomórfica queda anulada. Así Walser: «todo es una com'ente que jl¡ge) vuelve eternamente. ¡y, además, una corriente que nunca vuelve! Bosque, ¿qué es eso? Se extiende por el llano, trepa a las montañas, salta sobre torrentes, se precipita montaña abajo, colma los valles, ¿yeso no debiera tener ninguna dirección? Se hunde en el mar azul, juega con las nubes, ama a los aires y jll!Ye ante nosotros los hombres. No puede quedarse en el impulsoy el aliento de los hombres. Nosotros pensamos) el fluctuante libre odiay desdeña el pensamiento. Entonces vuelve a aproximarse a nosotros) podemos amarlo. Vemos cómo se rejleja en el espejo del mar, cómo
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Robert WALSER.ln.
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( 3. RICHARD LONG, Siete jornadas a Pie desdey hasta Punta Mujeres caminando por carreteras, veredasy senderos, Lanzarote (Islas Canarias), 12-18 de febrero de 2004.
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juega con el cielo, cómo se hace mar, tormenta, torbellinoy corriente. Nosotros mismos nos convertimos en algo que sigue corriendo. Estamos en marchay no heg más lugares en calma en nuestros corm;.ones» 9. Ciertamente, como notara Cézanne, todo lo que vemos se dispersa, se va. La verdad del mundo es un flujo, pero queremos seguirlo, y estar en él. «La naturaleza es siempre la misma. Pero nada de lo que se nos manifiesta permanece en ella. Nuestro arte debe, por su parte, transmitir el estremecimiento de su duración con los elementos, la apariencia de todos sus cambios. Debe hacérnosla gozar eterna» (Cézanne) 10. Lo cierto es que siempre hay algo que llega a la libido desde el fondo del horizonte, no desde el interior. «Como un arr~o -escribió Holderlin, otro vagabundo- me siento arrastrado hacia elfin de algo que es tan vasto como toda Asia» 11. Para un escritor eminentemente burgués como Stefan Zweig, se da en este tipo de gente, que «no intenta ir aquí o allí», que en verdad «no apunta a ningún sitio, sino que se dispara como una flecha desde el arco de su inquietud» 12, un
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9 /bid., pp. 14-5', 10 Cil. porJoachim CASQUET, Céz.anne. Lo que viy lo que me dijo, Cadir. Madrid. 2006. p. 157. II CiL por Stefan ZWEIG, Lo luchu contra el demonio. Holderlin, Kleist, NieWche. El Acantilado, Barcelona, 1999. p. 151. 12 /bId .• p. 175.
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4. Robert Walser en su último paseo.



comportamiento enigmático. Evidentemente, sugiere con acierto, huyen de algo más fuerte que su ser. Aunque nosotros diríamos más bien que, justamente, h'!Yen con algo o hacia algo más fuerte que su ser, precisamente con la intención de hacer de su goce algo real, algo tangible, algo incluso duradero. ¿ Qué se proponen, entonces, estos sujetos? ¿Qué los arrastra?, sigue preguntándose el amigo Zweig. Porque un proceder tan ilógico no tiene explicación razonable. Indudablemente, concluye, se hallan dominados por una fuerza poderosa que les llena de una invencible inquietud 13 • Para qué negar que hay algo raro en todo esto, algo inexplicable y grande de lo que no se puede dar cuenta, pero que los arrastra en su destino (aciago o benéfico, tormentoso o gozoso, en todo caso siempre imponderable e inmenso -como un continente, Asia, nada menos, o un desierto-). El nómada, decía Deleuze, hace el desierto, o mejor, digámoslo a la manera de un Cézanne: el desierto o el vacío se piensa en él, se extiende a través de él, como cuando Baudelaire apunta magníficamente sobre Poe: «Atravesaba la vida como un Sahara,y cambiaba de



13 !bid., p. 174.
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lugar como un árabe». Todo esto es algo que, indudablemente, tiene que ver con el deseo, o aún más: que sólo tiene que ver con el amor o el deseo. Un deseo ... sádico, voraz, demónico; una sed de infinito que acaso alcance aquí su propia imposibilidad. El deseo, por excelencia, de un Rimbaud: «Durante mucho tiempo me jacté de que poseería todos los países imaginables», escribe en Una temporada en el infierno. O una sed que es, al cabo, como en Nietzsche, siempre de salud -inalcanzable-, y de potencia extrema al contacto con el mundo vivo; también el placer de alcanzar, al modo de Robert Walser o Peter Handke, la pura alegría por el agotamiento: «¡Qué alegría tan sanay buena procura el vagabundear! Sólo las alegrías inocentes son verdaderas», escribió el suizo 14 . Claro que la pasión por el fracaso de Walser ya parece haber asimilado la hostilidad de Nietzsche y Rimbaud al concepto de identidad -se asume el reconocimiento al otro en el corazón del yo-, o de permanencia; ideas estas que nos impedirían reparar en el ruido del mundo. En Walser, de forma significativa, la aversión hacia la pluma no es casual. La tinta fluye con vocación de perpetuarse. El lápiz, por el contrario, acepta la precariedad, la posibilidad de desaparecer, sin dejar rastro. En su correspondencia, el escritor suizo señala que el lápiz le devolvió al inicio de la escritura, al aprendizaje de la infancia, cuando -o mejor: donde-las cosas se muestran por primera vez -como en todo verdadero paseo-, sin las presiones o perversiones que acarrean la rutina y la costumbre. Por cierto que Baudelaire trató él mismo de analizar este mal de errancia que padeció siempre. Un mal, si queremos decirlo así, que sin duda tiene que ver a la vez con la nostalgia y la voluntad de extrañamiento, fatalmente unidos, tal como explica él mismo en su famoso poema El viaje, donde se interroga sobre las causas por las que los auténticos viajeros, aquellos cl!Y0s deseos tienen formas de nubes, se ven impelidos continuamente a la necesidad de partir. Por cierto también que el poeta de las flores del mal sintió los goces de un flujo equivalente al devenir-bosque de Walser: el de la multitud, el de la ciudad multitudinaria. El vértigo sentido en las grandes ciudades era para él análogo al vértigo experimentado por tantos en el seno de la naturaleza desde las pioneras ensoñaciones caminantes de Rousseau. Si queremos percibir realmente la fuerza de esta afección, debemos escuchar sus palabras: lo que los hombres llaman amor -llega a afirmar Baudelaire- es cosa muy pequeña,



14 Rober! WALSER, Vida de Poeta, Alfaguara, Madrid, 1990, p. 153.
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) ) 5. El monte Sainte-Victoire, motivo preferido de Cézanne, visto desde el camino de Le Tholonet, ca. 1900.
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) restringida y débil, en comparación con esta inefable orgía, con esta santa prostitución del alma, que se da por completo a lo que aparece de improviso, a lo desconocido que pasa. Tenemos, pues, al hombre sin domicilio l5 que de súbito descubre un lugar, su lugar precisamente en el seno de la multitud. «El enamorado de la vida entra en la multitud como en un inmenso depósito de electricidad» 16. Con razón en El pintor de la vida moderna decretó Baudelaire aquello de que para el perfecto jléineur, para el observador apasionado, no hay goce mayor que elegir el domicilio en el número, en lo ondulante, en el movimiento, en lo fugitivo y lo infinito. Ver el mundo, estar en el centro del mundoy, no obstante, permanecer oculto al mundo: devenir imperceptible. Tendríamos que poner en relación esta dinámica de las sensaciones, el vértigo y la disipación del sujeto con lo que Robert Walser apuntaba en torno al paseo. El paseante, decía, «está cada vez más arrebatadoy confundido por extrañas impresioneS) por la hechicera fuerza del espíritu,y tiene la sensación de ir a hundirse de



pronto en la tierra o de que ante sus ojos deslumbradoS) confusos de pensadory poeta se abre un abismo. (. ..) Paisaje) gente, sonidoS) colores, rostrosy figuras, nubeS) sol giran como sombras a su alrededor,y ha de preguntarse: '¿Dónde est?) ?'. Tierray cielo Jltgeny se precipitan de



15



16



Hay una clara identificación del poeta con los perros callejeros, por ejemplo, por no citar los ejemplos ya demasiado conocidos de la prostituta o el trapero. Pero es que, verdaderamente, la historia de Baudelaire es la de un hombre sin domicilio fijo. Un ser de vagabundaje perpetuo que lo llevará de hotel en hotel, de habitación en habitación, por más de 30 direcciones en París en un lapso inferior a 20 años. Mario CAMPAÑA, Baudelaire.Juegosintn·unfos, Debate, Madrid, 2006, p. 244.
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golpe en una niebla relampagueante, brillante, apelotonada, imprecisa; el caos empieza,y los órdenesdesparecen»'7. O también, del mismo Walser, en otro pasaje verdaderamente excepcional: «El espíritu del mundo se había abierto,y todos lospadecimientas, todas las decepciones humanas, todo lo malo, todo lo doloroso parecía esfumarse para no volver más. Anteriores paseos aparecieron ante mis ojos, pero la magnífica imagen del modesto presente se convirtió en sensación predominante. El futuro palideció,y el pasado se desvaneció. Yo mismo ardíay florecía en ese instante ardientey floreciente. (. . .) Todas las demás fantasías se hundierony desparecieron en la insignificancia. Tenía ante mí toda la rica Tierra,y sin embargo tan sólo miraba hacia lo más pequeñoy más humilde. Con amorosos gestos se alzabay hundía el cielo. Yo me había convertido en un interior,y paseaba como por un interior; todo lo enerior se volvió sueño, lo hasta entonces comprendido, incomprensible. Desde la superficie, me precipité a la fabulosa profundidad que en ese momento reconocía como el Bien. Aquello que entendemosy amamos nos entiendey nos ama también. Yaya no erayo, era otro,y precisamente por eso otra ve0'0' A la dulce luz del amor, reconocí o creí deber reconocer que quizá el hombre interior sea el único que en verdad existe. Me aferró la idea: '¿Dónde estaríamos los pobres hombres si no existiera la Tierra fiel? ¿ Qué tendríamos si no tuviéramos esta bellezay bondad? ¿ Dónde estaríayo si no pudiera estar aquí?'» 18 • Deberíamos, asimismo, situar esta dependencia fisiológica, pero al tiempo ética, estética y productiva para con la Tierra -y este mismo olvido arrebatado de sí- con la vida de Cézanne. Con su extrema atención a la naturaleza y con lo que Merlau-Ponty llamaba el carácter inhumano de su pintura. Como si su devoción al mundo visible no significase otra cosa que, precisamente, una «huida del mundo humano, la alienación de su humanidad» 19 • La pintura de Cézanne, ciertamente, pone en sus-. penso los hábitos -perceptivos, constructivos- del hombre, la interioridad misma de la psique, para revelar «el fondo de naturaleza inhumana en que el hombre se instala. Por esto sus personajes son extrañosy como vistos por un ser de otra especie» 20. Se trata, dice Merlau-Ponty, de un mundo sin familiaridad, inconfortable, que paraliza toda efusión humana. Cézanne -diríamosse ha conducido más allá de la humanidad constituida; su pintura se ha vuelto un dar lugar a la intemperie. Por ello no hay en él otro interés que la naturaleza en ese su estado refractario, al tiempo sumamente altivo y absolutamente presente, incluso genesíaco; es lo que llama con insisten-
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17 Robert WALSER, El J>as
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PAUL KLEE,



1m Wind Schreitende (la que camina en el viento), 1926.



cia el motivo. No le interesa la geometría, ni la perspectiva, ni siquiera las leyes de descomposición del color, sino el motivo: el paisaje en su plenitud absoluta. Por él, todo desaparece, el tema, el sujeto mismo; en él, todo se transfigura. Hermosa intransigencia santa del motivo que le llevaría, como señalaJoachim Gasquet, hasta el punto de mon"ren él. «Comenzaba por descubrir las bases geológicas. Después dejaba de inquietarsey miraba, con los ojos m¡g abiertos, dice Mme. Cézanne. 'Germinaba junto con el paisaje'». Se trataba, olvidada toda ciencia, de alcanzar, por medio de estas ciencias, la constitución del paisaje como organismo naciente. Era necesario soldar unas con otras todas las vistas parciales que la mirada iba tomando, reunir lo que se dispersa a causa de la versatilidad de los ojos, 'juntar las manos errantes de la naturaleza', como apuntó el propio Gasquet, o en palabras cezannianas: «'Existe un minuto del mundo que pasa, es preciso pintarlo en su realidad. ' (...) El paisaje, decía, se piensa dentro de m~yyo s


21 Joachim GASQUEr,



op. Clt.,~. 44.
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maba una haecceidad: «un conjunto de relaciones (vientos, ondulaciones de la nieve o de la arena, canto de la arena o chasquido del hielo, cualidades táctiles de ambos); es un espacio táctil, (. ..)) un espacio sonoro, mucho más que visual» 22. Nada más parecido a lo que pensaba Cézanne: «El polvo soleado -le dice a Gasquet-, el sudor de los cabal/os, el olor a sangre, toda esa literatura, nosotros, los pintores, debemos infundírsela a nuestros tonos ... Que no me vengan a decir que no es posible» 2 3 • Hay en Cézanne una auténtica voluntad de instalar unos planos, planos de visión «


ha dormido la vibración de las sensaciones reflejadas de ese grato sol de Provenza, nuestros antiguos recuerdos de juventud, de esos horizontes, de esos paisajes, de esas líneas prodigiosas, que dejan en nosotros tantas impresiones profundas ... » 24. He ahí el gusto de Cézanne por la línea quebrada, la línea de las vibraciones y las intermitencias donde lo real abreva y crece. Esa pasión no generaba en el viejo pintor más que odio e intransigencia -a ojos del joven Gasquet- ante los ingenieros, esos individuos a los que, según Cézanne, traía completamente sin cuidado el paisaje, con todas «sus malditas operaciones) construcciones en línea recta». Por el contrario, seguir la línea -esa línea anfractuosa de despliegue del mundo- determina, asimismo, condenarse felizmente a divagar siempre en el medio, por el torbellino de su medio. Cézanne, de nuevo, alabando el arabesco de Poussin: «¿dónde comienza.y



dónde acaba la línea de los cuerpos) del paisaje? ... Son todo uno. No hl9' centro. PeroJo quisiera como un agujero, una mirada de luz, un sol invisible que aceche todos mis cuerpos, los bañe, los acaricie, los intensifique ... en el medio» 2 5 • Nunca insistiremos demasiado en la importancia del medio, y la forma en que cada uno ha de inscribirse y seleccionar el territorio en que, como dijera Cézanne, nos desplazamos habitualmente. Por ejemplo, un medio en tanto que luz -ámbito ígneo de Cézanne, podría ser también el del último Nietzsche, o el de Klee- « ... ese sol... fíjese ... El azar de los rl9'0s, la marcha de la infiltración, la encamación del sol en el mundo, ¿ quién pintará



jamás eso? ¿ Quién lo contará? Sería la historia física, la psicología de la Tierra. Todos más o menos, personas) cosas, somos simplemente un poco de calor solar almacenado, organizado' un recuerdo de sol, un poco de fósforo que arde en las meninges del mundo. (...) Yo
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GilIes DELEUZE y Félix GUATIARI, Mil Mesetas, Pre-textos, Valencia, 1988, p. 386. Joachim GASQUET, op. cit, p. 15. ¡bid., p. 19. Cit. por Joachim GASQUET, op. CIt., p. 67.
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) 7. Pessoa con su familia, 1917.



) quisiera desprender esa esencia. (. . .) La delicadeza de nuestra atmósfera se debe a la delieadeza de nuestro espíritu. Están una en el otro. El color es el lugar en el que nuestro cerebroy el universo se encuentran» 26. Paul Klee es un pintor al que, en muchos aspectos, habría que considerar modélico desde la visión que aquí analizamos: por sus anhelos de fronteras y por la consciente tentativa de renovación del lenguaje plástico que le ocupa para responder a esa nueva relación que ha establecido con lo real; por los vaCÍos tremendos en los que instala a sus personajes, por sus texturas y densidades, por sus estados de tránsito e intermitencias, por ese devenir-nomádico que sin duda en él tiene la línea o la grafía, eternamente propulsada en una temporalidad enfática, no secuencial y muy variable -con sus retardos y sus vértigos, con sus pliegues y sus quiebros, reposos y ondulaciones-o Línea que se propulsa más allá de sí misma y de la propia superficie de la hoja. Allí lo esencial es, por tanto, el recorrido, el viaje inaudito de un trazo que se abandona a la fluencia como con «movimientos en direcciones



26



Ibid., p. 16J.
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diferentes, obstáculos salvados, las detencionesy los descansos, las emocionesy el dinamismo [que] poseen una perspectiva doble: la mano del artista que traza líneas, colores, manchas ... ,y el paseo por un campo, un bosque, un paisaje» 2 7 • En fin, por los flujos
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inesperados que arrastran sus figuras y sus representaciones, por su demonismo, incluso. Klee o el arabesco, como esa línea ondulante que conecta a la vez la naturaleza y la cabeza y la mano del pintor; la con28 ciencia, el impulso o el instinto y lo real • Conviene, por tanto, tratar de estar siempre en relación con este afuera, con este torbellino impulsado por la exterioridad. Tal vez por nuestra propia supervivencia, por mucho que su atracción pueda llegar a ser destructiva, en algunas ocasiones (piénsese, más acá del destino de un Holderlin o un Nietzsche, en los vagabundeos del MolIl!Y de Beckett). No es problema menor del nómada, justamente, saber administrar esos territorios de sensibilidad a los que ha llegado. Sobre todo cuando la intensidad, ese afecto -un afecto es siempre más y otra cosa que un sentimiento-, sólo puede ser vivida por la relación entre su inscripción móvil en un cuerpo y el puro exterior. En el fondo, se trata siempre de evitar quedar atrapados en las reglas de la máquina burocrática de los poderes, de los códigos de nominación, identificación y de inscripción.
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Todo consiste -como explicabaJean Genet en su Diario de un ladrón- en buscar siempre una periferia, ultrapasar los límites o las fronteras en donde el sujeto o la comunidad emprenden una aventura que trastorne su sedentarismo 29 • Esta aventura es, por tanto y siempre, una política, una deleuziana máquina de guerra a lo petrificante 3o •
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27 Cfr. su escrito fundamental «Credo del creador», en Paul KTee, IVAM Centre Julio González, Valencia, 1998, pp. 235 ss. 28 Hay, además, un muy sugerente devenir-animal en Klee -como hay un devenir-flecha o un devenir ángel o marioneta, al modo de KJeist-. Se trata de un devenir-escarabajo o pez y, en especial, un devenir-abeja, cuando Klee trata, precisamente, de seguir las potencias de la tierra: «Gran unificación de formas.)' perspedivas siguiendo a la naturaleza, con un afán de abeja» (Fragmento de la anotación 859 de sus Diarios). ¿Cómo no pensar, por lo demás, en la proximidad espiritual de Klee y Walser? Ambos comparten, sin ir más lejos, una muy singular y extraña ironía jocosa y falsamente ingenua. Ambos están fascinados con la máquina teatral. y aún más, con su tramoya, su trastienda y su mecánica. 29 Un ejemplo hermoso de fuga, la del artista Mauricio Cauelan. En 1992 fue invitado a realizar un proyecto para una exposición colectiva titulada Una domenica en Rivara. La noche anterior a la inauguración, Cattelan fabricó en su hotel una 'escalera' de sábanas anudadas de la que se sirvió para salirse por la ventana -un tercer piso-y tomar el tren de vuelta a casa. La improvisada escalera quedó como su contribución a]a muestra.
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30 Lo supo ver bien Lawrence de Arabia, en el enfrentamiento de las tribus nómadas árabes con el i~perio turco. Mientras el ejército árabe era el espejo de la sociedad nómada, y por tanto se hallaba en constante devenir, e! turco reflejaba el estatismo y la complejidad de! estado,
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Hablamos, pues, de la llamada del exterior, su vertigmoso movimiento, su hipnosis. Bien entendido que esta salida o este saltar de lejanías no es, desde luego, una escapada o una dejación de responsabilidades, ni siquiera una evasión en lo imaginario, sino al contrario: se trata de huir para producir lo real, para intensificar la experiencia de vida y la realidad. Se trata de un crecimiento de sensaciones para vivir más, para vivir mejor. O, como explica Zweig del caso Nietzsche: «El 'sentimiento de



todavía más: del imperio. con todas sus ramificaciones burocráticas, jerárquicas y despersonalizadas. De modo que donde el soldado regular ve sólo desierto, el nómada ve una red articulada de pistas y líneas por las que desplazarse. Visto así, la guerra contra los estados es sólo una consecuencia de la naturaleza nómada. Lo mismo apreciamos en Nietzsche, una vez que descubre en su sentimiento más serio el sí a la vida: «Mi actitud hacia el presente -escribió--ya no es más que una guerra a cuchillo».
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exuberancia de la existencia' le ha enseñado un modo de mirar apasionado para todo lo que pertenece al mundo, verdad animaly objeto inmediato» 3', Es la idea expresada, por ejemplo, por Pessoa, cuando en su Libro del desasosiego afirmaba que, pensándolo bien, la única razón para escribir consiste en tratar de hacer, justamente, más real la vida misma. Tenemos, entonces, a Nietzsche; alguien que vivió como un nómada, una sombra, de pensión en pensión. De sus innumerables pesquisas en busca de un clima adecuado para su alma, de su peregrinaje eterno escribe con admiración algo jocosa Stefan Zweig, «Dios sabe -comenta- cuántos kilómetros recorrió ese fugitivus errans, buscando siempre ese lugar fabuloso donde debía cesar esa excitación, esa quemazón de sus nervios. De sus experiencias patológicas va surgiendo, poco a poco, toda la geografía sanitaria; hojea gruesos volúmenes de obras geológ¡cas buscando ese lugar que nunca encuentra; ese lugar que, como una lámpara de Aladino, ha de reportarle la paz.y la tranquilidad. Ningún viaje ha de parecerle excesivamente largo; está en sus prqyectos ir a Barcelona,y también piensa en las cordilleras mejicanas, en la Argentinay hasta en el Japón. La situación geográfica, la dietéticay la climatología llegan a ser su segunda ciencia particular. En cada lugar anota la temperatura' la presión; con el hidroscopia mide la humedady toma razón de las precipitaciones atmosféricas; su cuerpo esya como una especie de columna barométn'ca, un alambique» 32 • Efectivamente. Lo que no percibe Zweig es que el pensamiento del caminante vive y respira en los trazados, en los planes para hacer surgir intermitencias y recorridos. El nómada está continuamente yendo de un punto a otro, de una parte a otra, en el medio, en la sucesión infinita de las conexiones y de los cambios de dirección; él mismo es un mapa. Nietzsche constituye, de este modo, antes que un sujeto, o una persona, un cuerpo que podría ser definido por el clima que lo traspasa, o mejor aún: ha devenido una temperatura, una dietética, una concreta estación meteorológica, una luz, una precisa luz y longitud geográfica, toda una serie de intensidades, sensaciones y visiones que lo recorren y modulan sin pausa. Un alambique. Con cierta sorpresa se admira también Stefan Zweig del alejamiento de Kleist, Hülderlin y Nietzsche de toda comunidad. No sólo ocurre, constata, que ninguno tenga mujer ni hijos, sino que «ninguno de los tres tiene hogar ni proPiedades, ninguno tiene una profesión fIja o un empleo duradero. Son -sigue Zweig- nómadas por naturaleza, eternos vagabundos, externos a todo, extraños,



31



Stefan ZWEIG. op. cit •• p. 304.



32 !bid .• pp. 254 s.
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fuvs, 2JJpatos magnéticos, 1994.



) menospreciados,y su existencia es completamente anónima. No poseen nada en el mundo: ni Kleist, ni Holderlin, ni Niet;:.sche han tenido jamás una cama que les foera proPia; nada es sl!)la; alquilada es la silla en que se sientan, alquilada es la mesa en que escribeny alquiladas son las habitaciones en que van parando. No echan raíces en ninguna parte, ni aun el amar logra atarlos de modo duradero, pues así sucede con aquellos que han encontrado al demonio como compañero de vida. Sus amistades son frágiles; sus posiciones poco fijas; su trabajo no es remunerador; están como en el vacío,y el vacío los rodea por todas partes. Su vida tiene algo de meteoro, de estrella errante en eterna caída; no así la vida de Coethe, que forma una línea claray definida. Coethe sabe arraigary arraiga profondamente,y cada vez más 1wndas se hunden sus raíces» 33. Anonimia, pues, evaporación, inconstancia y fragilidad frente al dibujo de línea clara. No podía aparecer con más claridad esa voluntad que Deleuze trazara en los individuos que hacen de su vida una continua línea de fuga, aquellos seres en que todo es huida, devenir, pasaje al límite, demonio, relación con el exterior. Son figuras del acontecimiento, más que de la esencia. Individuos, digamos, eminentemente geográficos que se ven enfrentados, quiéranlo o no, con los sujetos demasiado humanos, los hombres históricos, los que como Hegel o el mismo Goethe viven preocupados por el futuro, el estado, las tradiciones, el pasado. Individuos que no saben trazar líneas, que no saben hacer agujeros o vacíos, aquellos a los que «les gustan demasiado las raíces»
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[bjd.,



p. 17.



) ) )



)



) )



) ) )



) )



 7°



PAISAJE Y ARTE



(Deleuze); los que, en fin, no saben devenir. Frente a ellos, los nómadas carecen de futuro o de pasado -como apuntaba Walter-, dado que no tienen ningún punto de apoyo firme. Por ello habría que decir que nunca parten de cero, están siempre como recomenzando, continuando sus trazados interrumpidos. De Cézanne, nos cuenta Gaschet lo siguiente: «Nunca ha habido nadie (...) que sintiera tanto desdén por la obra aca-



bada. Se sentía totalmente ajeno a ella. Sus telas, las más hermosas, andaban tiradas por el suelo, las Pisaba. Una, plegada en cuatro, cakaba un armario. Las dejaba abandonadas en el campo, las dejaba pudrirse en las alquerías donde los campesinos las resguardaban. Con su fanático gusto de la perfección, su culto de lo absoluto, no representaban para él sino un momento, un impulso expresivo hacia la fórmula que nunca asimilaría. (. . .) Las olvidaba en seguida, para emocionarse con una labor más significativa» 34. El principio y el final nunca son interesantes, porque el principio y el final son meros puntos. Lo interesante es el medio, el trazado, los saltos, las intermitencias, los flujos y su recorrido. Hay que seguir la línea de fuga, al modo de Nietzsche, si queremos, bajo el cielo de las cumbres y entre las rocas, por un estrecho desfiladero o por encima del vacío que parece siempre rodear al caminante por todas partes, como bien notara Zweig. Porque en realidad ellos, los trotamundos, hacen de toda extensión un vacío, conciben el espacio como un vacío, atravesable yextendible Por eso mismo su existencia ha llegado a ser, para extrañeza de gente como Zweig, completamente anónima. Se han vuelto, en ese su vacío, como clandestinos, perfectamente imperceptibles, verdaderos desconocidos para todo el mundo. Se han disipado geográficamente, habiendo escapado de la trama o la red angustiosa de las significaciones y las categorías dominantes. Lo que ellos han perdido, de lo que se han despojado, es de todo nombre, rostro y fijeza; han perdido sus propiedades. Sugerimos, de nuevo con Deleuze, que de ellos ya no podríamos decir que sean personas o sujetos, sino más bien colecciones de sensaciones intensivas, «cada uno es una de esas colecciones, un paquete, un bloque de sensaciones variables» 35. Un nómada es, desde este punto de vista, una individuación, una máxima individuación, en la medida en que resulta de sus encuentros o combinaciones realizadas; una máxima individuación, efectivamente, o un instante, pero ya sin sujeto. Sigamos, no obstante, con Zweig, ¿por qué habría de ser esta dinámica algo como del demonio? Porque frente al hieratismo estático de las



34 Joachim GASQUET, op. cit., p. 142. 35 Gilles DELEUZE y elaire PARNET, Diálogos, Pre-textos, Valencia, 1980, p. 49.
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divinidades -los dioses siempre tienen atribuciones, propiedades y funciones fijas, territorios y códigos-, lo propio del demonio es, justamente, la impropiedad, él es el que rompe y salta, el que atraviesa y cruza los caminos. Él tiene que ver siempre con los intermedios. Es siempre el que traiciona lo estable, las formas (pre)determinadas. Conviene aquí otra declaración de Holderlin: «Poco nos conocemos a nosotros mismos, pues lIevamas dentro un dios que nos domina~ 36. Ese espíritu tiene un nombre, a juicio de alguien -Baudelaire- que tuvo como emblema glorificar el vagabundaje; de hecho significa la condena arquetípica, o como él mismo la llama: la Gran Dolencia: el horror al hogar. La inquietud de Baudelaire es, ciertamente, similar a la de Kleist, Nietzsche o Rimbaud; él mismo se la diagnosticó -sin remedio, claro- en el poema en prosa titulado, precisamente, Un lugar fuera de este mundo: «Yo pienso que sería feliz en aquel lugar donde casualmente no me encuentro,) este asunto de cambiar de casa es el tema de un diálogo perpetuo que mantengo con mi alma». Más dramático, acaso, también porque éste sí que alcanzó el absoluto de un devenir-imperceptible, fue el destino de Rimbaud, el que verdaderamente lo abandonó todo. Escribe a casa desde Etiopía y enuncia con terrible inmediatez: «¿ Qué hago aquí?» Problemas en el seguimiento de la línea. Problemas de estar a la altura de su exigencia. De hecho, en su queja Rimbaud no manifiesta más que su indefensión y su profunda incapacidad de incorporar ese avatar, precisamente él, a quien ya Verlaine había definido como «el hombre con suelas de viento», aquel de quien decían los propios etíopes que era un gran caminador. «¡Oh! Un caminador asombroso, con la chaqueta abierta, un pequeño fez en la cabeza a pesar del sol» 37. Perenne extranjero en la tierra o loco vagabundo con urgente sed de infinito. Su destino ha sido una exterioridad salvaje 38 •



36 Cil. por Stefan ZWEIG. op. cit.. p. 151. 37 Gil. por Bruce GHAIWIN. op. cit .• p. 197. 38 Acaso también deberíamos haber aclarado. desde el principio. que «el nómada no es necesariamente alguien quese mueve, h'!)' viajes inmóviles. viajes en intensidad» (Deleuze). Por ejemplo. es el modelo de Pessoa, «Vejo as paisogens sonhadas com a mesma cla",:a cam que fito as reais. Se me debruro sobre os meus sonhos é sobre qualquer causa que me debruro. Se vejo a vida pasar. sonho qualquer causa» (Livro do desassossego). Es la idea, tan pessoana, de que, en definitiva. somos «Transeúntes eternos por nós mesmos, nao há paisogem senoo o que somos». El nomadismo tiene mucho más que ver con la velocidad o la intensidad con que un cuerpo se ve afectado por energías o por potencias que se posesionan de él y que él



propulsa. acelera. organiza o dinamiza. que con el desplazamiento físico por sí mismo. Con la velocidad o la lentitud. con la gravedad o el reposo. por tanto, con el poder de ser afectado y el vértigo más que con el movimiento. De hecho, como concluye Deleuze, nada que ver entre los nómadas y los viajeros o los emigrantes. Más bien al revés, los nómadas son :


cierto. el caso eVldente de la VIda del escntor Robert Walser.
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Lo salvaje es eso que transporta al sujeto a un estado cercano a la aniquilación. Allí donde el yo todavía no está determinado, o mejor: donde ya no está determinado. Ciertamente, lo que preserva el mundo, el hondón y fundamento mismo del universo, es esto indómito o salvaje, tal como notara ya felizmente H. D. Thoreau en su libro sobre el Caminar 39 • Sólo que este territorio empático y que nos hace signos puede también penetrar en la mente con la fuerza de lo demónico. Él es, de hecho, lodemónico mismo. Lo que Nietzsche denominó el sentimiento de libertad primitiva que le es concedido al «hombre alado», al aeronauta del espíritu. Habría que notar aquí la recurrencia en Nietzsche, Pessoa, Rimbaud, Walser o KIeist a fenómenos mediúmnicos, o hipnóticos, claramente visionarios, cuando no incluso catatónicos o puramente oníricos. Habría que apuntar la presencia innoble -no sólo en Baudelaire- del demonio y sus aquelarres como piedras que conforman el camino al infierno. Pues el diablo o ángel caído no representa otra cosa que la gravidez de la materia en bruto. La atracción y fuerza de la mancha y del caos. El arrastre y el tiempo mismo de una materia no sometida a fijezas. El demonio -ya lo sabemos- es el señor de la separación, y del desierto. A menudo, sin embargo, como un geólogo o un investigador cuidadoso, el artista debe procurar los ritmos y los pliegues; trabaja sobre los accidentes del terreno y los hallazgos, ordena en un soporte y crea un suelo, multiplica los encuentros. Sólo de esa forma podemos decir que el espacio ha sido sentido y recorrido. Describir de esta manera un espacio es poblarlo de signos, volverlo pasible, construir todo tipo de operaciones poéticas que hagan de él un devenir sensible. Cada obra es, de este modo, una condición de pOSibilidad para un lugar. Cézanne esto lo sabía muy bien. Según sus propias palabras, él «escribe como pintor aquello que todavía no ha sido pintadoy lo convierte absolutamente en pintura» 40 • De manera que, al modo de Paul KIee, el pintor hace visible, fija los vértigos, las apariencias equívocas y flotantes que constituyen el origen de las cosas. Posee, en fin, voluntad de escritura. De lo que se trata, por tanto, es del nomadismo como una suerte de configuración de un entallamiento. El individuo errante es alguien que, por su estricta relación con el Afoera, no desea someterse a la unidad. En la medida en que no hay, para él, otra determinación que la



39 Henry David THOREAU. Caminar. Árdora. Madrid. 1998. p. 31. 40 Cil. por Maurice MERLEAU-PONTY. op. Cit.. p. 45.
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Middqy on ¡he road, Huesca. 1994.



ambiental. Como diría Nietzsche, conocer no es otra cosa que interpretar los hechos, valorar las cosas según los modos en que nos afectan. ¿ Quién puede dudar de que el mundo es susceptible de muchos sentidos e interpretaciones? Interpretar es sentirse en relación, sentirse afectado por algo. Las cosas no existen desligadas de sus conexiones, esto es algo que cualquier caminante sabe. El paseante es, de este modo, un cuerpo abierto a la pura exterioridad que se va modelando, haciendo y deshaciendo según los espacios que cruza y por los que es cruzado. Es un sujeto hecho de espacios. H. D. Thoreau sostenía que podía percibirse una armonía entre los límites de un paisaje presentido a través de una caminata y la totalidad de la vida humana, justamente en el hecho de que nunca se acababa de conocerlos por completo. «Proseguí mI!)' contento mi viaje 1 -escribe Walser en un relato titulado Excursión 4 _ ) , mientras caminaba tenía la impresión de que el mundo entero) redondo avanzaba junto conmigo. Todo parecía viajar con el viajero: prados, bosques, sembríos, montañas), por último, el mismo camino comarcal».



41 Robert WALSE\\ Vídadepoeta, op. cit., p. 151.
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Conviene siempre recordar que la historia de nuestro mundo es, al cabo, la del andar y la tierra, la del andar en tierra, incluso la de una tierra que anda, crece, emerge, se propaga y nos hace señales, por mucho que, como también dijera Heráclito, la naturaleza guste de esconderse. Pues también su historia o su narración es la de infinitos velamientos, emanaciones y vislumbres, la de unos trazos enigmáticos como espejismos flotantes o apariciones que se suceden, vienen y se van. Y que nos llaman, y hay que perseguir. Allí, el espacio aparece como un sujeto activo y vibrante, un productor autónomo de afectos y de relaciones, y entonces el destino del hombre no puede ser otra cosa que un tránsito, un devenir o un envío, como ya apuntara Heidegger (Ge-schick). He ahí nuestra existencia: un andar errante; arrojados desde el origen al afuera o a la intemperie: ex-sistencia. El espacio nómada es liso, sólo está marcado con trazos que se borran y se desplazan con el trayecto. Caminar es, ciertamente, como una forma de anular el hábito, por tanto el orden de las cosas y con él incluso el del propio tiempo. En el sentido en que lo que llamamos hábito es la doma de las experiencias puras; convertir en regla, previsión y sistema el tránsito de lo que (nos) pasa. El hábito adelgaza la experiencia de mundo hasta lo inaprensible, pero sólo así permite la generación de un sentido, y con ello del propio tiempo y de las historias (tal como llamamos habitus a la corteza del árbol o de la madera, el revestimiento que protege de la intemperie). El que camina, por el contrario, vive, por así decir, en un tiempo quebrado o hendido, ya no lineal; fluye, pues, en un paisaje sin hábitos. El hombre errante es, por tanto, siempre un intempestivo. Alguien que se halla a contratiempo. En verdad, el errabundo desea salir fuera de la continuidad temporal, escapar de la (s) historia(s); ser un nómada de los significados. Anhela esa dimensión aurática y algo trágica que actúa como la exterioridad de un sin-sentido; de hecho sale afuera, al camino, porque no deja de pre-sentirla. Intuye que ahí se encuentran una extemporaneidad y una pre-historicidad como fundamento no-experimentable de nuestras experiencias. Sin embargo, «la vastedad de todo lo que ha crecidoy habita los alrededores del camino, dispensa mundo» (Heidegger)4 2 • Este andar es, por tanto, un estar a la espera de ese encuentro de las cosas, cuando hacen cosmos. Estar en la naturaleza sería como estar «a disposición de las palabras» (Throeau). Un



42 Martin HEIDEGGER. Camino de campo. H~rder. Barcelona. 2003. p. 31.
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vagabundeo iniciático, si se quiere, que se inscribe asimismo en el mapa de un territorio mental; una psicogeografía, caso de emplear una expresión situacionista. A través de la deambulación por los más diversos lugares uno va adquiriendo nuevos estados de conciencia, otros cuerpos. Se van experimentando los límites, se saltan los marcos entre, por ejemplo, la vida consciente y la vida soñada, entre los materiales y el espíritu, o entre la escritura y el espacio físico. Entre la realidad, en fin, y la representación, entre el yo más íntimo y lo exterior del mund0 43 . Por ello, caminar también resulta una ascesis y una extraña paz siempre ambicionada. Allí donde se prescribe el olvido de sí. La rotación del silencio que emana de la caminata desnuda; y, con ello, se accede acaso al final de uno mismo, o sea: la nada, si seguimos aJabes. Pero una nada que, verdaderamente, escucha. Una nada, diría Cézanne, al acecho. «El hombre ausente, pero todo él en el paisaje» (Cézanne)44. Sabiamente, el pintor le decía a Gasquet: «El



artista es un simple receptáculo de sensaciones, un cerebro, un aparato registrador ... Desde luego, un buen aparato, frágil, complicado, sobre todo respecto de los demás ... pero, si interviene, si osa, por su parte, endeble como es, mezclarse voluntariamente en lo que debe traducir, infiltra en ello su pequeñez, La obra es inferior» 45. En el principio fue, pues, el andar; errar primitivo que ha continuado vivo en la religión (el recorrido en tanto que mito, el hamo viator) o b



en algunas formas literarias (el recorrido como narración)4 • El andar, como el escribir, en otro tiempo constituyeron actividades sagradas, pertenecían al orden de lo sacro. y ello es así en la medida en que sólo el recorrido es lo sagrado, cuando es el andar lo que condiciona la mirada, hasta el punto de que, como señaló Robert Smithson: parece que sólo los pies sean capaces de mirar. Y por ello tan a menudo, asimismo, la acción de esos pies se ha transformado en danza, en procesión, en rito purificador o, como declama soberanamente Eustaquio Barjau en la película La ausencia de Peter Handke: «Andar. Sólo andar. Llegar, sólo he llegado andando, nunca



en coche. Andar. Golpear la tierra con las suelas de los zapatos. Regular los latidos del corazón.



43 Recordemos a Robert Smithson: «La mente de unoy lo tierro están en un estodo de erosión constonte, los ríos mentales desgastan riberas abstractas. las ondas cerebrales socavan acantilados de pensamientosy las cn"slalizaciones conceptuoles se seporon formondo depósitos de rozón orenoso». Robert SMITHSON, «U na sedimentación de la mente: proyectos de tierra», en RobertSmithson, IVAM Centre Julio González, Valencia,



1993, p. 125· 44 Joachim GASQUET, op. cit., p. I7I. 45 Ibid .• p. 157· . 46 Cfr. Francesco CARERJ, lliJlkscopes. El ondorcomoprádica estética, Gustavo Gili, Barcelona, 2002, p.20.
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PAISAJE Y ARTE



Limpiarse los ojos. Nunca me he aproPiado de un mundo moviéndome sobre ruedas. y andando, andando, andando, venían a mi encuentro las cosas del mundo. Acontecía, se narraba. Y esto era la historia. El modelo. La meta. (. . .) Airear la tierra andando, hacer que el azul azulee, que el verde, verdezca, que el marrón luzca. Que el gris florezca. Sí, andar para mI ha sido hacerlo todo. El andar me ha hecho. Andar, andar, andar. Andar en paz».
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