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Resumen

Pese a la atencion prestada al paisaje en las ultimas décadas, ya sea como género pictorico o desde
el punto de vista abstracto y estético, muchos estudiosos han optado por situar el origen del paisaje
en el Renacimiento. Asi, el paisaje medieval, comparativamente, apenas ha sido desarrollado al no
alcanzar la categoria de género auténomo.

En el Medievo los lejos ocupaban otro lugar dentro del horizonte cultural, casi marginal, pero tam-
poco podemos hablar de una indiferencia paisajistica. Asi, a través del testimonio de las fuentes de
la época, la teoria del paisaje y el legado artistico, intentaremos demostrar la invencion conceptual
del paisaje en la Baja Edad Media.

Palabras clave
Paisaje, naturaleza, estética, lejos.

Abstract

Despite the increasing focus on landscape over the last few decades, either as a pictorial genre or from
a purely abstract and aesthetic perspective, many scholars have set the beginning of landscape in the
Renaissance. Research on landscape has comparatively been neglected, as it is not yet considered an
autonomous genre.

Medieval attitude towards nature was completely different to our current concept and landscape
(lejos, as it was then called, played another role within its cultural framework. Never can this
whatsoever be considered as a lack of interest in landscape. In this paper the conceptual discovery
of landscape in the late Middle Ages is aimed to be proved from textual sources, landscape theory
and artistic heritage.
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Résumé

En dépit de I’intérét manifesté, ces dernicéres décennies, a 1’égard du paysage, considéré soit comme
un genre pictural, soit d’un point de vue abstrait et esthétique, beaucoup de spécialistes n’ont pas
manqué de relever son apparition dés la Renaissance. En revanche, le paysage médiéval n’a guére
attiré I’attention, n’étant pas considéré comme un genre autonome.

* El presente articulo expone los principales planteamientos de una investigacion mas amplia desarrollada
bajo la direccion del profesor Domingo Hernandez Sanchez, a quien debemos nuestra mas sincera gratitud
por sus inestimables orientaciones.

** mariateresa@usal.es.
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Au Moyen Age les lointains jouaient un role presque marginal dans 1’horizon culturel. Pourtant il
serait inexact d’y voir une indifférence a I’égard du paysage. A partir du témoignage des sources,
de la théorie du paysage et de I’héritage artistique, on essaiera de montrer comment le concept de
paysage a émergé au bas Moyen Age.

Mots clés
Paysage, nature, esthétique, lointains.

1. Concepto estético de paisaje

Comenzaremos intentando definir el término paisaje pues, aunque hoy casi se haya con-
vertido en una palabra baul, hemos de considerar varios aspectos de suma importancia.
Este término goza en la actualidad de gran popularidad en el habla coloquial, incluso
se aplica a disciplinas tales como la politica, la biologia, la geografia o el urbanismo
y se olvida su origen como concepto puramente pictdrico. Los conceptos existen en
el intelecto humano como imagenes, y es la necesidad de comunicar la que propicia
la acufiacion de un neologismo, afiade una nueva acepcion a un vocablo ya existente
o hace evolucionar la semantica. Sostenemos, pues, que es la necesidad de denominar
un concepto la que da lugar a que se busque un término para designar una idea y sea
dicho vocablo el que se consolide.

Tras esta breve digresion, volvemos al paisaje, que surge de esta manera como concepto
puramente artistico, el término se acufia para designar un género pictorico'. Un aspecto
de vital importancia es que el paisaje requiere de una interpretacion emocional, una
relacion entre sujeto y objeto establecida a través de la mirada y que dé lugar a un sen-
timiento?. No sélo eso, sino que ademas no sirve cualquier ojo, pues “buscar y descubrir
los caracteres del paisaje en su esencia exige el ejercicio de la mirada entrenada para
percibir y distinguir”. El componente subjetivo es, por tanto, inherente al concepto de
paisaje. Milani también defiende esta relacion subjetiva entre el observador y el entorno:
“El arte del paisaje es un conjunto de formas y datos perceptivos que el hombre organiza
como producto de su trabajo y de su fantasia”. Insiste en esta humanizaciéon o, mejor
dicho, lo convierte en producto de la mente humana y en “acto intencional”, pues la
transformacion de la naturaleza en paisaje es obra de la accion intelectual humana. No
estamos tan lejos del Deus artifex o demiurgo, ya que “cada paisaje pertenece al hombre,
a su actividad, a su libertad, a su ser artifice que crea, modifica, construye y transforma
a través del talento, la imaginacién y la técnica; somos los artistas de la vision que se

! Javier MADERUELO, El paisaje, ed. Adaba Editores, Madrid, 2006, 2* ed., pp. 9-15.

De la etimologia se han encargado Javier MADERUELO, El paisaje, pp. 24-30; Raffaele MiLaANL, El arte del
paisaje, ed. Biblioteca Nueva, Madrid, 2007, p. 38; Alain RoGer, Court traité du paysage, ed. Gallimard,
Paris, 1997, pp. 23-25; Francisco CALVO SERRALLER, “Concepto e historia de la pintura de paisaje” y Joaquin
Yarza Luaces, “Los lejos en la pintura tardogotica”, Los paisajes del Prado, Francisco Calvo Serraller
(ed.), ed. Nerea, Madrid, 1993.

2 Javier MADERUELO, El paisaje, pp. 36-38.
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nos aparece™. Roldan Castro también alude a la labor creadora y a la ordenacion de la
realidad de acuerdo con la razon, porque asi, de esta manera intencional, al introducir
la razon en la naturaleza, el hombre crea el lugar que habita®.

Queda claro que el paisaje es una forma creada y moldeada por el intelecto humano a
partir de una vision. Otros autores se han expresado en términos similares en cuanto a la
subjetividad del paisaje. Baudelaire, rotundo y elocuente, sostiene de manera categérica
que “la imaginacion crea el paisaje’. También se ha dicho que “la Naturaleza es una;
sus visiones, mil”, al introducir cada observador fragmentos de su alma®. El paisaje
siempre constituird una relacion entre el hombre y su entorno, aunque esté desierto, ya
que el paisaje refleja una actitud hacia la naturaleza, por lo que nunca habra un paisaje
neutro u objetivo’.

Clark también apoya una relaciéon —un intento de convivencia armoénica— entre el obser-
vador y el entorno y ve la evolucion de esta mirada reflejada en la pintura de paisajes®.
Precisamente esa es una de las funciones o, mejor dicho, de las aportaciones que la
pintura ha dado a la cultura universal: el ensefar a mirar. Advierte que la pintura nos
cuenta como ha sido ese desarrollo de la idea de naturaleza, al igual que Calvo Serraller,
que afirma que el paisaje refleja la relacion del hombre con la naturaleza en cada mo-
mento, asi como sus “suefios, aspiraciones y categorias morales™. En contraposicion,
Maderuelo propone mirarlo justo al revés, esto es, la pintura como una “escuela de la
mirada”: gracias a los pintores ahora sabemos mirar, los paisajistas nos han ensefiado
a apreciar estéticamente el paisaje. Oscar Wilde también compartia esta opinioén'.

Como se desprende con claridad, debemos prestar atencion para no confundir “paisaje” y
“espacio”, aunque uno necesite del otro. Tampoco podemos confundirlo con “territorio”,
un término que designa una nocién geografica, politica y social, mientras que el paisaje
“conserva significados simbolicos y afectivos”!!. Asimismo, se ha querido ver una triada
de perspectivas las que conforman la valoracion del paisaje, entre las que se encuentran
los atributos fisicos, psicologicos y estéticos o artisticos. Interesan en especial los ultimos,
“que son abstracciones de elementos fisicos del paisaje que se combinan para formar
pautas o modelos en el ojo humano, por ejemplo el color, la textura, la forma”'2.

3 Raffacle MiLani, El arte del paisaje, pp. 13, 15, 21, 49, 52-54, 95 y 115.
4 Fatima RoLDAN CasTro, “La percepcion del entorno: el mundo musulman”, Paisaje y naturaleza en la
Edad Media. Cuadernos del CEMYR 7, ed. Centro de estudios medievales y renacentistas, La Laguna, 1999,
p. 51.
Citado en Raffaele MiLaNy, El arte del paisaje, p. 147.
José Maria SANCHEZ DE MUNIAIN Y GIL, Estética del paisaje natural, ed. Arbor, Madrid, 1945, p. XIII.
Alexander Sturalis y Hollis CLAYSON, Entender la pintura. Andlisis y explicacion de los temas de las
obras, ed. Blume, Barcelona, 2002, 1* ed., p. 166.
8 Kenneth CLARK, Landscape into art, ed. Pelican Books, Edimburgo, 1956, p. 17.
Francisco CALVO SERRALLER, “Concepto e historia de la pintura de paisaje”, p. 26.
10 Javier MADERUELO, El paisaje, p. 32.

Alain RocGer, Court traité du paysage, p. 19.
1" Raffaele MiLaNI El arte del paisaje, pp. 45-46.
Maria Angeles Ruiz SANCHEZ, Maria Dolores VELARDE CATOLFI-SALVONI y Ana Carmen PicHER FERNANDEZ,
Arquitectura del paisaje, ed. Dykinson, Madrid, 2006, p. 12.
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Finalmente, Martinez de Pison, aunque se muestra de acuerdo en considerar el paisaje
un fenémeno cultural basado en la relacion del observador con su entorno, contempla
ademas esta capacidad estética de reconocimiento del paisaje como universal’®; al
contrario que Maderuelo, quien niega reiteradamente que ganaderos y agricultores
sean capaces de ver un paisaje'*. Por las mismas razones que aduce Calvo Serraller!’,
la naturaleza puede suscitar confianza ante una fuente no sélo de bienestar y riqueza
econdmica, sino también de placer estético. Lo uno no contradice lo otro, es decir, el
que una persona dependa de la naturaleza dadora —y hoy incluso podriamos ampliarlo
al turismo rural, de playa o de nieve— no le ciega la mente y las facultades intelectua-
les y, por tanto, esa persona vive inserta en la cultura a la que pertenece (y en la que
el paisaje tiene ancha cabida). Dicho de otro modo, la profesion nunca implicara la
negacion de un elemento cultural.

Volviendo al objetivo inicial, el de hallar una definiciéon valida y completa, podriamos
afirmar que por “paisaje” entendemos ante todo un constructo o idea cultural, para ser
mas concretos, diremos que el paisaje no es un elemento objetivo, sino una relacion
subjetiva, establecida a través de la mirada entre el observador y su entorno; por tanto,
no es un lugar fisico ni un ente tangible, “sino el conjunto de una serie de ideas, sen-
saciones y sentimientos” creados a partir de éstos. El paisaje requiere interpretacion,
caracter y emotividad'®. Sintetizando al maximo, concluimos con que “el paisaje es un
constructo, una elaboracion mental que los hombres realizamos a través de los feno-
menos de la cultura”"’.

2. El paisaje en la Baja Edad Media

Pese a que no hablemos de un paisaje cuya finalidad es ¢l mismo, ello no significa que
debamos rechazar tajantemente otros paisajes por el hecho de que sirvieran en su dia
como teloén de fondo o ubicacion de un retrato o escena, por lo comun, religiosa o de
calendario. Son paisajes de igual manera e implican un interés y una observacion del
entorno, aunque desempefiaran en su dia una funcion secundaria. Por otro lado, Berque
avisa de la existencia de muchas culturas no paisajistas. Estamos acostumbrados a mirar
al otro desde un punto de vista etnocéntrico y no reparamos en la complejidad que algo
tan habitual para nosotros pueda suponer llevado a otros contextos. En las siguientes
paginas intentaremos demostrar y justificar el cumplimiento de estas condiciones en la
Edad Media, de tal manera que podamos comprobar la existencia de un paisaje medieval,

13 Eduardo MARTINEZ DE PIsON, “Reflexiones sobre el paisaje”, Estudios sobre historia del paisaje espaiiol,

Nicolas Ortega Cantero (ed.), ed. Catarata, Madrid, 2002, p. 13.

4 Javier MADERUELO, El paisaje, p. 31 e “Introduccion: paisaje y arte”, Paisaje y arte, ed. Adaba Editores,
Madrid, 2007, p. 6.

15" Francisco CALVO SERRALLER, “Concepto ¢ historia de la pintura de paisaje”, p. 12.

16 Javier MADERUELO, El paisaje, pp. 11-12, 17 y 38.

17" Javier MADERUELO, El paisaje, p. 17.
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tanto a nivel abstracto y conceptual como artistico. Para considerar como paisajista una
cultura, Berque'® propone cuatro requisitos que ahora enumeramos:

1. una o mas unidades 1éxicas que designen el concepto;

2. alguna manifestacion literaria, ya sea oral o escrita, en la que se aluda explici-
tamente al paisaje;

3. representaciones pictoricas de paisajes; y

4. jardines cultivados para el placer, sobre todo en Al-Andalus; haremos también
referencia a la importancia del claustro monastico no so6lo como eje vertebrador
de los centros culturales del momento, sino también como jardin.

De esta manera comenzaremos buscando un vocablo que designe el concepto de paisaje
en los textos. El profesor Yarza explica a la perfeccion como antes de la aparicion en
la lengua del término “paisaje”, se utilizaba otro, lejos como sustantivo, para referirse
a los fondos paisajisticos en la pintura gdtica. Aunque el paisaje no se ha inaugurado
todavia como género, los lejos o paises alcanzan un desarrollo tal que no podemos negar
la existencia de paisajes como “marco de obras sacras o profanas”. Uno de los muchos
ejemplos a los que recurre es a la llamada Piedad Despla de Bartolomé Bermejo: dejando
a un lado el tema principal en primer término y los aspectos iconograficos, vemos a la
derecha, al lado del donante, el camino que sube al Golgota; al fondo, una Jerusalén
idealizada'; el cielo recibe un minucioso estudio atmosférico; los pajaros huyen volando.
Hacia la izquierda, detras de San Jeronimo, observamos varias construcciones al fondo,
entre las que claramente se distingue un molino, sobre las que llueve en abundancia.
En el valle central un rio forma un escorzo que divide simétricamente la composicion
y es coronado por unas montafias al final. Resulta muy dificil negar la existencia de un
concepto de paisaje en una sociedad que produce y demanda este tipo de representaciones
a partir de la naturaleza, dado que estamos ante uno de los numerosisimos ejemplos de
pintura hispanoflamenca de los que disponemos.

Milani sostiene que Durero inaugura la valoracion moderna estética del paisaje; sin em-
bargo, ello no significa que antes ya no hubiera alguna otra valoracion o precedente. Si
bien hemos de rastrear los origenes en la literatura clasica®, cierto es que contamos con
un antecedente mucho mas cercano, Petrarca, de quien trataremos mas adelante. Aunque
el italiano marca un hito en la historia del paisaje, no podemos olvidar otros ejemplos,
como Bernardo de Claraval, quien en su Epistola 106 afirmaba que “encontrariamos
mas en los bosques que en los libros, porque los arboles y las rocas nos ensefian cosas
que ningun otro maestro nos podria mostrar”. Asimismo, compartimos con Milani y

18 Javier MADERUELO, El paisaje, pp. 12y 17-18.
1 Joaquin YArza LUACES, “Los lejos en la pintura tardogotica”, pp. 29 y 36.
20 Raffaele MiLani, El arte del paisaje, pp. 22 y 58-61; Javier MADERUELQO, El paisaje, pp. 42-65.
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con Venturi Ferriolo la idea de que el concepto de paisaje precede a la ejecucion de un
paisaje pictorico®!, un concepto siempre precede al término que lo define.

No obstante, ya que en nuestra exposicion estamos siguiendo las condiciones estable-
cidas por Berque para no dejar lugar a la duda, continuaremos con otros ejemplos de
representaciones paisajisticas medievales. En la primera mitad del trecento Ambrogio
Lorenzetti nos deja un impresionante paisaje urbano, La alegoria o los efectos del buen
y mal gobierno en el Palacio Publico sienés, considerado por Clark el primer paisaje
en el sentido moderno®. A pesar del contenido politico de los frescos, que decoran la
estancia por completo, se despliega un ambicioso paisaje corrido tanto urbano como
natural. Se trata de uno de los mas tempranos paisajes urbanos, que muestra el vinculo
y la armonia entre campo y ciudad, tendiendo esta ultima una mayor preponderancia®.
Es un complejo programa propagandistico en el que soberbiamente se describe la urbe
y la campifia sienesas bajo el mandato del gobierno civil del momento. No hablamos de
una vista topografica, como mas adelante sera muy corriente, sino de un paisaje ideal
que presenta las consecuencias de un buen o mal gobierno.

Muchas veces han sido los artistas italianos los que han enarbolado la innovacion, a
pesar de que el descubrimiento del paisaje como género per se suele otorgarseles a los
paises del Norte*. Otro ejemplo, ya bastante manido, lo encontramos en la figura de
Giotto. Desde Vasari hasta nuestros dias, nadie ha dudado de las novedades que nos
presenta este genio, entre ellas destacaremos, cdmo no, el convertirse en uno de los
primeros paisajistas occidentales. Aunque sus fondos a veces resulten repetitivos o, por
lo menos, admiten poca variacion, es indiscutible una nueva aproximacion al paisaje,
cada vez mas naturalista. En Giotto hallamos vistas urbanas, en concreto Jerusalén y
Asis, pero también vemos localizaciones en medio de la naturaleza. Queremos incidir
en el tratamiento tan cuidado que recibe, por ejemplo, el olivo; Giotto huye del esque-
matismo y de la abstraccion y busca una representacion fidedigna de este arbol. Cierta-
mente, dado que el tema es La entrada en Jerusalén, hay una logica de situar la escena
en un entorno mediterraneo. Sin embargo, como veremos mas adelante, la eleccion de
unas especies arboreas u otras en la Edad Media no es casual; a veces responde a una
iconografia, pero otras, a una pervivencia del mundo antiguo.

Otro artista, Giovannino de’ Grassi, que trabaja asimismo en el norte de Italia para los
Visconti, en el siglo XIV, nos ha legado un cuaderno repleto de dibujos de animales.
Pétch llega incluso a considerarlo el primer manual de zoologia, a pesar de las criaturas
imaginarias que incluye, procedentes de los bestiarios. Ante todo sobresale el minucioso
estudio directo de la naturaleza; segun Pétch, con suma paciencia emplea para ello el
método inductivo aplicado al dibujo de manera novedosa®. Hay, por tanto, una mirada

21 Raffaele MiLani, El arte del paisaje, p. 61.

22 Kenneth CLARK, Landscape into art, pp. 21-22.

2 Alexander Sturais y Hollis CLAYSON, Entender la pintura..., p. 176.

Otto PATcH, Le paysage dans [’art italien: les premiéres études d’apres nature dans [’art italien et les
premiers paysages de calendrier, ed. Gérard Monfort, Brionne, 1991, p. 68.

% Otto PAtcH, Le paysage dans ['art italien, pp. 11, 15, 16 y 18.

24
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Figura 1
La alegoria o los efectos del buen y mal gobierno en el campo

estética hacia la naturaleza. Finalmente, recordaremos las palabras de Unamuno, que
insistia en la diferencia entre la descripcion y el sentimiento de la naturaleza y del pai-
saje, siendo este sentimiento muy anterior a la literatura, por lo que el nacimiento del
paisaje en la época moderna habria que considerarlo de manera relativa?.

Teniendo en cuenta que, pese a una clara existencia del concepto de paisaje en la Edad
Media, éste no sea unitario, como intentamos mostrar, sino que ofrezca diversas maneras
de contemplacion, tampoco podemos olvidar el escaso protagonismo que recibe dentro
del conjunto de las artes. Pese a ello, veremos la riqueza y la variedad de perspectivas
que ofrece la mirada del medieval a su entorno. Con la finalidad de analizar con mayor
claridad cada fenémeno hemos dividido nuestra presentacion en varios apartados; no
obstante, conviene no olvidar que una misma obra no es clasificable sélo en uno de
estos grupos, sino que normalmente participa de varios aspectos. Los casos que hemos
seleccionado constituyen meros ejemplos de caracter ilustrativo a modo de apoyo; tam-
poco pretendemos, por la extension del presente trabajo, realizar un estudio exhaustivo
de todos los paisajes que nos han llegado de la Edad Media.

3. Paisaje simbdlico
El fuerte simbolismo que afecta al arte asi como a cada elemento y pensamiento me-

dievales no podia dejar de impregnar el paisaje. En una cosmovision en la que abso-
lutamente todo alude a lo trascendental, no hay ninguna razén para que este fenémeno

26 Fatima RoLDAN CasTro, “La percepcion del entorno: el mundo musulman”, pp. 48-49.
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no influyera en la vision del entorno. De esta manera Clark lo ha dado en llamar el
“paisaje simbolico?, a diferencia del paisaje ideal, de hechos, etc., consistente en la
“expresion de un interés por utilizar los elementos de la naturaleza como portadores
de ideas™, tal y como lo define Calvo Serraller. Otros autores, siguiendo esta misma
linea, han insistido de nuevo en su caracter abstracto, simbolico, trascendente y sujeto
a la deidad®, alegorico y alusivo a lo inmutable, signo de la voluntad divina en el Ro-
manico y, en el Gotico, de lo sobrenatural y de la vida moral®.

Una vez comprobado el acuerdo sobre la irrefutable preponderancia del simbolismo
no solo en la cultura medieval en general, sino también del paisaje en concreto, hemos
de indicar que, pese a ser a nuestro juicio la tendencia mayoritaria, no es la unica, tal
y como veremos. En una misma obra pueden confluir muy diversos matices. A conti-
nuacion desarrollaremos como se aplica este principio de simbolismo tanto al conjunto
de distintos ejemplos escogidos de manera representativa, asi como a detalles que a
primera vista podrian parecer nimios y pasar desapercibidos.

Para comenzar podemos acudir a los arboles citados en la literatura francesa medieval; se
nombran especies por lo general mediterraneas como el pino o el olivo, es decir, ajenas
a la esfera francofona en aquellos momentos, pero conocidas a través de la literatura
biblica y clasica. Muy posiblemente se intenta marcar una separacion entre realidad y
ficcion narrativa o establecer una relacion de empatia con el lector. Esta ultima idea
la retomaremos mas adelante cuando hablemos del locus amoenus, sobre todo en con-
frontacion con el locus agresti. Otras variedades que aparecen con cierta frecuencia son
el laurel y la zarza. Una posible explicacion a este reiterado y meticuloso simbolismo
radique en las estructuras mentales de los medievales®!.

El significado trascendente®? y alegérico® de la naturaleza podemos hallarlo asimismo
en Gonzalo de Berceo: el prado se viene identificando con la Virgen y las fuentes con
los cuatro evangelistas®. Continuando con la literatura castellana, citaremos algunos
fragmentos del Cantar del Mio Cid. En primer lugar, el dia de la toma de Castejon es

27 Kenneth CLARK, Landscape into art, pp. 17-30.

2 Francisco CALVO SERRALLER, “Concepto e historia de la pintura de paisaje”, p. 26.

2 Marta CENDON FERNANDEZ, “La naturaleza y el paisaje en el gotico. La naturaleza en los conjuntos fu-
nerarios”, Paisaje y naturaleza en la Edad Media, p. 168 sintetiza los planteamientos de Joan SUREDA PoNs
y Emma LiaNo MARTINEZ, El despertar de Europa: La pintura romdanica, primer lenguaje comun europeo.
Siglos XI-XIII, ed. Encuentro, Madrid, 1994.

30 Joaquin CASALDUERO, Estudios de literatura espaiiola, ed. Gredos, Madrid, 1973, 3* ed., pp. 11-25. El
autor ademas afirma que la clave del arte medieval reside en “la belleza de ese engarce entre el simbolo y
lo simbolizado, entre significante y significado”.

31 Manuel Brura CUEvas, “Apuntes sobre el paisaje y la naturaleza en la literatura medieval francesa”,
Paisaje y naturaleza en la Edad Media, pp. 145-163.

32 Joaquin CASALDUERO, Estudios de literatura espariola, p.13.

33 José Maria BaLceLLs DomENECH, “El paisaje en la poesia castellana medieval”, Paisaje y naturaleza en
la Edad Media, p. 32.

3% Joaquin Yarza LuAces, “Los lejos en la pintura tardogotica”, p. 31.
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Dios el que le ayuda al propiciarle un “fermoso” dia**. Segundo, la ambientacion de
la naturaleza en el robledo de Corpes, que desarrollaremos mas adelante al hablar del
locus agresti.

Por tltimo, recordemos la definicion de paisaje grosso modo no como una naturaleza
objetiva, sino como una vision subjetiva llevada a cabo por el espectador ante una rea-
lidad que le rodea. La descripcion de la ciudad de Valencia® consiste en algo mas alla
de una mera descripcion objetiva®’. Esta interpretacion es muy cercana a la postura de
Balcells respecto a este mismo pasaje. Dicho autor recoge también los paisajes alegoricos
e imaginarios de Ruy Pdez de Ribera y Francisco Imperial, cuyos versos estan recogi-
dos en el Cancionero de Baena. Ademas, frente a la escasez de alusiones paisajisticas
en los textos castellanos y franceses, la naturaleza alcanza un cierto protagonismo en
la poesia galaico-portuguesa, en especial el mar, cultivada por diversos autores, entre
ellos el mas conocido Martin Codax™.

Dejando a un lado la literatura, también podemos encontrar un paisaje urbano®’, que
adquiere un sentido mistico y al que por supuesto podemos hacer extensible la lectura
en clave simbolica®. La ciudad representa el mundo, la Creacion y el cosmos; a Cristo
y a Dios asimismo por extension. La iconografia cristiana del urbanismo en la Baja
Edad Media se puede considerar de las siguientes formas de modo somero*!.

Por un lado, la ciudad como microcosmos y la disposicion simbolica del trazado ur-
bano: el nticleo urbano se entiende como la representacion de un cosmos mayor; mas
adelante de la Jerusalén que hallamos en los /ejos, completamente imaginaria. No obs-
tante, este planteamiento no se limita a esta ciudad paradigmatica, sino que se aplica a
las poblaciones europeas. Asi, segiin cuenta una descripcion circa 1318, el trazado de
Padua es dictado por un angel®, a saber: con cuatro puertas orientadas hacia los puntos
cardinales, en consonancia con la Jerusalén celeste®. Por lo general se prefieren las
superficies redondas o cuadradas, en las que facilmente se pueda inscribir una cruz. Otro

35 Joaquin CASALDUERO, Estudios de literatura espaiiola, p. 24.

Cantar del Mio Cid, ed. Ediciones Orbis, Barcelona, 1983, p. 31.

¢ Cantar del Mio Cid, pp. 72-73.

37 Joaquin CASALDUERO, Estudios de literatura espariola, p. 22: “No estamos ante un paisaje; estamos
contemplando, con emocion verdaderamente épica, la hazafia del Cid. Lo que abarcamos desde la torre del
alcazar es un panorama como signo de la hazafia. Ciudad, mar, huerta son la expresion del valor del Cid,
la grafia de su esfuerzo puesto al servicio de la Cruz y que Dios se ha dignado recompensar”.

3% José Maria BaLceLLs DoMmENECH, “El paisaje en la poesia castellana medieval”, Paisaje y naturaleza en
la Edad Media, pp. 25, 27-28 y 39-41.

3 José Maria BaLceLLs DomeNECH, “El paisaje en la poesia castellana medieval”, Paisaje y naturaleza en
la Edad Media, p. 25.

4 Manuel Bruna CuEvas, “Apuntes sobre el paisaje y la naturaleza en la literatura medieval francesa”,
Paisaje y naturaleza en la Edad Media, p. 162.

4 K. D. LiLLEy, “Cities of God? Medieval urban forms and their Christian symbolism”, Transactions of
the Institute of British Geographers, 29 (2004), pp. 296-313.

42 Trevor DEAN, The towns of Italy in the later Middle Ages, ed. Manchester University Press, Manchester,
2000, p. 17.

4 Tanto Ezequiel 48: 16-35 como el Apocalipsis 21, sobre la séptima vision, describen la Jerusalén celeste.
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texto sobre Chester escrito hacia 1195* habla de las calles perpendiculares cruciformes,
con sus correspondientes cuatro puertas orientadas a los cuatro vientos y guardadas por
centinelas®, que seran las iglesias dedicadas a San Pedro al oeste; al Bautista, la del este;
en el norte a la Virgen y al sur a San Miguel Arcangel. En el mapamundi Ebstorf, del
siglo XIII, también se orienta segin los puntos cardinales, pero su originalidad radica
en que el orbe aparece asociado al cuerpo de Cristo, constituyendo Jerusalén el axis
mundi en el ombligo. De esta manera, en el XII se tiende mas al esquema platonico de
la ciudad-estado ordenada como el cosmos y adaptada al cristianismo, como describen
Guillermo de Conques en el Comentario al Suerio de Escipion y Juan de Salisbury en
el Policratus. Dios es el artifex principalis, por lo que el alarife medieval intentara
crear un paralelo con la Creacion. En los siglos XIII y XIV, al contrario, las ciudades
se inspiran mas en la Politica de Aristoteles.

El empleo de la geometria cobra por tanto especial importancia por las mismas razones
aducidas*. Se aplica en las ciudades de nueva planta y catedrales*’. Explica Grosseteste
en la Praxis geometricae que la geometria sirve para explicar la naturaleza de las cosas
fisicas en su conjunto como universo y cada una de manera particular. Para ser mas
concretos, por ejemplo, Hugo de San Victor asocia la linea recta con la fe verdadera
en el Discalion®. Al igual que la ciudad es paisaje, la ciudad medieval se convierte en
una «urbanizacion del paraiso», es decir, que reproduce el esquema paradisiaco. Sobre
este tipo de jardines medievales hablaremos mas adelante, pero cabe citar el comentario
de Bonvesin de la Riva en De magnalibus urbis Mediolani (1288) al asociar Milan con
esta imagen®. Observamos claramente que “la ciudad de Dios y la ciudad terrestre se
comunican entre si”*.

El simbolismo de los recorridos procesionales, que no se relega al clero y a la corte, sino
que se hace extensible a la totalidad de la poblacion. Por un lado, la ciudad se entiende
de manera organica —de ahi la importancia de las procesiones eucaristicas, tales como
el Corpus Christi—y, por el otro, se trata de promover la identidad colectiva, el control
de la plebe y procurar la cohesion social a la vez que se legitiman las diferencias internas.
Tomemos como ejemplo la procesion del dia de la Santa Cruz, el 3 de mayo, en Brujas®":
disefian un recorrido circular que parte desde el centro. Asi, la comitiva rodea la ciudad
de una manera simbdlica y social, como representacion de un macrocosmos redondo;

4 J. K. Hypg, “Bulletin of the John Rylands Library”, 48 (1966), p. 325.

4 [saias 62: 6.

4 Ezequiel 40: 3-5y 43: 1-17.

47 José Miguel MErINO DE CACERES, “Planimetria y metrologia en las catedrales espafiolas”, Tratado de
rehabilitacion, ed. Munilla Leria, Madrid, 1999, vol. 2, pp. 33-56.

# K. D. LiLLey, “Cities of God? Medieval urban forms and their Christian symbolism”.

4 Raffaele MiLani, El arte del paisaje, p. 78.

0 Georges DuBY, La época de las catedrales. Arte y sociedad, 980-1420, ed. Céatedra, Madrid, 2008, 6*
ed., p. 89.

5 Thomas A. II BooGaART, “Our Saviour’s blood: procession and community in late medieval Bruges”,
Moving subjects: processional performance in the late Middle Ages and Renaissance, ed. Rodopi, Amster-
dam, 2001, pp. 89-90.
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se sacraliza el espacio urbano. Si bien recordamos la posiciéon que Jerusalén ocupaba en
el citado mapamundi, comprobamos que la iglesia de la que sale la procesion hacia el
extrarradio se sitiia de igual modo como axis mundi. A ello cabe sumarle la concepcion
del tiempo y espacio cosmicos, que se relacionan con la nocién ciclica de la historia.

Por ultimo, centrandonos en la pintura, que sin duda alguna es la disciplina artistica
que mayor numero de paisajes nos ha legado, sobre tabla y miniados, haremos algunas
breves referencias para evitar dilatar en exceso nuestra exposicion. Es remarcable la
calidad del paisaje que ilustra el bautismo de Cristo de las Horas de Turin (1414-1417),
en el que posiblemente Hubert van Eyck colaborara. Este fragmento es uno de los pocos
que se conservan tras el incendio que suftrié la Biblioteca Nacional turinesa en 1904.
Yarza lo considera un “ambito inventado”, que ni siquiera van Eyck lleg6 a superar a lo
largo de su trayectoria®. Clark incide en la relevancia que la luz saturada y sus reflejos
adquieren mediante el color, un cromatismo que no se volvera a alcanzar hasta el XIX>.

Los lejos de la segunda mitad del siglo XV, a pesar de no contar con un reconocimiento
“oficial” demuestran la importancia del paisaje en el arte medieval. Nacen como inven-
cion de taller y carecen de valor documental debido a la libertad de composicion que
goza el artifice’. Ello lo observamos en la Jerusalén irreal y simbolica en el fondo de
la Piedad de Fernando Gallego®; asimismo, el paisaje se humaniza con la intencion de
hacerlo més amable y accesible, menos agreste, como pocos siglos antes se considera-
ba, sobre todo en las regiones septentrionales de Europa. Sin embargo, Gallego acerca
ese paisaje a lo cotidiano que debi6 de conocer. Otra reinterpretacion urbana es la que
hace Pere Nisart con la ciudad de Mallorca en un San Jorge (circa 1470); el pintor
se inspira en la ciudad real para reproducir otra ciudad procedente de su imaginacion.

No obstante, si hay un paisaje que capte la atencion del espectador sera la extraordinaria
pintura conocida como La advocacion del templo o La dedicacion de la iglesia en el
siglo XV, hoy llamada La fuente de la vida o El triunfo de la Iglesia sobre la Sinagoga,
del circulo de Jan van Eyck (circa 1435)°7. La tabla, ejecutada en Flandes, ha recibido
muy diversas interpretaciones iconograficas. También ha suscitado diferentes hipotesis
en cuanto a su datacion, autoria de composicion y de ejecucion, debido a la relacion
que se ha observado con la obra de van Eyck, en cuanto a iconografia, elementos con-
cretos y modelos plasmados. Ello se comprueba sobre todo en E! poliptico del Cordero
Mistico, vision apocaliptica enmarcada en medio de un espléndido marco paisajistico
con sentido asimismo trascendental, sobre la que no nos detendremos. De esta forma,
algunos autores la han relacionado con el periplo diplomatico de van Eyck a la Peninsula

52 Joaquin YArRzA LuAaces, “Los lejos en la pintura tardogotica”, p. 32.

33 Kenneth CLARK, Landscape into art, p. 31.

¢ Joaquin YArza Luaces, “Los lejos en la pintura tardogética”, p. 50.

55 Joaquin YArzA Luacks, “Los lejos en la pintura tardogoética”, p. 30. El autor desarrolla la idea de la
Jerusalén imaginaria en las pp. 36 y 41-42.

¢ Joaquin YArRzA LUAcEs, “Los lejos en la pintura tardogotica”, p. 41.

57 Bart FraNseN, “Jan van Eyck. Un viaje y una obra”, Anales de Historia del Arte, nim especial 39-58
(2012). La misma tabla también es mencionada por Joaquin Yarza Luacks, “Los lejos en la pintura tar-
dogotica”, p. 34.
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FiGura 2
La dama del unicornio (A mon seul désir)

Ibérica, en el que se sabe que portaba un cuaderno de viaje®® que mas tarde le sirvid
de inspiracion a la hora de pintar la vegetacion meridional y de la Meseta, asi como
vestimentas, arquitecturas e incluso azulejos valencianos.

Ademas de la original en el Museo Nacional del Prado, nos han llegado otras tres copias,
lo que a nuestro juicio demuestra el éxito del que debié de gozar: la del Monasterio de
Santa Maria del Parral (Segovia), encargada por Enrique IV de Castilla (1425-1474); la
pintura efectuada por Cristobal de Velasco en 1592, conservada en el Allen Memorial
Art Museum de Oberlin (Ohio); y, finalmente, una ultima copia anénima que data de
1560 en el Museo Catedralicio de Segovia. Dado el protagonismo que toma el paisaje
en la composicion, claramente simbdlico, la enorme aceptacion de la tabla desde un
primer momento nos indica de nuevo la presencia del concepto paisajistico en la so-
ciedad tardomedieval.

Mencionaremos en ultimo lugar el tapiz denominado La dama del unicornio, en Museo
de Cluny en Paris. Clark comenta que este tema simboliza el triunfo de la delicadeza
sobre los impulsos naturales®. La dama del unicornio es un conjunto de seis tapices,
los cinco primeros representan los sentidos y al tltimo se le ha querido ver un sentido
final o incluso como un sexto sentido. Una vez mas, y a tenor de lo expuesto, nos
encontramos ante un paisaje con una simbologia distinta por completo, o al menos en

8 Bart FraNseN, “Jan van Eyck. Un viaje y una obra”, p. 42.

% Kenneth CLARK, Landscape into art, p. 24.
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principio, a las diversas significaciones vistas hasta el momento. Por otro lado, bien

- . - o . S 50
conocida es la interpretacion que San Epifanio propone en su bestiario E! fisiélogo®,
en la que el unicornio representa a Cristo por diversas analogias veterotestamentarias®!,
ratificadas por la Nueva Alianza®; y la doncella vendria a ser la Virgen®.

4. Locus amoenus

Una segunda postura hacia el paisaje en la Edad Media hunde sus raices en la Antigiie-
dad clésica y, en especial, en la literatura, sobre todo los textos de Ovidio y Virgilio,
aunque “con una clara pretension de originalidad”®. No es la unica herencia ni el unico
acercamiento al mundo clasico anterior al Renacimiento italiano en el XV®,

Para Yarza, a pesar de poder rastrear esta vision de la naturaleza en la Alta Edad Media, es
a partir del siglo XII cuando las descripciones, a veces como fopos, de diversos elementos
de la natura empiezan a ser cada vez mds corrientes en las nuevas lenguas romances. Esta
primavera despierta en primer lugar en la literatura —siempre que el tema lo exija— aunque,
como ya veremos, no pasara desapercibida para las artes visuales goticas. Sin embargo,
nos parece exagerado que todas las descripciones desde la Roma imperial hasta el siglo
XVI sean consideradas loci amoeni, como a veces se ha defendido®.

Las principales caracteristicas con las que los autores definen este topos consisten en el
ambiente primaveral; la presencia del elemento acudtico, ya sea como fuente o arroyo
limpidos; arboles que ofrezcan sombra; una temperatura suave; las flores y el canto de
los péjaros. Todo ello propicia el marco paisajistico ideal para situar las escenas de amor
cortés y muy posiblemente influyera no solo en la literatura y en el arte en general, sino
también en la concepcion del jardin medieval®’. Milani coincide en lo que él llama el
“jardin filosofico-caballeresco”, un lugar de encanto®®.

60

San Epifanio, El fisiologo atribuido a San Epifanio seguido del Bestiario Toscano, ed. Tuero, Madrid,
1986, p. 28.

Umberto Eco, Arte y belleza en la estética medieval, ed. Debolsillo, Barcelona, 2012, p. 91.
8t Salmos 28: 6 y 91: 11; Levitico 1: 5; Deuteronomio 33: 17.
62 El unicornio es fiero por el poder que los Cielos le han conferido, que lo hacen invencible por el infierno.
Sin embargo, el unicornio se vuelve manso en presencia de la doncella, ya que dice “aprended de mi, que
soy manso y humilde de corazoén” en Mateo 11: 29. Tiene una sola cabeza porque “el Padre y yo somos
uno” (Juan 10: 30), idea a la que vuelve San Pablo en Corintios! 11: 3.
% Sobre la Encarnacion hablan los versiculos Juan 1: 14 y Romanos 8: 3.
¢ Miguel RoDRIGUEZ-PANTOIA MARQUEZ, “Pintar con la pluma. Descripciones de paisajes en la poesia latina
medieval”, Paisaje y naturaleza en la Edad Media, p. 113.
% Erwin PANOFsKY, Renacimiento y renacimientos en el arte occidental, ed. Alianza, Madrid, 1999.
Joaquin YArza Luacks, “Los lejos en la pintura tardogotica”, p. 30-31.
¢ Manuel Bruna CuEvas, “Apuntes sobre el paisaje y la naturaleza en la literatura medieval francesa”,
Puaisaje y naturaleza en la Edad Media, p. 152; Joaquin YARZA LUACES, “Los lejos en la pintura tardogo-
tica”, p. 31.

Ehrenfried KLuckert, Grandes jardines de Europa: desde la Antigiiedad hasta nuestros dias, ed. H. F.
Ullmann, Postdam, 2007, p. 22.
% Raffaele MiLANI, El arte del paisaje, p. 73.

66
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A veces es posible que hallemos un locus amoenus completamente abstracto y sin la
presencia humana; si bien Moralejo apunta la posibilidad de que éste sea una excepcion,
comprobaremos que si que hay una cierta cantidad de paisajes medievales desprovistos
de figuras humanas. Lo encontramos en un folio de los Carmina Burana, donde vemos
una espesa vegetacion, a nuestro juicio, de indole decorativa (o simbodlica, pero para
afirmarlo habria que analizar este caso con mayor profundidad)®.

Dado el predominio de los paisajes inventados en la poesia medieval castellana, quiza
no sea de extrafar el gran uso que se hace del locus amoenus, en ocasiones con signi-
ficacion trascendental, como es el prado en la obra citada de Berceo, o moral, como en
el Arcipreste de Hita. También encontramos otros loci en el Libro de Alexandre; en la
Razon de Amor, “de caracter visionario” y no real; finalmente, un caso excepcional es
el dezir de Diego de Valencia, en el Cancionero de Baena, donde “el marco paisajistico
recorre la composicion de principio a fin”, ademas de tratarse del primer locus amoenus
de la poesia espafiola’™.

De manera similar, en las letras francesas, encontramos el Ars versificatoria de Mateo
de Vendome, donde ofrece pautas para la descripcion de jardines, que se ven reflejadas
en la literatura del XII"'. Otras referencias las encontramos en Erec et Enide de Chré-
tien de Troyes, Anticlaudianus de Alano de Lille y el Roman de la Rose de Guillaume
de Lorris’™. Un ultimo ejemplo que consideramos destacable son los tres jardines que
aparecen en Floire et Blanchefleur: cada uno marca un momento clave y, a medida que
sitian mas hacia el Oriente, mayor es su esplendor”.

5. Locus agresti

Podemos decir que el locus agresti consiste en el paisaje opuesto al entorno idilico que
acabamos de comentar. Més que una imagen en si, casi podriamos afirmar que se trata
mas bien una actitud hacia el paisaje, o, mejor dicho, un temor hacia lo incognito de la
naturaleza y los peligros que por ende presentaba cualquier desplazamiento. Se ha dicho
que Europa era un mundo “rustico, pobre, desprotegido frente a Cordoba y a Bizancio,
salvaje y dominado por el hambre”; que lucha “contra una naturaleza indécil que le
impone sus leyes, contra una tierra que es yerma porque atin no ha sido dominada™*.
Esta idea también esta presente en Clark”™. A pesar de la aparente amabilidad de un

8 Serafin MorALEJO, Formas elocuentes. Reflexiones sobre la teoria de la representacion, ed. Akal, Madrid,

2004, pp. 23-25.

0 José Maria BaLceLLs DoMeNECH, “El paisaje en la poesia castellana medieval”, Paisaje y naturaleza en
la Edad Media, pp. 29-32, 37, 40 y 44-45.

I Manuel BrRuna CUEvVAs, “Apuntes sobre el paisaje y la naturaleza en la literatura medieval francesa”,
Paisaje y naturaleza en la Edad Media, p. 154.

2 Raffaele MiLANI, El arte del paisaje, p. 73.

3 Manuel BrRuna CUEvAs, “Apuntes sobre el paisaje y la naturaleza en la literatura medieval francesa”,
Paisaje y naturaleza en la Edad Media, p. 152.

™ Georges DuBY, La época de las catedrales, pp. 15y 19.

5 Kenneth CLARK, Landscape into art, p. 18.
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clima agradable y un campo fértil, el medieval tendrd miedo de enfrentarse a una natu-
raleza que no acababa de controlar’. Salir del pueblo significaba correr ciertos riesgos,
independientemente de la distancia que se recorriera’’.

Esta tendencia a ver el paisaje con un sentido de amenaza resulta mas fuerte en las
regiones septentrionales, donde las escasas alusiones paisajisticas reflejan el terror’
y la desgracia, sufrimiento, oscuridad”... Si nos dirigimos a la langue d’oil, el papel
secundario del paisaje —al igual que ocurre, por ejemplo, en el Cantar del Mio Cid,
aunque nos haya servido para tomar los pasajes citados®*— se limita, incluso en la lite-
ratura de paisajes, a enumerar los elementos naturales o, a lo sumo, aludir al topénimo,
desprovisto de descripcion alguna®'.

Cuando hay un paisaje, suele tener un caracter simbolico y trascendental. Sin embargo,
hemos de distinguir también dos tipos de paisaje en este momento: el “bosque” y el
“jardin”. Brufia Cuevas entiende el jardin como “una manifestacién mas de dominio del
hombre sobre el mundo, mientras que el bosque aparece como un medio por definicion
hostil a la vida humana”. Hay casos, pues, en los que el bosque presenta “su cara de
bosque de raigambre celta o germanica™: se convierte en un tenebroso paraje poblado
de “seres cuyos poderes no responden a las leyes naturales que rigen el mundo de los
hombres”. Se trata de un bosque que existia en la mentalidad medieval, una auténtica
mirada subjetiva hacia la naturaleza, mas que una realidad objetiva. Posiblemente el
campesino diferenciase entre estos dos bosques, el que frecuentaba en sus labores y el
que recomendaria no visitar®?, como le aconsejaron a Petrarca.

Yarza lo compara con la Huida a Egipto de Gerard David; lo denomina “otro fopos
literario, mas alla del «paisaje épico»”®*. En el lado derecho del /ejos hay un espeso
bosque, alusivo a los imprevistos que hubieron de sufrir en el viaje; a la izquierda vemos
el borrico saliendo del entramado de arboles mientras se dirige hacia una ciudad, que
aqui viene a marcar el contraste con ese mundo peligroso del bosque.

En definitiva, a nuestro juicio, se demuestra la transicion entre la cultura del norte y la
meridional: por un lado, encontramos ese bosque germanico terrible y, por el otro, las
alusiones a la vegetacion mediterranea y los jardines inspirados en el locus amoenus

76 Joaquin Yarza LuAacks, “Los lejos en la pintura tardogotica”, p. 30.

7 Georges DuBy, La época de las catedrales, p. 20.

8 Kenneth CLARK, Landscape into art, p. 18.

7 Maria José Mora SERrrA, “Un invierno entre los hielos: los paisajes de la poesia anglosajona”, Paisaje
y naturaleza en la Edad Media, pp. 225-242.

80 José Maria BaLceLLs DoMeNECH, “El paisaje en la poesia castellana medieval”, Paisaje y naturaleza en
la Edad Media, p. 26.

81 Manuel Bruna CuEvaAs, “Apuntes sobre el paisaje y la naturaleza en la literatura medieval francesa”,
Paisaje y naturaleza en la Edad Media, pp. 141-144.

8 Vito FumacaLLl, Cuando el cielo se oscurece: la vida en la Edad Media, ed. Nerea, Madrid, 1998, pp.
34-39 y 155-159.

8 Joaquin Yarza LuAcks, “Los lejos en la pintura tardogotica”, p. 39.
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clasico. Muchas veces estos dos loci se yuxtaponen con el fin de marcar un contraste®*.
Asi ocurre en la escena del robledo de Corpes en el Cantar del Mio Cid®.

6. Hortus conclusus

El hombre medieval, para protegerse de esa naturaleza amenazante y a la vez poder
disfrutar del mismo, hace una recreacion del jardin de ensuefio, pero cercado, de tal
manera que, volviendo sobre la definicién dada para jardin®, genera un espacio alejado
de temores, una naturaleza sujeta a su dominio y placer. De alguna manera se acerca
al locus amoenus, con la diferencia de que en este caso se trata de un jardin creado
artificialmente y no en medio de la plena naturaleza, y en que puede contar o no con
la presencia del agua y de los demas elementos ya enumerados. Nos ofrece un acer-
camiento mds amable hacia la naturaleza, que ahora ya es armonia, y hacia el paisaje
disefiado y realizado mediante la accion humana.

De hecho, aunque en este apartado no desarrollaremos el jardin como Edén, recordemos
que la etimologia de paraiso hace referencia a un hortus conclusus, quiza por influencia
de los cruzados venidos de Oriente, como aparece en la lirica provenzal. Otra hipdtesis
mas sencilla la hallamos en el Cantar de los Cantares, donde se menciona el “huerto
cerrado™ y que posiblemente la exégesis biblica asociara desde un primer momento
con la Virgen. El jardin cerrado resurge en el XII, pero es en el siglo XV cuando el
goza de mayor éxito®. A continuacion analizamos algunos ejemplos®:

La Virgen del rosal de Martin Schongauer (1473), muy similar y mas sencillo, en lo que
a interpretacion del paisaje se refiere que La Virgen del rosal, de Stefan Lochner (circa
1448), en el que las flores aluden a la rosa mistica de la Letania lauretana; el broche
muestra un unicornio, alusivo a la pureza de Maria; la corona hace referencia al caracter
de realeza y el nimbo a la santidad. Destaca también el profuso detallismo. Por tltimo,
observamos la evocacion a los cinco sentidos: las calidades tactiles; las manzanas —que
podrian entenderse asimismo como superacion del pecado original mediante la Virgen—;
los angeles musicos; la vision del trono mariano y el olor primaveral a rosas.

Maria en el huerto cerrado con santos del Maestro del Paraiso de Frankfurt o del Alto
Rin (circa 1410) muestra a Santa Dorotea recoge fresas; Santa Catalina juega con el
Nifio; Santa Barbara extrae agua; San Miguel charla con San Jorge y San Osvaldo es-

8 Joaquin YArRzA Luacks, “Los lejos en la pintura tardogodtica”, p. 31 coincide con José Maria BALCELLS
DowMmENECH, “El paisaje en la poesia castellana medieval”, Paisaje y naturaleza en la Edad Media, p. 28;y
con Manuel Bruna Cugvas, “Apuntes sobre el paisaje y la naturaleza en la literatura medieval francesa”,
Paisaje y naturaleza en la Edad Media, p. 152.

8 Cantar del Mio Cid, p. 109.

% Manuel Bruna Cutvas, “Apuntes sobre el paisaje y la naturaleza en la literatura medieval francesa”,
Paisaje y naturaleza en la Edad Media, p. 155.

8 Cantar de los Cantares 4: 12.

8 Kenneth CLARK, Landscape into art, pp. 20, 24 y 151.

% Ehrenfried KLUCKERT, Grandes jardines de Europa, p. 31.
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FiGura 3
La Virgen de las fresas

cucha. Esta escena idilica esta inserta en el propio simbolo mariano, el huerto cerrado
con muros. Yarza® habla de ésta y de otra Virgen del rosal parecida a la anterior, de
Michelino da Bessozo, del que trataremos mas adelante. También La Virgen de las
fresas (circa 1420), emparentada con el Maestro del Alto Rin, en la misma linea que
las ya vistas, presta una especial atencion a los detalles de la vegetacion, que, a nues-
tro juicio, bien podria haber tomado de herbarios y una delicada preocupacién por la
observacion de la naturaleza. En Emilia en el jardin (siglo XV) vemos la escena de la
Teseida de Boccaccio, en la que Arcita y Palemén espian a Emilia, prisioneros, al lado
de los jardines de Teseo en Atenas.

Por 1ltimo, quisiéramos analizar como los jardines claustrales, “meditada perfeccion
del espacio sacro™' pueden considerarse hortus conclusus en cierto sentido. Aunque
veremos que el claustro se ajusta a una compleja simbologia que aqui nos limitaremos a
esbozar, hemos preferido incluirlo a modo de ejemplo en el presente apartado: cualquier
obra artistica siempre esta sujeta a diversas interpretaciones desde distintas perspectivas,
por lo que esta clasificacion es so6lo una posible opcion.

% Joaquin YArza Luaces, “Los lejos en la pintura tardogética”, p. 32.
%l Raffaele MiLANI, El arte del paisaje, p. 73.
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Al igual que el claustro puede convertirse en una cércel fisica para el religioso, también
puede serlo de manera figurada del alma. San Bernardo, ademas de esta analogia, habla
asimismo del monasterio como un estanque lleno de peces®?, quiza en relacion con la cita
de Mateo 4: 19. Otras lecturas de corte neoplatonico consisten en asimilar el claustro con
las divisiones del templo saloménico® y de ahi con el cuerpo de Cristo® como ocurria
con las ciudades; o crear una relacion con las casas en las que se desarrollan la parabola
de las virgenes necias y sabias® y reunion de los apdstoles a la espera de la parusia®.

Mas alld, Guillermo Durando (siglo XIII) en su obra Rationale Divinorum Officiorum
asimila a la iglesia como construccion con la Iglesia triunfante como institucion, por
lo que el claustro pasaria a ser el paraiso ultraterrenal; las construcciones anejas serian
asi las mansiones y recompensas celestiales. No solo adquiere una significacion en su
conjunto, sino que cada detalle remite a otra realidad®’. La iglesia funciona también
como una mini urbe; en este sentido adquiere una trascendentalidad similar a la de los
trazados procesionales ya comentados, funcionando como porta coeli*®.

7. Paisaje empirico o de hechos

Mientras que el paisaje simbolico seguird vigente hasta inicios de la Edad Moderna
en mayor o menor medida, no debemos olvidar la tendencia naturalista que se inicia
a partir del trecento italiano®; ésta afecta a la concepcion general de la vida, de la
Creacion y, por ende, al paisaje. Se trata de un acercamiento mas sujeto a la obser-
vacion de la natura desde un punto de vista mas cientifico u objetivo, més centrado
en la vida presente que en la futura. Posiblemente sea en la pintura donde se refleje
de manera mas clara este cambio de mentalidad, aunque, como bien iremos viendo,
consideramos que es mas un cambio de actitud que encuentra su mejor expresion en
las artes plasticas.

A ello cabe sumarle la aparicion del franciscanismo!®, que propone un tipo de santidad
inspirado, entre otros aspectos, en la comunicacion con la naturaleza, que se mira
desde un punto de vista mas positivo y optimista, lejos del prototipo que podemos
hallar en la Leyenda dorada. Este modelo procedente de la Alta Edad Media se basaba
en un eremita que se aparta a vivir en mitad del campo, con la finalidad de apartarse

2 Paul MEYVAERT, “The Medieval Monastic Claustrum”, Gesta, 1/2 (1973), p. 57.

% Reyesl 6: 1-20 y Apocalipsis 11: 1y 21: 22.

% Juan 2: 21.

% Mateo 25: 1-13.

% Hechos de los apdstoles 2: 1.

7 Paul MEYVAERT, “The Medieval Monastic Claustrum”, pp. 57-58.

% Georges DuBY, La época de las catedrales, p. 87.

Joaquin YArza Luaces, “Los lejos en la pintura tardogotica”, pp. 30 y 32.

100" Joaquin Yarza LUAcks, “Los lejos en la pintura tardogética”, p. 32; Francastel, Antal, Meiss, Gilson y
Auerbach también comparten esta opinion sobre el papel desempefiado por la figura de San Francisco (Marta
CENDON FERNANDEZ, “La naturaleza y el paisaje en el gotico. La naturaleza en los conjuntos funerarios”,
Paisaje y naturaleza en la Edad Media, p. 179).
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de la pecaminosidad de los asentamientos urbanos; constituia un ejemplo de martir,
sacrificio, destierro del alma frente a las banalidades mundanas, exilio corporal y
austeridad a semejanza del pueblo de Israel y de Cristo.

El paisaje empirico o de hechos que propone Clark se acerca a esta nueva concepcion,
opuesta al simbolismo, aunque también en muchas ocasiones no resulta facil tarea
diferenciarlos. Las muy ricas horas ejecutadas por los hermanos Limburg suponen un
punto intermedio entre ambas concepciones, lo que les supone un valor afiadido al propio
mérito artistico. Otro paisaje menos conocido a medio camino entre el simboélico y el
empirico son las representaciones de los meses, de artista anénimo de mitad del XV,
en la Torre dell’Aquila en Trento. El paisaje empirico consiste, pues, en un apego por
lo factual bafiado de luz, como empieza a aparecer en las miniaturas, hallando en las
citadas Horas de Turin el ejemplo mas temprano'?'. Sin embargo, ya en Aristoteles se
rastrea esta primera percepcion desinteresada, que no se establecera por completo en
la cristiandad hasta después del Roman de la rose!®. El final culminante del recorrido
queda representado con La pesca milagrosa (1444) de Konrad Witz, un seguidor de
Campin que llega a un grado de detallismo, a tenor de Clark, prerrafaelita’®.

Esta postura novedosa no afecta exclusivamente a la pintura, si bien es el medio mas
idoneo. De igual modo podriamos considerar la vidriera, ya que resulta un campo muy
adecuado para la plasmacion de la naturaleza. No podemos dejar de mencionar la sim-
bologia de la luz que comportan los conjuntos de vidrieras catedralicios, en su intento
de crear un paisaje interior en el que la luz actia como analogia de la divinidad'® y
que se basan en el planteamiento de la via anagogica.

Las vidrieras de la iglesia de la abadia de Saint-Ouen (circa 1325) presentan unos motivos
florales en grisalla. A pesar del esfuerzo de muchos autores por justificar una iconografia
relacionada con el santo a la que la comunidad esta dedicada, se sigue manteniendo la
idea de que se trata sencillamente de un delicado estudio la vegetacion que el artista
encontrd en la zona'®. Surge asimismo un conjunto de representaciones animales, a
veces prestadas de modelos que circularian, como parece ser el caso del Maestro Bertran
von Minden en la tabla de La creacion de los animales del retablo de Grabow (circa
1380) y el Cristo en el monte de los olivos del Maestro de Hohenfurth (circa 1350); u
otras tomadas de manera individual y directa del natural (que podrian alimentar estos
dibujos que después servirian de inspiracion a los que copiaban modelos ya hechos).

A continuacion, no dejamos de citar la obra de Giotto, ya que constituye la figura mas
conocida y cuyas aportaciones a la mirada del paisaje de mayor calado. Sin embargo,
y pese a que con seguridad podamos afirmar que este artista es el que mayor impacto

O Kenneth CLARK, Landscape into art, pp. 27,29 y 31.

102 Raffaele MiLaNi, El arte del paisaje, p. 23.

0 Kenneth CLARK, Landscape into art, p. 34.

Victor Nieto, La luz, simbolo y sistema visual. El espacio y la luz en el arte gotico y del Renacimiento,
ed. Catedra, Madrid, 2010, 8%d., pp. 13-84.

15 M. E. FrAzer, J. HaAywarp, T. HuseanD y K. R. Brown, “Medieval Art and the Cloisters”, Recent Ac-
quisitions, 1985/1986 (1985 — 1986), p. 17.
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y repercusiones posteriores ha tenido, no es un caso completamente aislado, sino que,
como vemos, se encuentra dentro de una corriente mas generalizada, aunque en estos
momentos todavia no sea mayoritaria. Las escenas del Noli me tangere y la Entrada
en Jerusalén de la Maesta sienesa de Duccio di Buonisegna constituyen otro notable
ejemplo de este nuevo interés, incluso en el paisaje urbano!'®.

Cabe destacar asimismo los dibujos de Michelino Molinari da Besozzo, cuyo legajo
de dibujos puede considerarse el primer manual ilustrado de zoologia; el Cuaderno de
Bérgamo de Giovannino de’ Grassi, que introduce el método inductivo aplicado a la
representacion pictorica; o el Liber de virtutibus bestiarum de Sextus Placitus. Los dos
primeros pertenecen a la Lombardia, donde en el XV habia artistas especializados en
los estudios de la naturaleza. Se trata de una observacion concienzuda y no un mero
trabajo de memoria; por otro lado, se huye de la abstraccion a favor de una busqueda
de la representacion fidedigna del objeto. Ello debi6 de ser una practica habitual en
estos talleres, sobre todo los temas animalisticos, mas que los vegetales.

Seguin Pitch, la razén de dichos estudios no reside en una funcioén practica —aunque,
a nuestro juicio, mas tarde se les encontr6 cierta utilidad—, sino que responden a una
tendencia empirica externa al arte, que emplea la representacion visual como medio
didactico y es en el reino vegetal donde resulta mas evidente!'”’. Esta nueva postura va
acompanada asimismo de un claro sentido utilitario de los recursos naturales. Si nos
retrotraemos a las cronologias que predominan en nuestro discurso, encontramos ya hacia
el 800 “la primera manifestacion detallada del Occidente cristiano sobre la jardineria”
en el poema Hortulus de Walahfried Strabo!%,

El Tratado de caza (circa 1400) de Gaston Phébus'® demuestra no sélo el interés y las
técnicas de este modo de ocio de gran éxito entre los aristocratas del momento, sino
también un cierto aire de familiaridad en el tratamiento de los animales. Otro manual
similar es el Tratado de agrimensura de Bertrand Boysset!!’. También son escenas de
caza, solo que ahora de un caracter mas narrativo, las que decoran la Cdmara del ciervo
(1343) en el Palacio de los Papas de Avifidn, pinturas realizadas por el propio taller
instalado en la corte, donde participa Simone Martini. En la pared contigua acompaia
otra escena en la que dos figuras ejercen la pesca en un estanque o piscina. Los temas
que en Phébus adquirian un enfoque didactico, ahora se tornan en una decoracion con
un ligero toque costumbrista, nos arriesgariamos a opinar. En cualquier caso, Clark,
tras incidir en su simbolismo (lo cual a nuestro juicio no supone una oposicion a la
observacion empirica), se deshace en halagos hacia estos frescos!'!.

Asi, prosiguiendo con Simone Martini, encontramos el nexo de unién con el literato:
se trata de la portada del Virgilio de Petrarca, en la que aparecen las personificaciones

1% Giovanna RAGIONERI, Duccio. Catdlogo completo de pinturas, ed. Akal, Madrid, 1992.

107 Otto PATcH, Le paysage dans l'art italien, pp. 11-19 y 36.

Ehrenfried KLUCKERT, Grandes jardines de Europa, p. 24.

10 Kenneth CLARK, Landscape into art, p. 27.

119 Michel RacINE y Frangoise BINET, Jardins de Provence, p. 36.

" Joaquin YAarzA Luaces, “Los lejos en la pintura tardogotica”, p. 32.
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FiGura 4
Portada del Codex Virgilianus

de las Eglogas y las Gedrgicas con un sentido de felicidad y lirica, algo que no ocu-
rria desde la Antigiiedad''?. Ademas de Petrarca solo hay otra escalada a una montafia
hasta Leonardo da Vinci, que sera la que el rey de Francia Carlos VIII ordena en abril
de 1492 al monte Aiguille!®. El mérito de Petrarca reside en que posiblemente haya
sido el primero en explicitar una vision estética del paisaje, una “admirable fusion de
experiencia estética y reflexion filosofica, considerada el primer documento moderno
de la valoracion estética del paisaje™!*. Por haber subido a la cima de una montafia por
mero deleite estético y curiosidad cientifica, Clark lo llama incluso jardinero!'s.

Toda esta osadia la relata él mismo en la famosa epistola de 1336, dirigida al agustino
Dionisii de Borgo San Sepolcro. En esa carta, “la naturaleza se convierte en paisaje para
quien contempla con sentimiento, [...]. La anticipacion de Petrarca es, en esta inter-
pretacion, un caso aislado™®. Con todo, poco tarda en salir de la delectacién mundana

112 Kenneth CLARK, Landscape into art, pp. 22-24.

113 Manuel Bruna Cugvas, “Apuntes sobre el paisaje y la naturaleza en la literatura medieval francesa”,
Paisaje y naturaleza en la Edad Media, p. 162.

114 Raffaele MiLani, El arte del paisaje, p. 42-43.

115 Kenneth CLARK, Landscape into art, pp. 22-23.

116 Raffaele MiLaNi, El arte del paisaje, p. 59 y 68.
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y encontrar un paralelo neoplatonico a esta belleza fisica. Entiende que, mas alla de la
naturaleza terrenal, hay otra metafisica e interior, que para ¢l constituye el verdadero
fin que hace la experiencia meritoria del esfuerzo requerido. Al abrir al azar el libro
décimo de las Confesiones de San Agustin que solia portar, el pasaje que lee ratifica su
postura de busqueda de vida interior. Asi, “paisaje es naturaleza mas luz interior. Esa
es la naturaleza del paisaje™"”.

8. Jardin del paraiso

Como hemos visto en paginas anteriores, el claustro y la ciudad pueden entenderse
como visiones del paraiso en la Tierra. Sin embargo, hay otros casos en los que se
recrea este regalo perdido de manera mas explicita y el jardin resulta idéoneo para
ello', Por ejemplo, en los planos de Saint-Gall la galilea situada a la cabecera de la
principal iglesia abacial recibe el nombre de paradisiacum, lo que conduce a pensar que
estuviera plantado como vergel (vividantia)'”. A ello cabe afiadir que la presencia de
vegetacion no era inusual a las afueras de las ciudades medievales, aunque no siempre
se consideraran como jardines del Edén'?.

Milani va mas lejos y apunta que no sélo “la agricultura tiene desde siempre el jardin su
modelo ideal”, sino que ademas éste a su vez “tiene su arquetipo en el Edén, ascendencia
que nos hace entender su importancia simbolica™?!. Clark generaliza y sostiene que,
en primer lugar, se contemplan los elementos de la naturaleza de manera individual y
se les atribuye una significacion ultramundana; después ya se mira el paisaje como un
todo que representa la perfeccion, lo cual se consigue mediante el descubrimiento del
concepto de jardin, ya sea el Edén o las Hespérides!'?.

Este “proyecto divino” idealmente se asentaria sobre un terreno llano, ya que el Edén se
imagina como una planicie, y —al igual que lo hemos denominado como un tipo hortus
conclusus— se encerraria en altos muros, como si de un burgo de la época se tratara.
El paraiso terrenal desempefiaria la doble funcioén de esperanza tras las penalidades de
la existencia mundana!?® y recordatorio de lo perdido. Aunque ya nos hemos referido
a los claustros monasticos al desarrollar el dicho hortus, consideramos asimismo que
podrian funcionar a la vez como espacios alusivos al cielo. El esquema cruciforme, de
cuyo centro emana el agua, adquiere un sentido metafisico. A ello contribuye también
la decoracion vegetal laberintica que muchas veces adornaba cada una de las cuatro
regiones en las que se organizaba el espacio, como si fuera una reproduccion del mundo

117 Francisco CALVO SERRALLER, “Concepto e historia de la pintura de paisaje”, p. 16.

Génesis 2: 8-17.

Ehrenfried KLuckert, Grandes jardines de Europa, pp. 22y 31.

120 Michel RACINE y Frangoise BINET, Jardins de Provence, ed. Edisud, Aix-en-Provence, 1987, p. 36.

121 Raffaele MiLaNy, El arte del paisaje, p. 72.

12 Kenneth CLARK, Landscape into art, p. 20.

123 Pilar de INsaUsTI MACHINANDIARENA y Adolfo VIGIL DE INsaUsTI, “Mito y naturaleza: del paraiso al jardin
medieval”, Arché, 4 (2009), pp. 229-231.

11
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creado por Dios. Cabe recordar la creencia medieval en el poder de los laberintos para
ahuyentar a los demonios, ya que no serian capaces de orientarse en ellos; de esta forma
quedaba preservado el espacio sagrado'*.

Ademas encontramos otros jardines medievales, como el herbolario (herbularius), situado
detras de la casa del médico y de la farmacia en los monasterios o el jardin fortaleza,
que aunaban los criterios estético, simbolico y practico'?. En estos jardines crecian la
salvia, la ruda, el comino, el hinojo, el perejil, la menta, la adormidera, el ajenjo, la
rosa, el lirio, etc., que ayudaban a establecer una relacion entre la salud corporal y la
del alma, debido a la simbologia aplicada a las plantas, pues el proceso curativo médico
dependia de la salvacion divina. En definitiva, el jardin medieval constituia toda una
“contemplacion viviente y plena integracion con el paisaje”'?.

8.1. El paisaje en Al-Andalus

Baste recordar que, aunque actualmente para facilitar el analisis y estudio de la cultura
la dividamos en compartimentos menores, en la época no habia tales fronteras y el
pensamiento se compartia y viajaba (literalmente) a ambos limites de los territorios
tanto cristianos como musulmanes en sentido bidireccional. De ahi que muchas de las
ideas que a continuacion nos disponemos a desarrollar ya hayan aparecido antes, en
los apartados relativos a los reinos cristianos. Por otro lado, hemos de puntualizar que
no hay una diferencia tajante entre el mundo andalusi y el resto del Islam clasico en
cuanto a estética y filosofia, sino que los distintos matices provienen de las caracteris-
ticas propias y de pensamiento de cada erudito'?’.

En primer lugar, esbozar el concepto de estética en el mundo musulman medieval
no es sencillo, pues la ausencia de un sistema filoséfico establecido y cerrado en el
Islam clasico hace que tengamos que recurrir, para realizar un acercamiento al pen-
samiento, a diversas disciplinas auxiliares, como, por ejemplo, la obra de los poetas
Ibn Hazm, de cierta logica aristotélica, Ibn Tufayl, Ibn Bayya, Ibn Rusd, Ibn Habib,
Abd al-Rahman, al-Maqqari'?; el grupo neoplatonico de al-Tawhidi —que entendia
el arte como una superacion de la naturaleza, algo de lo que en Occidente no se
hablara hasta el Renacimiento—; o los [jwan al-safd, que vertebraban sus ideas entre
el neopitagorismo y el neoplatonismo. Otros conceptos de caracter muy novedoso, a
nuestro juicio, respecto a Occidente y que surgen a raiz de las artes son la mimesis
combinada con la imaginacion, la psicologia artistica y la fruicion estética.

124 Pilar de INsAusTI MACHINANDIARENA y Adolfo VIGIL DE INsausTI, “Mito y naturaleza...”, p. 232.

125 Ehrenfried KLuckert, Grandes jardines de Europa, pp. 22,27 y 31.

126 Raffaele MiLani, El arte del paisaje, pp. 24 y 70.

127° A lo largo de todo este apartado seguiremos las pautas establecidas por José Miguel PUERTA VIiLCHEZ,
Historia del pensamiento estético drabe: Al-Andalus y la estética drabe cldsica, ed. Akal, Torrejon de Ardoz,
1997, pp. 390-397 y 811-817.

128 Fatima RoLpAN CasTro, “La percepcion del entorno: el mundo musulman”, Paisaje y naturaleza en la
Edad Media, p. 57.
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Para el musulman el paisaje, sobre todo el jardin, consiste en una representacion del
mas alla con el que seran premiados los justos y piadosos'?’, como la historiografia
viene sefialando desde hace tiempo'*°. Este jardin tiene sus raices en un ideal de la
naturaleza que el pueblo beduino forj6 en sus inicios como civilizacion, mientras vivia
en el desierto. A partir de la escasez del eremo, estos nomadas aprendieron a valorar la
vegetacion y el agua, no so6lo como fuente de vida sino de placer sensorial y estético'!.
El jardin adquiere pues, una relevancia de primer orden, por un lado, como regalo divino
y, por el otro, por su sentido escatologico.

No en vano en el Cordn abundan las imagenes paradisiacas. Este edén recreado en la
Tierra suele ser un espacio cerrado (al igual que el hortus conclusus), de tal manera
que no penetre nada venido del exterior que desequilibre esa paz y armonia y en-
cuentra su origen en las tradiciones judeocristianas. Sirve para recordarle al creyente
sus obligaciones mediante una muestra del premio que recibira en la otra vida'3.
También se puede entender en un sentido figurado de bisqueda de vida espiritual
interior'*?, El libro sagrado habla de jardines frondosos en los que reina la paz, con
abundantes fuentes, plenos de arboles que proporcionan sombra y frutos de diversas
clases; la decoracion, suntuosa, con alfombras, oro, plata, cristal, seda, piedras pre-
ciosas; mientras que los criados sirven a los agraciados un manjar exclusivo'*. Otras
obras que aluden al jardin celestial son el Libro de la escala de Mahoma 'y el Génesis.
Este ultimo texto es compartido por las demas religiones, por lo que nos remitimos al
apartado anterior sobre el jardin del Edén, con el que el paraiso musulman presenta
ciertas concomitancias.

Roldén propone una tipologia basada en tres visiones del entorno musulman: a) el “estado
silvestre natural”; b) el “estado artificial”, que se refiere al jardin; y c) la representacion
plastica'*. Nos vamos a centrar en el segundo, ya que es el que mayor peso ha tenido
en el arte andalusi. Asi, a la hora de caracterizar el jardin-paraiso, encontramos algunos
elementos que se repiten constantemente. Tal es el caso de la estructura u organizacion
interna: se divide en cuatro partes (como describe el Génesis, haciendo referencia a

129" Coradn 2/25.
130 Maria MoRENO ALCALDE, “El paraiso desde la tierra. Manifestaciones en la arquitectura hispanomusul-
manas”, Anales de Historia del Arte, 15 (2005), p. 80.
131 Javier ToQUERO, “La arquitectura en los jardines historicos”, Jardines historicos, Carlos de la Casa (ed.),
ed. Universidad Internacional Alfonso VIII, Soria, 2003, p. 27.
132 Fatima RoLpAN CasTro, “La percepcion del entorno: el mundo musulman”, Paisaje y naturaleza en la
Edad Media, p. 66.
133 Maria Teresa BEGUIRISTAN, “Ars naturalitas”, Arte con la naturaleza. Percepcion del paisaje, ed. Conse-
jeria de Educacion y Cultura, Valladolid, 2000, p.116.
Javier Toquero, “La arquitectura en los jardines historicos”, p. 27.

Gonzalo M. Borras, La Alhambra y el Generalife, ed. Anaya, Madrid, 2005, 5* ed., p. 36.
134 Cordn 55/46-78; 56/11-34; 76/12-22. Esta ultima aleya vuelve sobre la idea de premio celestial.
135 Fatima RoLpAN Castro, “La percepcion del entorno: el mundo musulman”, Paisaje y naturaleza en la
Edad Media, p. 52.
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las regiones del mundo conocidas'®), en el centro habra una fuente de la que surgen
cuatro canales, que se entenderan como los cuatro rios del Paraiso; una alternativa es
el estanque central y rectangular rodeado de flores.

El agua adquiere un protagonismo especial, que posiblemente se deba a los origenes
némadas en el desierto del pueblo musulman. Este don es “el favor mas grande que
Dios ha concedido al hombre™¥. Sin ir mas lejos, en la Biblia aparece en varios pasajes,
normalmente con sentido de purificaciéon y de espiritualidad, pero también como de
designio divino'®. El agua, en especial su reflejo, movimiento, destellos e irisaciones
solares en ella se utilizan como recurso estético y forma parte de la arquitectura. Otros
autores también inciden en su importancia como elemento diferenciador de los jardines
de Al-Andalus, en comparacién con los demas jardines europeos'®. El elemento acuatico
desempeiia, pues, tres funciones: utilitaria, estética y religiosa'%.

Si el agua es un elemento fundamental, la luz no adquiere menor importancia, tanto
su abundancia como su ausencia. La luz se utiliza como contraste entre zonas; se
deja pasar o se tamiza casi caprichosamente; por ultimo, la umbria crea un espacio
de tranquilidad y descanso'#!. De hecho, Puerta Vilchez habla de una “estética de
la luz” y “estética del reflejo” a este respecto. Finalmente, nos referiremos a la pal-
mera, uno de los arboles introducidos en la Peninsula Ibérica. Aparece en multitud
de ocasiones, ya sea por su valor simbdlico como por las posibilidades artisticas
que ofrece, que permiten representarla desde el realismo a la abstraccion. Su perfil
esbelto, que le confiere un aire ascendente, resulta idoneo para aludir a un plano
metafisico y mistico. Otros elementos recurrentes que suelen aparecer incluso en la
decoracion arquitectonica con sentido paradisiaco-celestial son los granados y los
pampanos y vides'#.

En conjunto, todo ello contribuye a generar una experiencia multisensorial, en la que
participan el sonido del agua en movimiento y de los péjaros, el brillo y los reflejos del
agua en reposo, la luz, la decoracion propiamente dicha de la construccion, la vegetacion
que desprende aromas... Este intenso cromatismo no esta desprovisto de una lectura
mas profunda, pues cada color aporta un valor simbolico. En cierto modo, podriamos
ver una cierta semejanza con el locus amoenus, ya que algunos poetas musulmanes lo
han utilizado para situar escenas de cortejo. Por el contrario, también se habla del locus

136 Javier ToQUERO, “La arquitectura en los jardines historicos”, p. 17. El autor habla de una “referencia al

cosmos: el mundo dividido en cuatro partes”. Este disefio cruciforme acerca la estructura de estos jardines
a los claustros monacales. De nuevo una civilizacion y otra son mas cercanas de lo que parece.

137 Fatima RoLDAN CAsTRO, “La percepcion del entorno: el mundo musulman”, Paisaje y naturaleza en la
Edad Media, p. 58.

138 Génesis 2: 6; Salmos 33: 7.

139 Ehrenfried KLuckerT, Grandes jardines de Europa, p. 39.

140 Gonzalo M. BorrAs, La Alhambra y el Generalife, p. 26.

141 Fatima RoLDAN CAsTRrO, “La percepcion del entorno: el mundo musulman”, Paisaje y naturaleza en la
Edad Media, p. 66.

142 Maria MoreNO ALcALDE, “El paraiso desde la tierra...”, p. 77.
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horridus, en recuerdo del agreste y seco desierto, del que se ha llegado a tener como
“enemigo del nomada” y que en cierto modo podriamos comparar con el locus agresti.

En todas estas representaciones figura en un segundo plano la idea, o mas bien, el
recuerdo, del oasis, en torno al cual surgen las ciudades'®. La relacion entre jardin y
ciudad ya la habiamos expresado respecto a las ciudades europeas, aunque esta asociacion
seria mas fuerte en los asentamientos de clima y vegetacion mediterraneas, como es
el caso de los territorios islamizados. Lo cierto es que bastantes autores andalusies, ya
sean escritores, cronistas, poetas, gedgrafos, viajeros, historiadores, como Ibn al-Jatib
(siglo XIV), etc. nos hablan de un cinturén verde alrededor de las ciudades, a veces
con insistencia. Ello no es de extrafiar debido a una economia basada en el regadio, por
lo que esta diadema vegetal representaria la bonanza de la ciudad'*. Estas ideas han
sido ejecutadas de manera bastante literal cualquiera de los conjuntos arquitectonicos
hispanomusulmanes. El agua y el jardin se introducen en la construccioén y viceversa;
no hay limites entre naturaleza y casa; se produce una completa armonia entre hombre
y naturaleza. En definitiva, “es el paraiso en la tierra”'%, o, por lo menos, “un anticipo
en las tierras de al-Andalus”'“.

10. Conclusiones

Tras establecer las bases estéticas que sostendran la vision hacia la naturaleza en la Edad
Media, observamos no s6lo la clara existencia de un paisaje, sino que ademas hemos
visto su enorme heterogeneidad. En primer lugar, remitiéndonos a los objetivos estable-
cidos, hemos de afirmar la presencia —quizas no el protagonismo— del paisaje medieval.

Asi, hay un aplastante predominio del simbolismo en la estética y, por tanto, en el arte
en general y en el paisaje en particular. Esta omnipresencia del simbolo bafia todas las
especulaciones y manifestaciones culturales. Aunque posiblemente el paisaje nazca en
los albores de la Baja Edad Media, su implantacion definitiva viene coincidiendo con
el auge del aristotelismo y el Gético en su mayor esplendor.

Otras observaciones que se desprenden del presente estudio es, por un lado, la actitud
mas amable y positiva hacia la naturaleza a medida que nos aproximamos a las regio-
nes meridionales. Es un viaje desde el miedo que inspira una creacion que se resiste a

143 Fatima RoLDAN CAsTRrO, “La percepcion del entorno: el mundo musulman”, Paisaje y naturaleza en la
FEdad Media, pp. 55-57, 63 y 67. El blanco representa la plenitud divina, la claridad y el resplandor; el azul,
el pensamiento porque es el color del cielo y del espacio; el amarillo es el color del sol, aunque recordemos
que el oro representa su aspecto mistico, mientras que la plata al de la luna; el rojo, la sangre; y el verde,
la fertilidad, es el color, por antonomasia, del Islam.

144 José Tito Roso, “Jardin y paisaje urbano en los barrios historicos de Granada y la Alhambra”, Paisaje
y patrimonio, Javier Maderuelo (dir.), ed. Adaba Editores, Madrid, 2010, pp. 242 y 264.

Antonio GAmiz Gorpo, La Alhambra nazari: apuntes sobre su paisaje y arquitectura, ed. Universidad
de Sevilla, Secretariado de Publicaciones: Instituto Universitario de Ciencias de la Construccion, Sevilla,
2001, p. 30.

145 Gonzalo M. Borras, La Alhambra y el Generalife, pp. 32-33.
146 Maria MoRENO ALCALDE, “El paraiso desde la tierra...”, p. 81.
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ser controlada hasta la celebracion de la luz, la fronda abundante y el agua, entendidas
como don y bendicién divinas. Por otro, hemos visto que, segiin avanza el tiempo y a
pesar de la vigencia del sistema de pensamiento simbolico, hay un acercamiento hacia
la natura ligado a un espiritu de observacion, una actitud mas cientifica y, en definitiva,
de admiracion por la Creacion.

A nuestro juicio, es el simbolismo, retroalimentado por el neoplatonismo del Pseudo
Dionisio, el que en mayor medida impregna el pensamiento estético. El medieval
huye de la apariencia, engafiosa, ya que por los sentidos se cae en el pecado y no se
puede alcanzar a Dios, como defiende San Anselmo (o si, por las mismas razones, que
Suger contemplard). Segundo, en lo que a la natura respecta, hemos considerado una
doble vertiente. Asi, hay una naturaleza simbolica, a través de la cual Dios se dirige al
creyente, pero a la vez encontramos un vivo interés en esa misma naturaleza per se.
Aunque intenta huir de la realidad terrena, el avido e inquieto observador de la época
se halla encerrado en sus propios tiempo y espacio, por lo que acaba descubriendo una
naturaleza radiante y se revela una concepcion del paisaje.

De esta manera, vemos la contraposicion que en su dia indico Clark entre los paisajes
simbdlico y empirico, pero no nos limitamos a estas dos tipologias y asi anotamos los
jardines llamados loci amoenus 'y agresti, de origen clésico, el hortus conclusus, asociado
a la iconografia mariana y, por ltimo, los paraisos desplegados en el mundo terrenal. Esta
idea del Edén, al igual que la del infierno, es compartida por los tres monoteismos que
parten del Génesis. Como hemos sefialado, es en la cuenca mediterranea donde alcanza
su mayor desarrollo y esplendor, debido a una visiéon mas positiva de la naturaleza.
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