CUADERNO DE NOTAS

EL PAISAJE, MODELO DEL JARDIN

Miguel Angel Anibarro

Este texto corresponde a la primera de las tres conferencias dictadas en el
ciclo "Paisaje y arquitectura moderna”, organizado por el Colegio Oficial
de Arquitectos de Baleares en septiembre y octubre de 1991. La intencidn
de las mismas era trazar en sus rasgos mas sobresalientes el panorama de
la relacidn establecida entre el paisaje y el jardin -la inicial- trasladada
luego a la arquitectura v a la ciudad -las dos ultimas-, desde los origenes
de la arquitectura moderna hasta el surgimiento del Movimiento Moderno.
El texto ha sido revisado y puesto al dia, procurando no perder el tono
coloquial que la situacién demandaba. Se han agregado las notas y
referencias bibliogrdficas mds indispensables, y se han restringido, por
razones obvias, las ilustraciones a las que parecen menos prescindibles. Las
dos conferencias siguientes aparecerdn en la préxima edicién de Cuaderno
de Notas.

Como arquitectos, estamos

quitecténico, en funcion de su reproduccion

acostumbrados a pensar en el espacic en los
términos de la geometria euclidiana: lineas
tiradas con regla y compas, medidas exactas,
angulos constantes, paralelismo y perpendiculari-
dad; estamos también habituados a representarlo
en perspectiva y en proyecciones planas. Es ésta
una manera de concebir el espacio que tiene
modernamente su origen en el siglo XV, cuando
tras la formulacién, en los albores del
Renacimiento, de wunos procedimientos
geométricos que permitian su figuracidon sobre un
plano -el método de la perspectiva central sobre
el que Alberti tecrizara, que conseguia simular
con bastante aproximacion la vision de una
persona quieta-, se llega al entendimiento del
espacio real o imaginado, del espacio ar-
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perspectiva y, por tanto, se viene a concebir la
arquitectura a pardir de los mecanismos
inventados para representarla.

Sin embargo, la arquitectura moderna se
fundamenta en una concepcién del espacio muy
distinta: las expresiones 'espacio-tiempo’, ‘espacio
en movimiento’, 'espacio fluido', tratan de
describir de modo aproximative un concepto que,
aparecido en la teoria de la arquitectura alemana
de los afios 20, quedd luego consagrado por
Sigfried Giedion en su libro Espacio, tiempo vy
arquitectura (1). Giedion dedicd buena parte de
su obra a la busqueda de las manifestaciones de
esa concepcion espacial, y sus resultados son
conocidos por todos. Menos sabido es que ese
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modo de comprender el espacio probablemente
naciera -no ya en el sigle XX, sino bastante
antes- de una nueva apreciacion del paisaje
natural, cuyas cualidades espaciales no tienen,
desde luego, una correspondencia tan precisa
como la de la arquitectura con la representacion
perspectiva.

Christian MNorberg-Schulz, en su intento de
hacer una fenomenologia de la arquitectura, ha
hablado en Genius loci de la estructura del lugar
natural, entendiendo éste como una combinacién
de elementos relacionados entre si que
incorporan significados. Conviene al propésito de
este ciclo, recoger aquellas observaciones del
tedrico noruego que contribuyen a explicar la
forma del paisaje, como base sobre la cual
introducir luego nuestros argumentos (2). Si-
guiendo a Norberg-Schulz, entenderemos por
paisaje el espacio natural considerado en una
escala intermedia comprensible en la vida
humana comun, y como tal, esencialmente ligado
al suelo, a sus cualidades y su configuracién,

Los componentes primarios del paisaje son
tres: la montana, el arbol y el rio. La montafia es
un lugar especifico dentro del paisaje; es un
punto en el cual el terreno se eleva formando
una convexidad. Esa elevacion parece dotarla de
un caracter distante, remoto, pero ofrece la
posibilidad de contemplar amplios panoramas. Su
convexidad hace que la montafia no conslituya,
en principio, un abrigo para el ser humano; sin
embargo, sus laderas, en cuanto pueden ser
entendidas como pliegues del terreno, ofrecen
cietamente un refugio. Al hablar de la montafia
estamos hablando también de la roca y de sus
acumulaciones: una roca es un elemento extrano,
Inmovil, ajeno al ser humano, que simboliza lo
selvatico; pero, mas en general, nos referimos al
hablar de la montafa al terreno v sus atributos.

Las cualidades formales del terreno son, por
una parte, la extension y el relieve, y por otra la
textura y el color. Las dos primeras, relieve y
extension, son cualidades relacionadas entre si,
de las que dependen la configuracion y la escala
del terrenc. La configuracién deriva de la
presencia de elementos supericiales: es el caso
de las llanuras o las mesetas; lineales: los valles
que siguen una direccién determinada; o pun-
tuales: una colina © una mentana que sefalan un
punto, un centro en el paisaje. La escala, a su
vez, es consecuencia de las dimensiones de
estos elementos y de su relacién: elevaciones y
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hundimientos pequefos y maltiples producen un
microrrelieve propio de ciertos paisajes nordicos,
en cambio, un sistema montanoso como el de los
Alpes es un caso de macrorrelieve. Es, sin
embargo, el relieve medio -el del paisaje griego
o el de las regiones centrales de Inglaterra, por
ejemplo- el que mejor se relaciona, desde el
punto de vista dimensional, con el ser humano y
su morada. Por su parte, la textura y el color son
propiedades secundarias delterreno, propiedades
que afectan a su superficie y dependen de los
materiales de que esté compuesto (3).

Frente a la roca y la montana, el arbol es una
“manifestacion de la realidad viviente" y, en ese
sentido y por su propia constitucion, se le puede
entender como una imagen o alegoria del ser
humano, al cual ofrece con su copa un techo
protector, un cobijo cuando menos provisional. El
bosque, en cambio, es lo selvdtico por
antonomasia. La gran densidad de vegetacion y
la extensién ilimitada hacen de la selva un lugar
impenetrable e ininteligible, en el que es facil
perder la orientacion. Tiene, por tanto, un
cardcter vagamente amenazador. La limitacidn de
su extensién y el aligeramiento de la vegetacion
devuelven al bosque un significado positivo. Es el
caso de la arboleda: la arboleda es ya un espacio
abarcable, comprensible.

La vegetacion, en general, en cuanto
elemento anadido, modifica supericialmente el
relieve del terreno, pero mantiene sus propieda-
des basicas. Puede variar en su grosor, desde la
pradera a la espesura, o en su extension, desde
el arbol aislado hasta la selva; ademas, la
vegetacion silvestre puede combinarse o incluso
ser sustituida por los campos de cultivo, que
suministran un orden reconocible resultante de la
accion humana. Pero cuando la vegetacion pasa
a ser motivo principal en los paisajes boscosos y
selvaticos, produce, por una parte, un enmas-
caramiento cuando menos parcial del relieve del
terreno, y presenta, por oira, unos efectos
espaciales peculiares: el efecto de la luz filtrada
entre las ramas y las hojas de los arboles, y el de
la profundidad producido por la sucesion de los
troncos en todas direcciones en el interior de una
floresta (4).

El agua es un elemento dinamico, en
constante movimiento y continuamente variable
en si mismo; un elemento que dota de identidad
al paisaje, enfatizindolo en algunos casos, como
el arroyo o el rio que subrayan la direccion de un



CUADERNO DE NOTAS

N Dl e B b D e

PMSMF Y JARDIN

1. EL castille encantado, de Claude Lorrain (National Gallery)
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2. Paisaje de la antigua Roma, de Nicolds Poussin {Museo del Prado)
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valle, o la cascada que hace patente un corte en
el terreno; o también configurandolo, particular-
mente en las costas maritimas ¢ en las riberas
de las grandes extensiones acuaticas, lagos o
rios muy caudalosos: una isla -el lugar por an-
tonomasia en tanto que definida con total
precisién-, una bahia, un cabo, una peninsula,
deben su contorno al encuentro entre la tierra y
el agua.

Pero puede el agua ocasionar, a veces,
efectos de desmaterializacién en las superficies
en apariencia inmoviles de los lagos, o de
indeterminacién en el caso de los terrenos
pantanosos; efectos que son exactamente los
opuestos a los definitorios que se dan en las
costas. El exceso de agua, es decir, la inun-
dacion o el diluvio, provoca la "pérdida del lugar":
la pérdida del suelo y la de buena parte de las
referencias visuales. En esta situacién es cuando
mads claramente se experimenta el agua como un
espacio negativo, un lugar en el que no se puede
estar (5).

La interaccion de estos elementos, el terreno,
la vegetacion y el agua, de sus rasgos y de sus
variantes, da la forma caracteristica de un
paisaje. También el cielo interviene en la carac-
terizacion del paisaje a través de sus cualidades
espaciales, de sus atributos especificos y de los
rimos temporales con los que solemos
relacionarlo. Las propiedades especificas del
cielo dependen del estado de la almdsfera. Se
refieren al color, el azul mas o menos pélido o
intenso que le es propio; al grado de
transparencia © de opacidad que da lugar a los
cielos altos, medios o bajos; a la luz y sus
variaciones, a veces bastante notables: la luz
cambiante que se produce en regiones proximas
a las costeras, la luz expansiva de las llanuras,
por ejemplo, del centro de Europa, la luz intensa
de los paises de las riberas del Mediterraneo; y
a las nubes, que se desplazan y modifican
constantemente produciendo efectos de
diversificacién por la variedad de sus figuras, de
altura cuando tienen desarrollos verticales, de
horizontalidad con cielo cubierto, de profundidad
con una sucesion de frentes, o de ocultacién
cuando hay niebla -ofro caso de pérdida del
lugar-.

Las cualidades espaciales del cielo dependen
de su relacidn con el suelo. El tamafo viene
dado por la amplitud del espacio desde el cual se
observa; el horizonte se corresponde con el perfil
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de los elementos que delimitan éste, entendido
como linea de encuentro entre el cielo y la tierra
¥, por tanto, también como contorno exterior de
ese espacio natural. Si el paisaje es abierto y el
horizonte llano, el cielo se ve en su totalidad
como un hemisferio: si el suelo tiene un relieve
pronunciado y el horizonte es quebrado, el cielo
se recorta, reduciéndose a un fragmento cuando
es visto desde un valle, y aparece como plano de
fondo -cambiante- contra el cual se perfila la
silueta -constante- del terreno. Los ritmos
temporales, por ultimo, derivan del recorrido del
sol y de los ciclos estacionales, y su capacidad
para modificar la percepcion del paisaje es
funcién, por una pare, de la presencia o
ausencia de la luz -el paisaje nocturno- y de su
calidad: en los momentos fundamentales del dia,
aurcra, mediodia y ocaso, la luz tiene no sdlo
distinta intensidad sino distinto coler; y por ofra,
de los fendémenos atmosféricos que corresponden
a cada una de las estaciones, asi como de las
variaciones en el estado de la vegetacion y de
las aguas que los acompanan (6).

Pues bien, en virtud de las relaciones que se
dan entre todos estos factores es posible,
concluyendo con Norberg-Schulz, identificar
determinados arquetipos de paisaje. La
combinacion de un terreno de extension casi
ilimitada y escaso relieve con una ausencia
general -salvo excepciones puntuales- de agua y
vegetacién, mas una luz intensisima y una
presencia dominante de la béveda celeste, da por
resultado uno de tales paisajes arquetipicos: el
del desierto. Un terreno discontinuo y variado,
cubierto de praderas y bosques, en donde el
agua esté siempre presente en forma de
corrientes o de superficies tranquilas, con un sol
bajo filtrado por las nubes y una atmésfera
continuamente cambiante, es lo caracteristico del
paisaje de las regiones que vierlten al mar del
MNorte. El paisaje de la cuenca mediterranea
resulta, en cambio, de una “composicidon
inteligible de elementos diferenciados”, con
montes bien definidos sélo parcialmente cubiertos
por la vegetacién y valles claramente delimitados
que aparecen como lugares individualizados, con
un cielo alto y abarcador, un aire transparente y
una luz fuerte y uniforme (7). Aqui el paisaje
contiene un “orden significativo de lugares" a
escala humana, cuyos caracteres es posible
reconocer relacionando los rasgos de cada uno
de ellos con las cualidades primordiales del ser
humano: de ahi que en Grecia se produjera la
personificacion del caracter del lugar en los
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4. Los jardines del emperador K'ang-hsi en Jehol, segin un grabade de Matteo Ripa (1713)
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dioses antropomorfos y la exactitud con la cual
se colocaban altares y templos en la posicidn
idonea para comprender el paisaje (8). Cuando
se da este equilibrioc de factores que producen
una totalidad armoniosa y comprensible a una
escala préxima al ser humano, es cuando éste
puede dominar la tierra, y actia sobre ella
transformando el paisaje natural en paisaje
cultural.

Este comprender el paisaje como
configuracion se hallaba implicito en la pintura
paisajista del siglo XVII. En ella el paisaje ya no
sirve solamente como fondo de una escena,
como era habitual, sino que pasa a ser el
contenido principal del cuadro en el que se
integran las figuras humanas. Esta pintura, El
castillo encantado de Claude Lorraine, presenta
una costa rocosa: una escena centrada en la
mole del edificio que se interna en el mar: la
profundidad viene dada por la contraposicién
entre la figura sentada vy el castillo que aparece
en el dltimo término. Arboles aislados acompanian
los tres planos principales del cuadro: el de la
derecha sefiala el primer término, en el que se
halla la figura humana; a la izquierda otro arbol
sefala un plano medio en el que se ve un ciervo,
en el centro de la parte inferior; otro arbol al
fondo acompafa al castillo. El cielo, uniforme-
mente luminoso, contrasta con el intenso azul en
movimiento del mar, el cual se adelanta desde el
horizonte hasta ocupar buena parte de la media
distancia.

En cambio, el Paisaje de la antigua Roma de
Nicolas Poussin tiene un suelo muy quebrado,
pero no precisamente rocoso, con relieve variado
y pendiente rapida. El verdor de la hierba sobre
la tierra parda y el color limpio de la atmédsfera
sugieren la primavera. Una nube en el centro del
cuadro acentla, por contraste, la luz azul del
cielo y resalta el perfil del terreno. La escena esta
enmarcada por sendos arboles frondosos. La
profundidad del espacio es puesta de manifiesto
por el sendero que se despliega en zigzag desde
el primer plano hacia el fondo: ahora bien, los
términos extremos estan marcados por piezas ar-
quitectonicas: una tumba aparece en primer
plano a un lado del camino, frente al espectador,
y en el de fondo, unos pocos edificios entre los

cuales destaca un templo semioculto tras la
colina.
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Los ejemplos se podrian multiplicar y, sin
duda, seria posible seguir las evoluciones de este
género pictdrico desde el punto de vista de tal
consideracion del paisaje. Pero estos dos son
suficientes para entender que la pintura de
paisaje con figuras va a contribuir de modo
decisivo al establecimiento, en el cambio del XVII
al XVIl, del ideal del paisaje clasico, esto es, del
paisaje de la Antigiedad tal como podia ser
contemplado en los alrededores de algunas
ciudades italianas, Roma y Napoles sobre todas:
el paisaje de la campifia mediterranea, antes
referido, salpicado de ruinas de monumentos
antiguos. Ese ideal del paisaje clasico se va a
instaurar no sélo en la propia ltalia o en Francia,
pais de origen de Poussin, de Gaspard Dughet o
de Lorraine, sino también en Inglaterra, donde,
establecida la costumbre de completar la
formacién de los hijos de la nobleza con el
‘Grand Tour' -el viaje a ltalia-, estos paisajes
pintados rememoraran en su madurez los es-
cenarios visitados en los afos dorados de la
juventud (9),

Por otro lado, no es dificil imaginar que la
contemplacién cotidiana de tales pinturas llegara
a acostumbrar a propietarios y aficionados a una
lectura del paisaje como composicién: primero
pictorica, puesio que lo contemplado era un
paisaje pintado, y luego, a consecuencia de la
comparacion entre éste y el real y de la traslacién
al segundo de las cbservaciones efectuadas en
el primero, como composicion propiamente
paisajistica. La pintura de paisaje acabaria
favoreciendo un acercamiento analitico al paisaje
natural que permitiria distinguir sus componentes
y apreciar las relaciones de posicion vy
semejanza, los juegos de masas y de luces, de
colores y texturas establecidos entre ellos.

Asi, cuando se manifiesten en el campo
arquitecténico los sintomas de la crisis del
sistema clasico, por lo que respecta al jardin la
opcidn a ojos britanicos estard bien clara. Hasta
ese momento el jardin se habia concebido segun
el modelo de la arquitectura y, de hecho, es
razonable considerarlo como una parte especifica
del dominic de la misma: ese jardin
arquitectonico, que se desarrolla desde el siglo
XV en adelante, habia llegado a su &pice a
finales del XVII con la obra de André Le Nostre.
En los primeros decenios del XVIII, mientras en
todo el continente se estaba poniendo en préctica
el sistema madurado por Le Nostre, va tomando
cuerpo en Inglaterra la critica del jardin regular.
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Ya en 1685 William Temple (10) habia sefialado
la existencia en China de jardines que no
seguian las reglas acostumbradas en Europa -
“ciertas simetrias, proporciones y uniformidades"
que eran las propias de la arquitectura de la
época-: se fralaba de jardines "completamente
irregulares” que, sin embargo, tenian “formas
mas hermosas que cualesquiera otras”. Temple
reconoce en esos jardines de los chinos la
presencia de una clase de belleza desconocida,
que no tiene "ningln orden o disposicidn de las
partes” reconocible por los europeos; una belleza
asombrosa, pero esencialmente distinta del
paradigma clasico, para juzgar la cual no existia
categoria alguna en la cultura occidental.

Pero sera Joseph Addison quien, en 1712 y
en su periddico The Spectator (11), sugiera con
claridad una posible alternativa al jardin es-
tablecido a partir de la censura de ciertos abusos
surgidos en él: "Nuestos jardineros britdnicos -
dira Addison- en lugar de complacer a la
naturaleza gustan desviarse de ella tanto como
pueden. Nuestros arboles crecen en conos,
esferas y piramides. Vemos la marca de las
tijeras en cada planta y en cada arbusto”. Ahora
bien, este juicio no se dirije de un modo indis-
criminado hacia todo el jardin regqular, sino hacia
una forma particular del mismo, una variante
caracterizada por la compartimentacién extremna,
el cierre de las partes entre si y la abundancia de
figuras topiarias: el jardin holandés, que se habia
puesto de moda en Inglaterra con la llegada al
trono de Guillermo de Orange en 1688,

Este punto de vista lo fundamenta Addison en
la superioridad de la naturaleza sobre las cosas
anificiales, del paisaje sobre el jardin, debido a la
grandeza del paisaje y a la variedad de sus
imagenes. Y es aqui donde sugiere que la
semejanza enlre la naturaleza y el arte constituye
una fuente doble de placer, porque en la
contemplacién de la una o del otro apareceria,
junto a lo agradable del cbjeto en si mismo, el
deleite producido por las evocaciones causadas
por la mutua similitud. Un argumento precisa-
mente aplicable a la pintura de paisaje en cuanto
tiene por tema la naturaleza en su estado
selvatico, pero nada ajeno al jardin considerado
como naturaleza transformada. De ahi que
Addison proponga una doble operacion de
acercamiento entre ambos: una sutil transfor-
macién de los campos de cultivo, introduciendo
plantaciones arbdreas y mejorando prados y
setos, que hiciera de ellos un "bonito paisaje” -
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como los pintados- no solamente provechoso,
sino ademas agradable, por un lado; y por otro,
la formacién de un jardin como si de un lugar
selvatico se tratara, entremezclando
irregularmente jardin formal, huerto y macizos de
flores, como, seglin cuenta, hizo en el suyo
propio, de manera que llegara a parecer una
"floresta natural”.

Estos razonamientos serian ratificados un
ano despues por el poeta Alexander Pope (12),
quien alaba de la naturaleza especialmente su
simplicidad, en evidente contraste con las
complicaciones de los jardines al uso. A esos
jardines contrapone lo que a su parecer era el
gusto de los antiguos, que consistia "en las
partes Utiles de la horticultura, arboles frutales,
hierbas, agua, etc.", tal como deduce de las
descripciones realizadas por Virgilio en las
Gedrgicas, libro IV, del jardin del anciano Coricio
en Tarento, y por Homero en la Odisea, rapsodia
VIl, del jardin de Alcinoo: estos dos eran, a decir
verdad, huertos que poco tendrian que ver con
los ostentosos jardines de los patricios romanos.
La invocacién de Pope a la simplicidad se hace
en el ambito del neopaladianismo. En su Epistola
sobre el uso de las riquezas dirigida a lord Bur-
lington en 1731 (13), Pope defendera el dictado
de la naturaleza, la “consulta al genio del lugar"
al que habian de obedecer el jardin y la
arquitectura -de acuerdo con el gusto impuesto
por el noble arquitecto-, frente a la "naturaleza
invertida" del jardin simétrico.

En el mismo circulo burlingtoniano tendra
lugar el intento de reconstruccidn de las villas de
la Antigiedad llevado a cabo por Robert Castell
(14), partiendo de los textos de los tratadistas
romanos, principalmente de Varrén y Columela,
y de las cartas de Plinio el Joven. Las dos villas
descritas por Plinio (ésta es la villa Toscana) se
interpretan comeo una coenjuncién de lo regular y
lo irregular, esto es, de jardin y paisaje -en el
cual se introducen, no obstante, buen nimero de
pequefios edificios-, mediante la mezcla de las
tres maneras fundamentales de entender el jardin
identificadas por el autor: el jardin natural
primitivo -esencialmente el huerto descrito por
Homero y Virgilio y citado por Pope-, el jardin
regular posterior, en el que el arte se hace visible
en todas partes, v el jardin que, mediante el arte,
imita a la naturaleza preservando su
irregularidad, al modo de los chinos.
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7. Paston Manor, de Stephen Switzer
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