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Abstract

This study aims to delve into the context represented in Hieronymus Bosch’s
painting The Garden of Earthly Delights to highlight the quality of its configuration
in terms of architecture and landscape, and to assess whether the type ‘garden’
best fits (in today’s terms) the complexity that underlies the structure of this
territory.

Based on a theoretical framework grounded in various authors who have
addressed landscape and the origin of the term, the foundations of an analysis are
established that will approach the painting through its decomposition into layers
of information that accumulate until the complete formation of the scene.

For this analysis, a series of cartographies have been developed that collect each
element described in the work and categorize it based on the magnitude and type
of transformation it causes in this virtual territory, highlighting two key processes:
the structuring of natural elements and the organization through architectural
objects.

Ultimately, understanding and discussing the depth that a painting from the 15th-
16th century can reach when viewed from a 21st-century architecture.

Key words: architecture - landscape - garden - space - time - painting
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Resumen

Este trabajo trata de profundizar en el contexto representado en el cuadro del
Jardin de las delicias de El Bosco para poner en valor la calidad de su configuracién
en términos de arquitectura y paisaje y valorar si el tipo “jardin” es el que mas
se ajusta (a términos de hoy) a la complejidad que interna la estructura de este
territorio.

A partir de un marco teérico fundamentado en distintos autores que han tratado
sobre el paisaje y la procedencia del término, se establecen las bases de un andlisis
que abordara el cuadro desde su descomposicion en capas de informacién que se
suman hasta la completa conformacion de la escena.

Para este andlisis se han elaborado una serie de cartografias que recogen cada
elemento descrito en la obra y lo categoriza en funcién de la magnitud y el tipo de
transformacién que provoca en este territorio virtual, destacando dos procesos
clave, la estructuracién de los elementos naturales y la ordenacién a través del
objeto arquitectdnico.

En definitiva, entender y discutir sobre la profundidad que puede alcanzar una
pintura del siglo XV-XVI si se mira desde una arquitectura del siglo XXI.

Palabras clave: arquitectura - paisaje - jardin - espacio - tiempo - pintura
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Fig.1: Triptico del Jardin de las

delicias. Hieronymus
(entorno a 1500).

Bosch

Introduccion

Hace cinco siglos un pintor flamenco al que llaman El Bosco pint6 un gran cuadro
en triptico de 389 x 220 cm que permaneceria entre los muros del Real Monasterio
de San Lorenzo de El Escorial hasta el afio 1933, en el que se trasladaria finalmente
al Museo del Prado, donde hoy reside.

Desde entonces, millones de personas han visitado la obra y han sido testigos
de uno de los mayores interrogantes en la pintura de esa época. Nadie es ajeno
a la fascinacion popular por El jJardin de las delicias de El Bosco. Cualquiera que
haya contemplado la obra sabe lo que es sentir completo desconcierto, una
indescriptible sensaciéon de no ser capaz de recordar cada criatura, cada arbol,
cada objeto, aunque uno pudiera pasarse la vida observando al detalle.

Sin embargo, si se mira con mayor detenimiento, se puede comenzar a descifrar una
cierta estructura que acoge la escena principal del triptico. Una estructura basada
en la ordenacion de los elementos naturales y los arquitecténicos presentada en
esa tabla central a la que titularon Jardin de las delicias.

Pero ;por qué Jardin de las delicias?

Este trabajo pretende explorar la realidad espacial descrita en la obra para
aventurarse a redefinir el cuadro bajo un entendimiento contemporaneo basado en
principios de teoria del paisaje que permitan finalmente responder a la pregunta:

¢Es el Jardin de las delicias un jardin?

El enfoque de la investigacién se compone de dos partes, una primera basada en
un estudio mas tedrico y una segunda mas analitica que ponga en manifiesto las
bases descritas en la primera.

En el estudio tedrico se asientan conceptos basicos como jardin o paisaje desde
las perspectivas de aquellos que han estudiado sobre ellos y desde las que poder
abordar la cuestidn. En la segunda, se sigue una estructura analitica por capas que
se van superponiendo hasta la conformacion de la obra completa.

Con ello, la investigacién trata de mostrar una nueva visién sobre el contexto
del cuadro que permita reconocer las estrategias paisajisticas empleadas en la
configuracién de ese territorio virtual y que ponga en duda la pertinencia de su
nombre a dia de hoy.
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Fig.2: Pintura del proyecto de
Sir John Soane para el Banco
de Inglaterra. Joseph Gandy
(1830).




1: Texto para el catalogo
Paisajes internos para la Bienal
de Venecia. Dario Gazapo y
Concha Lapayese (2002)

Motivacion

El presente trabajo surge de un interés muy personal de las relaciones que
permanecen presentes entre las distintas disciplinas artisticas, especialmente
entre la pintura y la arquitectura.

Estaestrechaconexiénhasidoasientodasuhistoria,lasarquitecturas seinspiraban
en imaginarios escenarios representados en las obras pictdricas y a su vez estas se
empleaban para el proyecto de arquitectura. Re imaginar la arquitectura a través
de un lienzo.

Esto, desde un entendimiento de la arquitectura que trasciende del edificio como
objeto, dando un salto de escala al paisaje, ha tenido ain mayor relevancia en la
manera en que se concibe el territorio.

Desde la fascinacion compartida con tantos otros por el Jardin de las delicias y tras
incansables divagaciones junto a Concha y Paco sobre qué hay tras todo ello, nace
esta investigacién que mira a la obra con ojos del siglo XXI.

Estado de la cuestion

Desde la creacion del cuadro, los estudios enfocados a éste han abordado la obra
desde cuestiones tematicas o simbolica, siempre mas cercanas a la historia del
arte y la teologia que a parametros relacionados con la arquitectura.

En el afio 2002 para el pabellén de Espafia en la Bienal de Venecia, se aborda el
cuadro del Bosco con una nueva mirada. Entonces, Dario Gazapo se cuestionaba
si la realidad intrinseca en la historia de la obra podia tener una lectura de un
territorio que era mas proximo al término de paisaje que al que toma por nombre.
En su texto “...DES PLAZAMIENTOS, EM PLAZAMIENTOS..” * reflexiona sobre la
interioridad y la expresion de esos paisajes internos que conforman el cuadro y
que pasarian a configurar aquel “Pabellén de las Delicias”.

Esta mirada fue la primera que empez6 a describir el cuadro desde la arquitectura
y la espacialidad y hoy, veintitrés afios después, se retoma esta mirada para
continuar los pasos que se siguieron entonces.
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Fig.3: Esquema de metodologia.
Elaboracion propia.

Objetivos y metodologia

Con el Jardin de las delicias de Hieronymus Bosch como caso de estudio, todo
se presta a analisis pues en él, el autor cede una suerte de complejidad espacial
resultada de la combinacién de multitud de intervenciones que, en su conjunto,
crean un paisaje digno de examen.

Esta investigacion nace y se desarrolla con el sincero animo de arrojar una
mirada desde la arquitectura de hoy a la pintura del XV-XVI que relacione ambas
disciplinas a través del tiempo que las separa en una lectura que ponga en evidencia
que el proyecto de El Bosco para este cuadro trasciende de la escala que acota al
jardin y que esta nueva escala se compone, en realidad, con criterios de lo mas
contemporaneos.

Paraello se parte de un estudio teérico que comienza por entender los conceptos de
jardin y paisaje desde su propia raiz etimolégica a un entendimiento influenciado
por la cultura de cada una de ellas.

Este estudio desemboca en un andlisis estratificado que descodifica el cuadro en
capas de transformacion que se superponen temporalmente hasta la conformacion
final de la obra.

Dicho andlisis se realiza a través de una produccion grafica de elaboracién propia
que muestra visualmente esa descomposicién, que se recompondra punto por
punto desde un hipotético estado cero del territorio hasta lo que se conoce como
“Jardin” de las delicias.

Ademas, como parte de esta produccion grafica, se plantea una trasposicion de los

elementos a una aproximacion de planta que estime la realidad espacial desde una
situacion perspectiva que emula una vision ficticia de este territorio.
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historia de un triptico

Triptico: Del gr. Tpimtuyog triptychos ‘plegado
tres veces’,

m. Pintura, grabado o relieve compuesto de tres
paneles, unidos de modo que pueden plegarse
los de los lados sobre el del centro.

Diccionario de la Real Academia Espafiola
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2: Descripcién del cuadro en el
Libro de entregas de Felipe Il a
El Escorial (1593). Pg. 400.

3: Descripciéon del cuadro en
el libro Historia de la Orden de
San Jerénimo (1605). Pg. 637.

El nombre

Hace ya méas de 500 afios que un hombre disparatado quiso desconcertar a toda
una sociedad con los trazos de su pincel. Disparates los suyos y disparates los pin-
tados.

Todas esas locuras sin precedentes se recogieron bajo el titulo de Jardin de las
delicias. Un titulo que se refiere a la tematica y a la vez a un contexto, un jardin.

Pero, ;de donde viene este nombre?

En el afio 1593, Felipe Il manda traer el triptico al Monasterio del Escorial. A su
llegada, se registra su recepcion en la sexta entrega del Libro de Entregas de Felipe
Il a El Escorial junto a una pequeiila descripcién de la obra que dice lo siguiente:

«Una pintura en tabla al ol(l)io con dos puertas de la variedad del mundo cifrada
con diversos disparates de Hieronimo Bosco que llaman del madrofio con molduras
doradas. Tiene de alto cerradas las puertas dos baras y media y de ancho dos y tercia
que se compro del almoneda del prior don Fernando» 2.

En ausencia de un titulo, la obra se describe como «de la variedad del mundo»,
entendiendo la escena en un territorio amplio, sin reparar en la idea de jardin y
saltando a una escala mucho mas extensa.

En el afio 1605, Fray José de Siglienza redacta Historia de la Orden de San Jerénimo,
un libro por fasciculos que tenia como misién contar la historia de la orden esta-
blecida en el Real Monasterio de San Lorenzo El Escorial. En la tercera parte de
este, a modo de inventario, también se hace una descripcidén de la obra:

«El otro tiene por sujeto y fundamento una florecilla y frutilla de estas que llamamos
fresas, que son como unos madrofiuelos, que en algunas partes llaman maiotas, cosa
que apenas se gusta cuando es acabada» 3.

Esta descripcidn se aleja de cualquier aproximacion al contexto de la escena para
abordar tan solo la carga conceptual del cuadro. Se trata, en realidad, de una diver-
tida explicacion de la metafora en torno a la virginidad femenina, representada a
través de la imagen de la fresa y destacada por Fray José de Sigiienza como una de
las principales alusiones tematicas del triptico.
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En 1700, en el quinto volumen del Inventario del Monasterio de San Lorenzo El Es-
corial, se describe ubicada en la Galeria de los Infantes de nuevo la obra:

«Una pintura en tabla, con sus puertas; de la Creacion del mundo; de dos varas y
media de alto y quatro de largo; del Bosco; tasada en dos mill ducados» 4.

Esta vez no profundiza en la tematica, ni siquiera parece ahondar en el contexto
de los paneles. En esta ocasion pareciera que se quedase en describir la obra a
puertas cerradas, sin comprometerse con el verdadero misterio que resultan las
escenas que oculta dentro.

Mas de un siglo después, en el afio 1857, Vicente Poler6 escribe el Catdlogo de los
cuadros del Real Monasterio de San Lorenzo llamado del Escorial. En este se define
una vez mas:

«Triptico 1 oratorio, representando los deleites terrenales y el castigo de los vicios
en el infierno» °.

Recupera el interés tematico y matiza el devenir de la trama, sin mas referencias
al contexto que el calificativo “terrenal”, relativo a la tierra, en sinonimia con mun-
danal, del mundo.

Pasan las décadas y en el afio 1933, debido al deterioro sufrido por la obra, esta
se traslada al Museo del Prado para su correcta restauracion. Es entonces que, con
la referencia anterior al concepto de “deleite”, aparece la primera alusion al titulo
con el que hoy se conoce, El Jardin de las delicias. En esos cuatrocientos afios no
parece que nadie hubiese hecho referencia al término “jardin” para describir el
panel central.

Tras este recorrido y retomando la pregunta que se planteaba en el anterior punto,
;se trata entonces de la representacion de un jardin?

Si bien hoy se manejan diversos términos referidos al territorio y su tratamiento, a
finales del siglo XV conceptos como paisaje no estaban recogidos en el imaginario
de la época, por lo que el titulo “Jardin de las delicias” podria comprenderse como
correcto asumiendo una coherencia historiografica; pero, como se ha mostrado
anteriormente, este titulo aparece ya entrados en el siglo XX.

(Entra por tanto esta coherencia historiografica a tomar partida en la cuestion
planteada? ;Seria correcto hablar de paisaje en vez de jardin?

Para poder afrontar estas preguntas, es preciso comprender en profundidad cada
término y explorar los limites de su cobertura.
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4: Descripcion del cuadro en el
volumen V del libro Inventario
del Monasterio de San Lorenzo
El Escorial (1700). Pg. 377.

5: Descripcion del cuadro en
el Cdtalogo de los cuadros del
Real Monasterio de San Lorenzo
llamado del Escorial (1857). Pg.
54.



Fig. 5: Libro Historia de la
Orden de San Jerénimo.
Fotografia del autor.
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hijos

de pecado ¥ de yra, oluidados de lo que Dios
fes manda, qt de sus pe-
cados y levantar los ojos de la £ a va Salva-
remediar, conuertirse to-

de heno ea que va esta gloria le tiran sicte
daade

¢ veen pintadoshombres medio leones, oteos
medio perros, ofros medio 0sos, medio pezes,

medio lobos, simbolos todos y figura de Ia so-







jardines, paises y paisajes

Jardin: Del fr. jardin, dim. del fr. ant. jart ‘huerto),
y este del franco *gard ‘cercado’

m. Terreno donde se cultivan plantas con fines
ornamentales.

Pais: Del fr. pays, y este del lat. mediev. [ager]
pagensis ‘[campo] de un pago?2’ o [territorium]
pagense ‘[territorio] de un pago2’;

m. Territorio, con caracteristicas geograficas y
culturales propias, que puede constituir una
entidad politica dentro de un Estado.

Paisaje: Del fr. paysage, der. de pays ‘territorio
rural’, ‘pais’.

m. Espacio natural admirable por su aspecto
artistico.
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Fig. 6: Garden of Paradise.
Upper Rhenish Master (1410).
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6: Cita de Gémez de Liafio en
su libro Paisajes del placer y la
culpa extraida de Ser Paisaje.
Juan Miguel Hernandez Ledn
(2016). Pg. 55.

7: Extraido del articulo
Sentiment de la nature dans
quelques récits de péleringe
du XIVe siécle. Christian Deluz
(1979). Pg. 69-80 (Etudes sur la
sensibilité).

El jardin

Ignacio Gémez de Liafio mencionaba en su libro Paisajes del placer y la culpa
que paraiso, jardin o huerto significaban lo cercado, lo acotado, lo guardado, lo
encerrado . La nostalgia del hombre tras la expulsion de aquel paraiso provocé la
eterna condena a la replica de este.

El jardin original, que nace precisamente como huerto con una vocacién auto
productiva, termina por devenir en un espacio de dedicacion a la belleza de una
naturaleza bajo el completo control humano. Estas evocaciones “naturales” a
aquello que aguarda en la inseguridad del lado opuesto de la tapia, remiten a una
idea de paz y de conexion con un entorno reproducido en la concreta porcién de
territorio que le pertenece al sujeto que la disfruta.

Esta es una idea clave y definitoria en cuanto a lo que a un jardin se refiere: La
propiedad. La extension y definicién de un jardin esta asignada a los términos de
propiedad y privacidad del usuario que la posee. La experiencia estética tras el
tratamiento artificial de los elementos naturales es, en este caso, compartida por
aquellos que habitan la arquitectura a la que sirve.

Si bien su extensién puede variar desde la escala del parterre a una digna de las
infinitas praderas de Capability Brown, la percepcién de éste es exclusiva de la
propiedad y los invitados a gozarla de igual forma.

Suentendimiento no siempre fue el que es hoy, y es que, antes de que se profundizase
en descripciones de territorios mas complejas y profundas, el concepto de “jardin”
abarcaba mucho mas que lo mencionado anteriormente.

Christian Deluz decia, contextualizado al s. XIV que el unico pais convertido en

paisaje entonceseraeljardin, frescohimedo, apacible y que asegurala subsistencia.
Decia que entonces los lugares de las delicias solo podian estar en los jardines ”.
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El pais y el paisaje

Sin embargo, si se saltan los margenes de los muros que los contienen, hallamos
otra escala en la que la accién humana ha trascendido también de lo productivo.

La idea de pais como acepcién de un territorio habitado que se recoge bajo unas
caracteristicas aparece reflejada en muchos libros como principio previo al
entendimiento de este territorio bajo criterios estéticos.

Este pais o territorio no se puede decir que sea estrictamente natural ya que,
en realidad, también es tratado y manipulado con unos criterios enfocados en
el aprovechamiento y en la produccién. Hay una alteracién humana sobre la
virginidad de la naturaleza, pero no hay una mirada estética detras de esta.

Es entonces cuando cabe hablar de paisaje.

La procedencia del término paisaje baila a lo largo de la historia entre culturas y
siglos, pero algunos se atreven a decir que el posible origen del concepto se remonta
a los siglos IV-V en China. Un poeta llamado Xie Lingyun (385-433) describe su
andar por los montes Kuaiji y escribe: “El sentimiento a través del gusto, crea la
belleza”. Aqui Augustin Berque fija el nacimiento del paisaje, relacionando esta
belleza de la que escribe con la mirada dirigida al territorio y no tanto con éste en
sf mismo 2.

Es precisamente esta mirada y la distancia desde la que se proyecta, la que
permite al hombre comprender el valor estético del territorio, desenraizado de
esa dependencia en la productividad que ofrece su labranza, dependencia de la
que el paisano no puede desprenderse.

«Es sabido que ni el campesino que vive de la explotacién del territorio ni el
especulador, cuya ganancia se genera con el incremento de usos, son capaces de ver
el paisaje en el territorio, lo que no quiere decir que no sepan valorarlo como bien
productivo»®.

En cambio, aquellos que si tienen esa capacidad adquieren la categoria de

“paisajano” *°, aquel poseedor del privilegio que supone la distancia.
Y con este y su mirada puesta en el territorio el pais se transforma en paisaje.
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8: Extraido del articulo En el
origen del paisaje. Augustin
Berque (1997). Pg. 7-21
(Revista de Occidente, n2189).

9: Extraido de Paisaje y
territorio. Javier Maderuelo
(2008). Pg. 7.

10: Extraido de Breve tratado
del paisaje. Alain Roger. Ed.
Javier Maderuelo (2007). Pg.
30-33.



Fig. 7: El caminante sobre el
mar de nubes. Caspar David
Friedrich (1818).




No obstante, y casi como en cualquier aspecto, la transicion entre un blanco y un
negro se acompafia de un amplio espectro de grises. En esta materia, el mismo
Augustin Berque describe el concepto de “protopaisaje”, un estado del territorio
intermedio en esta transformacién **.

Este estado que hace referencia a la existencia de paisaje en una sociedad
determinada, comprende de hasta 6 puntos que componen el espectro.

El primero es la representacion lingiiistica, referida a un término empleado para
su definicion. En las lenguas latinas paesaggio, paysage, paisagem, paisaje. Sin
embargo, la que podria ser la primera en occidente es la holandesa landschap del
germanico landschaft y su derivacion anglosajona, landscape.

El segundo, la representacion literaria. Este término o esta idea de paisaje debe
encontrarse descrita o implicita en la literatura de la sociedad estudiada.

El tercero seria la representacion pictdrica. Pinturas, grabados, fotografias, ...
imagenes que referencien que hay una mirada hacia esta idea de paisaje, que se
pone en valor la virtud estética de un territorio concreto.

El cuarto habla de la representacion jardinera, entendiendo que una sociedad que
comprende las cualidades de un paisaje busca la proyeccion de estas en el contexto
acotado que supone el jardin.

El quinto punto ya atiende a una mayor sofisticacién y es que habla de “una
arquitectura planificada para disfrutar de hermosas vistas”. Construir para
observar, la relaciéon mas estrecha entre la arquitectura y el paisaje materializada
bajo la forma de un Belvedere.

El dltimo punto descrito para el protopaisaje es “una reflexion explicita sobre el
paisaje”. Comprender el paisaje mas alla de un sentimiento, mas alla de esa idea
del Stimmung a la que se refiere Georg Simmel como la unidad de sentimientos
que se pueden sentir ante la vision de la naturaleza, de un paisaje, de otro ser
humano *?; comprenderlo desde una teorizacién entorno al término que permita
transmitir y ayudar a empatizar con la emocién que provoca.

Es entonces que, bajo la perspectiva de Berque, con la suma de todos estos puntos,
el pais se transforma finalmente en paisaje para una sociedad concreta, se reafirma
la existencia del concepto.
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11: Extraido de El pensamiento
paisajero. Augustin Berque. Ed.
Javier Maderuelo (2009).

Pg. 60.

12: Extraido de Ser paisaje.
Juan Miguel Hernandez Leon.
(2016). Pg. 110.



13: Extraido de Paisaje y
territorio. Javier Maderuelo.
(2008). Pg. 7.

Fig. 8: Belvedere. M.C. Escher
(1958).

Fig. 9: Cascata. M.C. Escher
(1961).

Esta idea de protopaisaje tiene a su vez mucho en entendimiento con otra idea que
ya mencionaba Manuel de Terdn afos antes: “la trabazén”.

Este se refiere a ella como esa idea de conexion entre los distintos elementos que
trascienden de la simple ordenacién.

«La trabazén que hace que un territorio cobre el calificativo de paisaje hay que bus-
carla mds alld de aquello que nos ofrece la madre naturaleza, mds alld de su mera
union fisica de rocas o rios, hay que buscarla en la cultura y el arte» *3.

Cuando esto ocurre, es cuando un territorio es capaz de provocar emocion en el
hombre, una emocién que en ocasiones se ha mal formulado bajo laidea de sublime.

Es conveniente discernir entre aquello que es sublime y aquello que es bello.
Cuando se habla de lo sublime no se involucra la objetividad en la descripcién del
término. Es a través de una intuicién genuina que se alcanza este estado frente a
la naturaleza.
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«Lo bello de la naturaleza atafie a la forma del objeto, que consiste en la limitacion,
lo sublime, por el contrario, también cabe encontrarlo en un objeto sin forma, en la
medida en que él, u ocasionado por él, se representa la inmensidad sin limites, y sin
embargo, se piensa a éste respecto a la totalidad de la misma; de este modo, lo bello
parece convenir para la exhibicion de un concepto, indeterminado del entendimiento,
lo sublime, empero, para la de un concepto semejante de la razén»**.

El sentimiento de paz que inunda al hombre que se dirige hacia un paisaje viene
dado por una ligera sensacidn de satisfaccion tras la dominacion de un territorio.
El hombre disfruta de aquello que controla y teme a todo aquello que le sobrepasa.
El paisaje es el producto de un territorio que ha sido humanizado, como una
especie de naturaleza desnaturalizada y es precisamente por ello que resulta bello
y provoca ese estado de sosiego cuando se contempla.

Lo sublime por lo contrario procede de un estado de la naturaleza salvaje, sin
medida ni limite, un estado que es incontrolable, casi cadtico y que no pretende
someterse ante el hombre. Lo sublime provoca inquietud y desconcierto.

«De hecho, la distincion romana entre loci horribiles y loci amoeni alertaba sobre la
condicion amenazadora de los lugares no susceptibles de ser sometidos al principio
de individualizacion y de la necesidad del artificio para alcanzar la tranquilidad del
espiritu que acompafa a la belleza» *.

Si bien es asi, entonces solo el paisaje puede facilitar la seguridad que precisa el
disfrute del mundo terrenal pues cuenta con la confianza que da el saber que aquello
que ocurra sigue bajo el control del hombre. Esta idea influy6 especialmente en
la pintura antes de siquiera teorizar entorno al término. En este punto es cuando
surge el pintoresquismo.

Pintoresco viene del italiano pittore y hasta el XVI fue lo mas cercano al término
paisaje en Europa. Su aparicidn en occidente (segun Regis Debray) se sefiala en
1549 bajo la escritura del humanista Robert Extiende y la palabra no designaba al
territorio sino a un tipo pictorico.

De hecho, fue precisamente Joachim Patinir (1475-1524), pintor flamenco nacido
en Amberes, quien pasa oficialmente (segin algunos historiadores) por ser el
inventor del paisajismo como género independiente en la pintura. El territorio
como protagonista de este arte.
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14: Cita de Immanuel Kant
en Critica del discernimiento
extraida de Ser paisaje. Juan
Miguel Herndndez  Ledn
(2016). Pg. 35.

15: Extraido de Ser paisaje.
Juan Miguel Hernandez Ledn
(2016). Pg. 12.

Fig. 10: Paisaje con San
Jerénimo.  Joachim
(1516-1517).

Patinir









un cuadro, un contexto

Cuadro: Del lat. quadrus.

m. Composicién pictérica desarrollada sobre
lienzo, madera, papel, etc., generalmente
enmarcada.

Contexto: Del lat. contextus.

m. Entorno fisico o de situacion, politico, histéri-
co, cultural o de cualquier otra indole, en el que
se considera un hecho.

Diccionario de la Real Academia Espafiola




Fig. 11: Caza de btifalos. Tassili
n’Ajjer, Sahara, Argelia (12000
afios de antigiiedad).




16: Extraido de Voir la terre,
six essais sur le paysage et la
geographie. Jean Marc Besse
(2000). Pg. 37.

La pintura y el contexto

Para comprender el desarrollo histérico que tuvo el contexto en la pintura, cabe
remontarse a las cavernas y observar la representacién de las escenas en las
pinturas rupestres. Estas eran ajenas al territorio y representaban sus escenas
a través del movimiento y la interaccion de los seres representados. El espacio
que envolvia aquella escena tan solo se intuia como un vacio entre la posiciéon que
ocupaba cada personaje de la historia. Con el paso del tiempo y la mejora de la
técnica, las escenas representadas fueron complejizdndose en fondo y figura. En
un primer momento la figura mantuvo su protagonismo y esfuerzo dedicado, ya
que se entendia que la expresion de la obra atendia a la expresion del personaje
que la vive. Este protagonismo se puso en duda al comprender que existian una
serie de factores contextuales que cooperan en la expresion de la historia lo que
condujo cada vez a una definicién de cada detalle del fondo de escena. Tal era este
detalle que el fondo tomd el relevo y terminé por convertirse en protagonista,
captador de la atencion de los artistas de aquel momento que torn6 en un deseo
de cartografiar estos hipotéticos territorios.

«La mirada del pintor y la mirada del cartégrafo no estaban entonces separadas,
aunque ellos no se confunden. Ellos participan de una misma actitud cognitiva y de
una misma competencia visual, que comparten en la época con la de los médicos, los
arquitectos, los ingenieros ...» *©.

Cuando laidea de la representacion de aquellos “fondos” tom6 el relevo a la figura,
la traslacién perspectiva a la bidimensionalidad de un lienzo se volvié toda una
preocupacion que terminé por desencadenar la creacion de la trama ptolomaica.

Este esquema de lineas de marco y fuga comenzdé a emplearse en el entorno
artistico florentino. Se desarroll6 en base a una estricta centralidad, ubicando la
linea del horizonte en el centro de la composicién, de manera que todas las lineas
fugasen (en una correcta posicién del observador) en el foco de la mirada. Pronto
esta trama se extenderia por el resto de Europa. Cuando ésta lleg6 a los pintores
flamencos, vieron la posibilidad de modificarla de forma que, si se elevaba la
linea del horizonte del centro de la composicién, la escena alcanzaba mucho
mas desarrollo y por ende las historias podian entenderse en un rango mayor de
accion. Esto permiti6 la representacién de mas territorio o paisaje lo que supuso
que la pintura flamenca comenzara a caracterizarse por una dedicacién mayor a
los parajes que rodeaban las historias que sus pinceles contaban.
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« La concepcion artistica del Renacimiento, se opone asi a la medieval, extrayendo en
cierto modo al objeto del mundo representativo interior del sujeto y asigndndole un
lugar en un mundo exterior sélidamente fundamentado, de tal forma que establece
(como en la prdctica artistica de la perspectiva) una distancia que al mismo tiempo
objetiva al objeto y personifica al sujeto» *”.

En este contexto es cuando aparece el caso de estudio.

L

Fig. 12: Trama ptolomaica
florentina. Elaboracién propia.

Fig. 13: Trama ptolomaica
flamenca. Elaboracién propia.

Fig. 14: Las tentaciones de San
Antonio Abad. Joachim Patinir
(1520-1524)

Fig. 15: La Anunciacidn.
Fra Angelico (1425-1426)

17: Extraido de Ser paisaje.
Juan Miguel Hernandez Ledn
(2016). Pg. 18.






El cuadro

Hacia el afio 1500 Hieronymus Bosch ya conocido como El Bosco, creé la hoy tan
conocida obra del Jardin de las delicias en unos paneles de madera en triptico, que
en suma apertura miden 220 centimetros de alto y 389 de ancho. En ellos el autor
quiso reflejar la decadencia del pecado desde su origen hasta su destino final.

En el primero de los paneles, el mas conocido como Paraiso, se muestra la
presentacion del pecado en los comienzos de la historia cristiana: el pecado de la
lujuria desdelaintroduccion dela primera mujer al primer hombre, el pensamiento
impuro tras el primer contacto entre Eva y Adan.

Este se compone desde la centralidad en eje y planta que establece la tinica
arquitectura propiamente dicha presente en la representacion, ala que interpretan
siempre como la fuente de la vida; el agua como origen del ser. Una fuente que
aparece como epicentro de un entorno natural que, y esto es relevante en el
desarrollo de este trabajo, se interrumpe en el horizonte con una pronunciada
formacion rocosa que actia como barrera visual encerrando el entorno natural
en un contexto controlado. Y en éste las primeras especies animales en las que se
incluyen Adan y Eva siendo presentados por un dios cristiano pintado desde la
cercana representacion que supone el ser humano.

En el segundo panel, conocido como Jardin de las delicias, se representa un entorno
natural de caracteristicas mas complejas en el que se desarrollala actividad humana
inducida por el pecado. En cada vistazo aparecen nuevas evidencias del pecado
cometido. Desnudez y sexo bajo una tierna representacion pictdrica que diluye
el mensaje bajo la belleza del paraje que lo acoge. Un acto de pilleria del autor
que ataca al inocente velo de una cultura profundamente mojigata. Estas escenas
quedan recogidas entre diferentes arquitecturas, en el amplio e interpretativo
sentido de la palabra, que dan escala a este contexto natural que, por el contrario
que su predecesor, se extiende en la infinitud de un horizonte ininterrumpido. En
la temporalidad de la ficcién representada, los historiadores ubican esta tabla en
el mundo terrenal tras la expulsién de Adan y Eva del Jardin del Edén. Alli estos
conocerian los vicios originados por el pecado y se enfrentarian a la corrupcién de
su pureza.

En el tercer y dltimo de estos paneles, el conocido como Infierno, se presenta un
falso averno creado en la Tierra tras la completa destruccion de la pureza, devenida

40



de la estrepitosa caida en la tentacion del pecado. Se representa un contexto
ruidoso, cadtico, falto de estructura u orden que permita entender un esquema
de base. Se abandonan los tonos claros de las dos primeras tablas para emplear
la oscuridad y el rojo del fuego como rasgos que definen la pieza. Las criaturas se
vuelven en éste tenebrosas y el ser humano queda sometido por desobedecer las
indicaciones que animaban a la proteccion de un alma pura. Un mensaje claro que,
sin embargo, no deja indiferente a nadie; ni a los propios mensajeros.

Con estas tres escenas el Bosco describe una historia completa de desvirtuacion.
La describe con actitudes en los personajes, con escenas internas dentro de la
general; la describe con el color, con la sencillez o la complejidad de la composicion
ademas de con el contexto, éste referido al entorno que acoge la escena.

Asi, el Bosco, tomo la herencia de su cultura y pint6 el “Jardin” de las delicias
con suma dedicacidn al detalle del contexto que, cargado de pequefios matices,
distinguiria estos parajes en relaciéon con lo que acontece en cada una de las
escenas.

En la primera, un jardin: el Jardin del Edén. El paraiso para el hombre. Un
contexto que, a pesar del extensisimo desarrollo relatado en las fuentes biblicas,
se representa definido, finito, interrumpido en el horizonte, lo que permite una
escala controlada en dimensién y composicion.

En la tercera de ellas, y saltando asi la cuestionada protagonista del trabajo, se
representa un contexto caotico, desprovisto de orden o composiciéon legible
en simbolo de una corrupcién del alma vinculada a la corrupciéon del paisaje.
Un contexto que, de no ser por pequeilas escenas conductoras en la historia,
descontextualiza por completo la escena general de la tabla. Casi no existen rasgos
definitorios.

En dltima instancia, se vuelve al segundo de los paneles para explorar el contexto
mas desarrollado de los tres presentados. Un contexto que debe ser explicito, pues
acoge el verdadero mensaje de la obra.

Como se menciona anteriormente, existen pequefios matices en la estructuracion
de este segundo que difieren de los presentes en la primera tabla.

El primero a destacar procede de la simple cronologia que sigue la propia trama
de la historia contada.
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Asicomo indican los expertos historiadores de la obra, la escena de la primera tabla
transcurre en el Jardin del Edén antes de cometerse el primer pecado: morder de
aquella fruta que les expulsaria definitivamente de aquel paraiso.

La segunda de ellas sucede tras la expulsién de estos a la intemperie del mundo
que rodeaba aquel jardin. En la representacion de este, destaca la presencia de dos
unicos personajes provistos de ropas en la esquina inferior derecha a los cuales
se relaciona, precisamente, con Adan y Eva tras su expulsion, descubriendo este
nuevo mundo que se extendia ante sus ojos y al que deberan adaptarse pues «una
vez expulsado del Jardin, el hombre no descubrird jamds el rastro que puede indicarle
como retornar, ...» *8 y entonces solo quedara afiorar el recuerdo de aquel jardin.

El segundo de los matices ya se mencionaba con anterioridad y hace referencia a
los limites representados en la extension de la escena.

Enlaprimera tabla en el horizonte se interponia una accidentada franja montafiosa
que actuaba como limite visual y territorial en el contexto de la escena. Es prudente
hacerlo asi pues el Jardin del Edén era un recinto cerrado y custodiado por
angeles, existia una materializacion del borde que separaba el paraiso del mundo
exterior. Sin embargo, en la segunda tabla opta deliberadamente por no hacerlo
asi. Existen desarrollos montafosos igualmente, pero en ningin momento se
interponen en la lectura de aquello que se extiende mas alla de ellos. El horizonte
se presenta como infinito en esta nueva escena. Se percibe una superposicion de
capas territoriales unas tras otras que dan una imagen global de un territorio de
naturaleza manipulada.

El Bosco no aplica los mismos criterios de representacion en cuanto a forma a
pesar de si hacerlo en cuanto a grafismo y color.

Con estos dos matices entendidos bajo una misma intencionalidad, cabria
plantearse si realmente el Bosco quiso representar un jardin en este panel central.
El paisaje protege la belleza de las mas mundanas interacciones y entre ellas, las
escenas donde el mas primitivo de los instintos humanos puede florecer. Paisajes
del deseo donde la sexualidad se vive desde la naturalidad del trazo de un pincel.
Al pintar el cuadro, el Bosco pintd un paisaje.
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18: Cita del Génesis 3:22-
24, extraido de Ser paisaje.
Juan Miguel Hernandez Ledn
(2016). Pg. 55.

Fig. 16: Territorio habitado.
Elaboracion propia.
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artealizacion de un territorio

Artealizacion: sin acepciones ...
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19: Extraido de EI banco en
el Jardin. Michael Jakob. Ed.
Abada (2016). Pg. 110.

20: Cita de EI Salon 1767
extraido de EI banco en el
Jardin. Michael Jakob. Ed.
Abada (2016). Pg. 110-111.

Fig. 17: Estado cero del
territorio. Elaboracién propia.

7 n

Para entender la construccién de este territorio o paisaje que es el “Jardin” de las
delicias, habria que hacer como Diderot en El Salén de 1767 y sumergirse uno
mismo en la profundidad de la obra que se contempla.

Este filésofo francés sugeria una alternativa de lectura del paisaje pintado frente
a la “constriccién icénica”*® que impone la tradicién. La pintura se presenta
enmarcada en una vision Unica e ideal puesta asi para la sensacién idilica del
paisaje representado. En su caso un jardin pintoresco.

El eterno debate sobre cual es mas estricto en su composicion, si el jardin francés
con sus grandes ejes o si el pintoresco con sus puntos de vista perfectamente
ubicados, podria hallar la respuesta en esto. Ninguno, la mas estricta es la pintura
que lo representa y es que toda la lectura se presta a la definicién de una sola
imagen. No hay secuencia no hay promenade. Una sola vista que concentra la
informacion que se quiere mostrar al espectador.

Para entender la realidad de la obra hay que entrar y explorarla desde dentro.

«Sus aguas discontinuas, aceleradas se precipitaban hacia la zona mds profunda del
paraje. No podia dejar de admirar aquel espectdculo con una mezcla de placer y
pdnico. [...] Yo estaba inmdvil; mis brazos caidos y la boca entreabierta. [...] No le
contaré a usted cuanto duré aquel encantamiento mio» °.

Explorarla también en una condicion espacio-temporal, retroceder virtualmente
en el tiempo a un hipotético “estado cero” de este territorio y comprender cuales
fueron las realidades que precedieron a la actual.

Con la observacion al cuadro acabado, se aprecian lineas de movimiento en el agua
que solo se dirigen en el eje horizontal, indicando lo que podria ser la estructura
primitiva de este estanque con cuatro afluentes, un primer rio inico que atravesaba
y dividia el contexto en dos Unicas partes.

Sin perforaciones perfectamente geométricas que resaltan su artificialidad, ni
masas arboladas perfectamente dispuestas ni monticulos estratégicamente
dispuestos para ocultar seglin que escenas, se intuye ese hipotético estado cero de
la naturaleza virgen, intacta al tratamiento humano.

Es entonces, a partir de este punto, que el artista comienza a construir este paraje
a través de lo que Alain Roger denominaba como artealizacion.
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La artealizacidn, sin estar recogida su definicidn en el diccionario, consiste en el
tratamiento y la estructuracion de los elementos naturales de un territorio a través
de criterios compositivos estrechamente conectados al arte y la arquitectura,
transformando por completo la condicidn natural primigenia que poseia.

Roger decia entender en la artealizacion dos vertientes.

La primera, la denominada artealizacion in visu, es aquella en la que el proceso de
transformacidn se ejecuta desde la imagen virtual de este territorio. Es decir, su
mutacion se percibe en la representacion de la idea de éste.

La segunda, la artealizacion in situ, hace referencia a aquella que se implanta en
una localizacion concreta, aquella que esta vinculada al territorio de forma fisica.

Estas dos vertientes conducen a dos situaciones recogidas en la retérica griega
que se refieren a la descripcion de un lugar:

Por un lado, la topotesia, figura empleada para la descripcion de un lugar idilico o
ficticio.
Por otro lado, la topografia, empleada para la descripcion de un lugar real, fisico?*.

El “Jardin” de las delicias, bajo la teoria de lo presentado, encajaria en el marco in
visu de la artealizacidn. Sin embargo, una vez se ha profundizado en el contexto
descrito en la obra y se presenta el ficticio escenario como una realidad a
considerar, hay un salto de la bidimensionalidad del in visu a la tridimensionalidad
del in situ posicionando a la obra como un caso de especial interés por la dualidad
de analisis que, en esencia, podrian describir a este paraje desde la topotesia y
desde la topografia, estableciendo asi al cuadro en una dicotomia constante entre
la realidad y la virtualidad.

Parallevar a cabo este analisis, se plantea emplear los cuatro métodos de activacion
del paisaje definidos por Juan Miguel Hernandez Ledn en su libro Ser Paisaje como

categorias estratégicas en la transformacion de este:

Geometrias - Excavaciones - Umbrales - Atmosferas

a8

21: Extraido de EI paisaje:
Génesis de un concepto. Javier
Maderuelo. (2005). Pg. 18.

Fig. 18: Artealizacion en el
territorio. Elaboracién propia.
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Geometrias

Partiendo de aquel hipotético estado cero del territorio basado en una mirada
que profundiza en lo que oculta tanta actividad, se apreciaba un primer eje
estructurante ya desde la toma en tierra, el rio. Un primigenio rio que conducia el
movimiento de las criaturas en sus aguas y que partia el paraje en dos.

Las aspiraciones de que aquel fuese un lugar lleno de connotaciones relativas a la
erética tematica plantean un desarrollo centralizado que parte de transformar el
potente eje divisor del rio en una cruz de lineas de agua que vienen a desembocar
a un lago que sectoriza la escena ya en cuatro, mostrandose como el centro
representativo de ésta. Las dos lineas afiadidas que vienen del fondo de la escena
proceden en realidad de otra masa de agua entre las montafas que apenas se logra
ver, pero que conscientemente se representa en una muestra de relacién entre esa
escena y otras posibles conectadas a través del agua.

Bajo la interseccion de caudales, se traza una circunferencia que, a modo de centro
esta vez simbdlico, ordena entorno a si la actividad bajo el rio.

A su vez, y en busca de manifestar la extensién del territorio sin limite preciso,
se establecen dos nuevos ejes al desarrollo geométrico. El primero es vertical
y relaciona los dos centros con la indefinida extensién al horizonte, creando el
gran eje de desarrollo de este paisaje que superpone estratos de territorio con las
diferentes cotas y siguiendo esta nueva guia. El segundo es horizontal y atraviesa
el centro simbélico y estira la escena hacia los laterales del lienzo sin toparse con
mas barreras que la propia dimensién de éste, dando a entender la consecuente
continuacion de la escena hacia ambos lados.

Con todo esto se define el esquema inicial de ordenaciéon que configurara los
elementos por venir.

50

Fig.19: Aproximacionde planta

del territorio
Elaboracion propia.

artealizado.
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Fig. 20: Transparencia sobre
la penetraciéon del territorio.
Elaboracion propia.




22: Extraido de

..DES PLAZAMIENTOS,

EM PLAZAMIENTOS... en el
catalogo de la bienal de Venecia
Paisajes internos. Dario Gazapo
y Concha Lapayese. (2002). Pg.
63.

Excavaciones

Con la base dispuesta, el tratamiento del terreno mediante la excavacién y su
posterior reubicacién transforma nuevamente el territorio, dando lugar a una
categorizacién estratificada en altura de las micro-escenas que componen la
general.

El movimiento de tierra llevado a las colinas construidas a lo largo de este
territorio, sirven a destacar u ocultar escenas que asf lo requieren, como elevar la
arquitectura (meter coordenada) para que se vincule en altura con sus semejantes,
elevar las escenas en los extremos del segundo estrato pictérico que quedarian
ocultas o desapercibidas de no hacerlo o por el contrario esconder escenas que
prefieren jugar a la insinuacién.

Las excavaciones estrictamente dichas, en este caso particular, también juegan con
el doble sentido que remite a la carga sexual del cuadro. En el centro simbdlico
de éste se perfora una perfecta circunferencia que marca el centro del paraje.
Si se avanza hasta el habitar humano del paisaje, se ve que esta perforacién
transformada en una pequefia masa de agua solo contiene en ella mujeres. Un
colectivo de mujeres desnudas rodeadas por un torrente de varones cabalgando
toda clase de animales. La penetracion del entorno virgen en sintonia con el cautivo
acecho de la virginidad femenina.

La transformacion refleja mas que un simple movimiento de tierras, quiere
referirse al mensaje de la obra y a un entendimiento de ésta que trasciende de la

evidente figuracién. Aqui el paisaje habla.

«Tanto Oteiza, como el Bosco y como Smithson, utilizan los huecos, las perforaciones
o los umbrales como los elementos configuradores de sus particulares paisajes» *2.
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Umbrales

Sobre este nuevo relieve y bajo una imaginaria malla se comienzan a establecer los
distintos elementos que configuran areas distinguidas dentro de la obra general.
Para su separacion se establecen elementos de umbral que separan estancias
abiertas en el contexto del paisaje.

El umbral referido al de entrada al altar de una deidad tiene su origen en el verbo
griego horidso que evolucion6 en dos vertientes horisma y horidson, horizonte y
limite 23.

Asi podria considerarse que el primer gran umbral legible en el territorio
representado es el propio horizonte, que se extiende en el infinito dejando entener
la indeterminacidn en la extensidn de este contexto.

Por otro lado, estaria el umbral también como limite, limite entre dos areas, un
espacio minimo de transicién entre una y otra que se logra a través de la masa
vegetal y el arbol como elemento dltimo.

Si se atiende a la obra, se puede observar como cada estrato espacial, se delimita
por una barrera arboérea.

En primera linea, rodeando la masa de agua que se encuentra a la izquierda del
cuadro, hay un grupo vegetal de baja altura que define el contorno sin interrumpir
la vista a la micro-escena tras ella y que separa la actividad humana en dos
circunstancias con ritmos distintos, una previa en la que la interaccién es mas
pausada y una segunda en la que el movimiento es acelerado, mas dinamico. Justo
en esta misma linea vegetal, a ambos extremos, aparecen arboles de mas altura
que resguardan tras ellos dos escenas de velocidad pausada y que a través de estos
umbrales se distancian del dinamismo central de la segunda linea de accion.

Ademas, entorno a cada gran arquitectura de las cinco dispuestas en el fondo, hay
un conjunto de arboles que deben cruzarse para acceder a ellas, como franja de
transicién entre la apertura del claro y el interior del objeto arquitecténico. En
todas excepto en una de ellas que, por el contrario, hace uso de otro elemento como
umbral, precisamente la dispuesta en el centro de la composicién, y es que para
acceder a ella se debe cruzar el cauce del rio. El agua empleada como transiciéon
hacia el interior de la arquitectura quizas mas simbdlica de las dispuestas en
este panel y es que, si el agua purifica en el imaginario colectivo de numerosas
religiones, aqui el agua bafa el pecado dejando escenas de lo mas explicitas.
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23: Extraido de Ser paisaje.
Juan Miguel Hernandez Leon.
(2016). Pg. 52.



Fig. 21: Transparencia sobre el
agua como umbral. Elaboracién
propia.
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Fig. 22: Diagrama de
atmosferas. Elaboracion
propia.

Atmosferas

Es quizas la mas subjetiva de las estrategias de activacidn, pues evoca antes a
sensaciones e impresiones que a factores estrictamente fisicos, aunque esté
fuertemente subordinada a ellos.

Y es precisamente por esto que las estrategias anteriores han ido condicionando la
escena, dividiéndola asi en atmésferas definidas y asociadas a las distintas micro-
escenas del panel. Para ello y en relaciéon con lo impuesto en los umbrales, se
podrian clasificar en funcién de la velocidad y la densidad de la actividad asignada
a este espacio.

Por un lado, se encontrarian las atmodsferas mas intimas, vinculadas a un ritmo
de actividad mas lento representado con la actividad de tan solo unos pocos
personajes, transmitiendo asf una escena pausada y gentil. Una intimidad que, en
realidad, es mas préxima a una idea de extimidad, definida como la exhibici6n
publica de lo intimo; y es que nada resulta realmente privado para la figura del
espectador que lo analiza. En cualquier caso, si lo hace para el resto de las figuras
del cuadro y se consigue a través de espacios reducidos, distinguidos, levemente
aislados del resto por las estrategias ya mencionadas.

Por otro lado, aparecerian las atmosferas semi abiertas, asociadas a ritmos
moderados, donde se percibe el movimiento desde una interaccién prudente,
poco estridente. Hay mas densidad de personajes involucrados y entran a entablar
mayor relacién entre si.

Finalmente, se encontrarian las atmosferas abiertas o dinamicas, relacionadas
con ritmos de actividad acelerados donde la multiplicidad de personajes
y sus reverberantes interacciones configuran micro-escenas vinculadas a
areas espacialmente amplias donde las relaciones se pueden desarrollar sin
obstaculizaciones que las interrumpan.

Estas atmésferas se reparten a lo largo del territorio de forma que siempre exista
la posibilidad de conexidn y desconexién entre unas y otras. En este esquema no
se encuentran por tanto dos escenas consecutivas condicionadas bajo la misma
atmdsfera, sino que se separan por otra con un ritmo distinto.

Esta alternancia atmosférica dota al territorio de una mayor riqueza y complejidad
espacial que resuena en la forma en la que luego se habita.
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estructuracion del objeto
arquitectonico

Arquitectura: Del lat. architectira.
f. Arte de proyectar y construir edificios.

Diccionario de la Real Academia Espafiola
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24: Extraido de Lo ordinario.
Enrique Walker. (2010). Pg. 9.

Fig. 23: Arquitecturas en el
territorio. Elaboracién propia.

Con el territorio elemental ya transformado, queda un tablero de base en el que
disponer las distintas arquitecturas que terminaran por configurar la espacialidad
proyectada para este contexto que es el Jardin de las delicias. Para ello quizas el
primer tema que habria que abordar es qué se considera arquitectura.

Se debe partir de la base de que, en el imaginario pictérico del Bosco, cualquier
“cosa” es digna de re imaginarse como otra, es decir, nada es exactamente lo que
parece en primera instancia y a la vez todo es posible de ser.

Por ello, en este trabajo se define la arquitectura como aquellos elementos capaces
de crear un espacio que acoja interacciones humanas, ya sean ensimismadas o
interpersonales, independientemente de que puedan o no puedan asemejarse a la
idea preconcebida de arquitectura que se tiene en mente.

«Para la arquitectura lo ordinario ha supuesto un instrumento para investigar
fenémenos urbanos emergentes y, por extension, construir una prdctica de teoria de
la arquitectura basada en aprender del paisaje existente» **.

Bajo estadefinicion, seidentifican veintidos objetos presuntamente arquitectonicos
organizados en una malla espacial referenciada dentro de la extensién de este
territorio.

Esta seleccion de objetos arquitectonicos se puede clasificar en base a dos criterios
organizativos.

Dependencia objetual
Esta clasificacion hace referencia a la capacidad de cada uno de los objetos de
representarse a si mismos y la magnitud de esa representacion, ubicandose en

una escala de relatividad iconografica autodefinida.
En base a este criterio se describirian tres clases.
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7,7 (L,20) (C,18) (H,14) (c,9)

(N,22) (W,18) (Y,12)

(X,15) (M,4)

(P,19) (H,16) (Q,13) (S,16)

(U,13) (R,17) (G,11) (0,12)
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Arquitecturas referenciales

Son aquellas cuya situacion en el territorio atiende a fines simbédlicos y casi
monumentales. Funciona de manera auténoma como objeto arquitecténico y
podria existir ausente de las otras que la rodean. Este tipo de arquitecturas se
perciben de forma que lo que acontece en su interior carece de importancia, pues
lo realmente relevante es su ubicacién y como se interpreta desde fuera.

«Los mojones son otro tipo de punto de referencia, pero en este caso el observador
no entra en ellos, sino que le son exteriores... por ejemplo, un edificio, una sefial, una
tienda o una montafia» 5.

En este caso apareceria como ejemplo el objeto (H,14). Este toma una posicién
centrada en la composicion del contexto y, ademas, es la unica de las grandes
arquitecturas que se presentan en este panel que atiende a leyes algo mas estrictas
de simetria, pues su lectura individual es relevante para el entendimiento de ésta
en el territorio. Sus volumenes se pueden definir geométricamente y eso facilita
su interpretacion.

At L1 lx‘:)—-ﬁ
o5 LR

25: Extraido de La imagen de
la ciudad. Kevin Lynch. Ed. GG
Reprints (1998).

Fig. 24: Aproximacion de
planta con arquitecturas.
Elaboracién propia.(Pg. 62)

Fig. 25: Objetos
arquitecténicos. Elaboraciéon
propia. (Pg. 63)

Fig. 26: Grabado del traslado
del obelisco de la plaza de San
Pedro. Carlo Fontana (1694).

Fig. 27: Objeto arquitecténico
referencial. Elaboracién
propia.
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Arquitecturas eslabon

Son aquellas que se entienden en compaiiia de otras equiparables en condicion.
Estas arquitecturas no tienen especial valor en si mismas, funcionan solo en el
conjunto o la serie de unas varias, creando una espacialidad mas compleja en el
recinto virtualmente encerrado por la cadena.

En este ambito, se encontrarian los objetos (C,9), (C,18), (J,7), (L,20). Estos no
poseen un valor especifico individualmente, es el conjunto de ellos y como se
estructuran en el contexto lo que creala complejidad espacial. Cuatro arquitecturas
asociadas a cuatro extremidades de agua que parten del epicentro del territorio
puesto en valor. Un esquema que enmarca el desarrollo de interacciones en la mitad
superior de la escena. Es por eso que cada uno de estos objetos arquitectdnicos no
se adscribe a leyes compositivas estrictas, no busca un equilibrio formal pues el
equilibrio se lo dan las otras piezas del conjunto.

Fig. 28: Catalogo de follies
para La Villete. Bernard
Tschumi (1982-1998).

Fig. 29: Objetos
arquitectonicos eslabon.
Elaboracién propia.
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Arquitecturas de relacion

Son aquellas que reducen el area de influencia de una mas paisajistica o territorial
a una mas individual o de pequeiios colectivos. Son interacciones mas cercanas de
reunion las que acogen esta clase, pero que, sin embargo, entablan relacion con el
contexto desde su recogida posicidn.

En esta categoria aparecerian los objetos (H,16), (J,16), (M,4), (N,22), (0,12),
(Q13) (S,9), (U,13). Todas ellas arquitecturas de dimensiones inferiores, que en
todos los casos llevan asociadas consigo un movimiento, un desplazamiento por el
territorio que ubican. Este movimiento pone en contacto al ser que las habita con
esa pequena porcién de paisaje que permite su trayectoria y con el resto de los
seres que igualmente conviven en esta porcion.

Fig. 30: Broadacre City. Frank
Lloyd Wright (1932).

Fig. 31: Objetos
arquitectdnicos de relacion.
Elaboraciéon propia.




(H,16)

(0,12)

69



Arquitecturas de refugio

Son aquellas cuya area de influencia queda recogida en el espacio que ella misma
crea en su interior. Son de pequeiia escala, pero a diferencia de las anteriores, no
se contempla un movimiento que la relacione de forma constante con el entorno,
pues su vocacion es la de esconder del resto del territorio a los seres que la habitan,
otorgarles un momento de intimidad.

En esta clase aparecerian los objetos (G,11), (N,22), (B19), (R,17), (S,16), (V,19),
(W,18), (X,15), (Y,12). Estos mantienen su posicion el territorio fija y los personajes
que figuran en ellos aparecen representados ocultos o en penumbra, tratando de
no ser vistos en el instante de la escena, refugiados en el cobijo de cada uno de los
objetos.

Fig. 32: Capilla del Hermano
Klaus. Peter Zumthor (2007).

Fig. 33: Objetos
arquitectonicos de refugio.
Elaboraciéon propia.
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Permanencia temporal

Esta segunda clasificacion es algo mas compleja ya que su entendimiento concibe
dos parametros fisicos presentes en el territorio, el espacio y el tiempo. Esta
dualidad es de particular interés pues, y como se venia planteando anteriormente,
las interacciones entre los personajes que habitan la escena no son estaticas y
la manera en que estas arquitecturas conciben o, mejor dicho, propician estas
interacciones, tampoco lo es.

«Pero en realidad, el cuerpo cambia de forma a cada instante. O mds bien no hay
forma, puesto que la forma es inmévil y la realidad es movimiento» 2.

Bajo esta idea aparecerian tres tipos.
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Arquitecturas permanentes

Son aquellas cuya disposicion en el territorio es fija y atemporal, es decir, con
independencia del paso del tiempo y las alteraciones que este traiga, la posicion de
este tipo de objetos permanece intacta. De esta forma, se leen como arquitecturas
profundamente arraigadas al territorio mas alla de cuestiones de implantacidn.

En este tipo se encontrarian los objetos (C,9), (C,18), (H,14), (J,7), (L,20).
Estos adquieren una posicion esencial en el territorio que estructura lo que
vendria después. Se observa también en la forma en la que se conciben entre si,
perfectamente distanciadas unas de otras casi a las mismas distancias adoptando
intenciones casi urbanisticas en el planeamiento del territorio.

Estos objetos se representan desde la complejidad formal, repletos de florituras
que no pretenden mas que la singularidad del momento, presentados ante el
paisaje como un elemento de contraste. Lo inmévil frente a la naturaleza siempre
cambiante.

«... como el uso de mojones, ... la caracteristica fisica clave de esta clase es la
singularidad, un aspecto que es tinico o memorable en el contexto» «Si los mojones
tienen una forma nitida se hace mds fdcil identificarlos y es mds probable que se les
escoja como elementos significativos» .

Ademas, el color, la apariencia visual de estos, no es gratuita, contempla al paisaje,
lo observa, analiza y se opone a él con sus propias reglas, para dominarlo; para
contradecirlo y a la vez afirmarlo.

«... y también si contrastan con su fondo y si hay una prominencia en la situacién
espacial...»

28

27: Extraido de La imagen de
la ciudad. Kevin Lynch. Ed. GG
Reprints (1998). Pg. 98.

28: Extraido de La imagen de
la ciudad. Kevin Lynch. Ed. GG
Reprints (1998). Pg. 98.

Fig. 36: Torres satélite. Luis
Barragéan (1958).

Fig. 37: Objetos
arquitecténicos permanentes.
Elaboracién propia.
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Arquitecturas temporales

Se describen como tal aquellas cuya permanencia en el territorio es indeterminada
pero finita. Son arquitecturas creadas como efimeras que se presentan en el
territorio disponible, ya estructurado por el tipo anterior, y toman en él una
posicién concreta por un tiempo que, debido a su propia condicion, tiene que
terminar.

En este tipo aparecerian los objetos (G,11), (N,22), (B19), (R,17), (S,16), (V,19),
(W,18), (X,15), (Y,12). Estos, de una escala mucho menor, toman un punto fijo en el
territorio y permanecen en él por ese tiempo inestimado, pero con fin. Muchos de
ellos remiten a arquitecturas temporales facilmente identificables como la idea de
“tienda” en el caso mas obvio que seria el (R,17).

Fig. 38: Pabell6n jQué
faena(r)!, TAC Festival. Oscar
Cruz Garcia y Pablo Paradinas
Sastre (2024).

Fig. 39: Objetos
arquitecténicos temporales.
Elaboracién propia.
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Arquitecturas instantaneas

Son aquellas cuya existencia o permanencia en el espacio que ocupa se limita a un
momento, un instante. Estas arquitecturas pueden estar enlazadas a una porcién
de territorio que sin embargo le permite un alto grado de libertad y movimiento.
Gilles Clément se referia a estas escenas como “apariciones” en sus categorias de
arte involuntario.

«... Se refiere al encuentro efimero de formasy colores que, durante el disparo de una
fotografia, transforma los componentes del espacio en un cuadro posible» %°,

Bajo esta categoria se encontrarian los objetos (H,16), (J,16), (M,4), (N,22), (0,12),
(Q13), (S,9), (U,13). Estos son arquitecturas también de tamafios mas reducidos,
pero que, a diferencia de las anteriores, se presentan en el territorio en constante
movimiento, si bien enlazadas como se mencionaba con anterioridad a una
porcion del territorio concreta. Es decir, en el caso del objeto (S,9), su movimiento
queda levemente restringido al area que abarca la masa de agua en la que se posa.
Los condicionantes arrastrados del proceso de artealizacion y la definicion de los
objetos permanentes, son en este punto los que limitan ese movimiento.

De esta forma la posicion de estos objetos se sabe que podria ser otra muy distinta
si la “fotografia” se hubiese tomado en otro momento, pero siempre hubiesen
estado en un rango de movimiento definido, siempre asignados a una seccién del

cuadro.

Con este ultimo tipo, se establecen todos los elementos en el territorio que lo
organizan y condicionan el habitar, de manera que cualquier ser que se incorpore
a la estructura de este paisaje del deseo, se relacionara de una forma concreta, en
un espacio concreto y en un tiempo concreto.

29: Extraido de Breve tratado
del arte involuntario. Gilles
Clément. (2014). Pg. 16.

Fig. 40: Strandbeest. Theo
Jansen (2015).

Fig. 41: Objetos
arquitecténicos instantaneos.
Elaboracién propia.
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discusion




Fig. 42: Estrato vivo.
Elaboracién propia.






Fig. 43: Estrato del objeto
arquitecténico.
Elaboracién propia.






Fig. 44: Estrato de naturaleza
artealizada.
Elaboracién propia.
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Fig. 45: Paisaje del deseo.
Elaboracion propia.






De esta forma y con la adicién de la dltima capa de informacion, la del habitar,
se ponen en relacion todos los estratos para asi completar la obra en una
superposiciéon que refleja la evolucion en el tiempo del proceso de creacién que ha
sufrido el territorio hasta llegar a ese supuesto “Jardin” de las delicias.

Estas transparencias reflejan la realidad de un territorio al que ya no le queda
nada de natural.

Visionarlas una sobre la otra permite entender como se condicionan entre si.

Las criaturas que alli viven se relacionan y disfrutan de un espacio que en realidad
es residuo de aquello que le precede en la construccion del territorio. Un residuo
que permanece controlado y programado por los condicionantes vistos. Un
residuo no tomado como algo negativo, sino como la primera de sus acepciones
en el diccionario:

Residuo: m. Parte o porcién que queda de un todo.
Paisajes internos 3° subrogados a la complejidad de la escena general que
entienden de diversas formas de apropiarse del territorio pues «... a distintas
formas de hombre le corresponden distintas formas de paisaje» 3*.

Dicen que uno ha de volver sobre sus pasos para recordar donde ocurrioé todo.

Se retrocede entonces en el tiempo, en la construccién del paisaje. Ya no hay seres,
solo territorio y arquitectura. Arquitectura de dos clases, una que se subyace a
la otra. Unas mas pequeiias, aquellas que se llamaron temporales e instantaneas,
todas distintas; Objetos creados desde la imagen de arquitecturas efimeras que
promueven espacios de intimidad para acoger toda clase de deleites terrenales 32.
Otras mayores, grandes condicionantes de territorios que sefialan primeros
indicios de la Creacién del mundo 33 que esta por construirse.

Se sigue prescindiendo de estratos y se encuentra entonces la naturaleza sola.
Una naturaleza que en realidad es construida, objeto de criterios compositivos tan
humanos como las arquitecturas que se le superpondran y en la que no importa si
son fresas o madrofiuelos ** porque tan solo su estructura ya sostiene el suficiente
foco como para detenerse en ella.

Y entonces, desproveyéndose de la ultima capa de alteracion impuesta, finalmente
la naturaleza, la pura e intacta, virgen. La auténtica variedad del mundo 3° de la que
el hombre no dispone entre sus manos.

20

30: Catalogo de la bienal de
Venecia de 2002 Paisajes
internos. Dario Gazapo y
Concha Lapayese. (2002).

31: Cita a Jorge Oteiza extraida
de ..DES PLAZAMIENTOS, EM
PLAZAMIENTOS... Catalogo de
la Bienal de Venecia de 2002
Paisajes internos. Dario Gazapo
y Concha Lapayese. Pg. 59.

32: Descripcién del cuadro en
el Cdatalogo de los cuadros del
Real Monasterio de San Lorenzo
llamado del Escorial (1857). Pg.
54.

33: Descripcion del cuadro en
el volumen V del libro Inven-
tario del Monasterio de San
Lorenzo EI Escorial (1700). Pg.
377.

34: Descripcién del cuadro en
el libro Historia de la Orden de
San Jerénimo (1605). Pg. 637.

35: Descripcion del cuadro en
el Libro de entregas de Felipe I1
a El Escorial (1593). Pg. 400.



En este punto nadie pondria en duda que lo que esta frente a si es un territorio,
abierto, natural, sin limite.

Sin embargo, a medida que se van afiadiendo los estratos de informacion, la
incontrolable inerciadel hombre por constrefiirlo que ve aalgo que le seaabarcable,
le hace pensar en el jardin. Pero, y retomando la definicion que se hacia de éste, en
ninguno de esos estratos aparece reflejado algiin elemento que rompa el horizonte
y contenga a este contexto tras de si. El horizonte, pese a toda transformacion,
permanece intacto, y es que, la realidad de la escala de este contexto es tal, que
ninguna transformacién podria contenerlo en una sola unidad.

En este proceso se han ido presentando situaciones que inevitablemente remitian
a la pregunta que se formulaba al comienzo de este trabajo.

¢Es el Jardin de las delicias un jardin?

Llegado este punto, quizas sea sensato reformular esta cuestiéon y terminar por
evidenciar la inclinacion de esta investigacion.

¢Se puede leer el Jardin de Ias delicias como un paisaje?

En el desarrollo del trabajo se ha planteado esta dicotomia de los términos como
la exposicion de un posible mal entendimiento de un territorio que en realidad ya
se expone con dificultad de interpretacion.

En un intento de probar la correcta lectura de este contexto como paisaje, se han
aplicado criterios de analisis estrechamente conectados con la idea del concepto y,
sin embargo, a pesar del claro posicionamiento de su titulo actual con la definicién
de su tipo, el paraje se ajusta holgadamente a estas ideas, demostrando que, si bien
pueda ser o no ser paisaje, su lectura como tal es mas que posible.
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Fig. 46: Mas alla del lienzo.
Fotografia del autor.




Coda
Por todo ello, ya solo quedaria por hacerse una dltima pregunta:
A dia de hoy, ;como referirse al cuadro?

Ya se ha visto que no existe la posibilidad de aferrarse a una coherencia
historiografica para la defensa de su nombre, pues el titulo que hoy tiene no
apareci6 hasta 1933.

Tampoco éste se cifie a una intencionalidad de la representacién o simbdlica,
pues hasta el actual, los titulos que le precedieron siempre hicieron referencia a la
representaciéon de un mundo, con todo lo que abarca la palabra.

El propio cuadro refleja un contexto que se extiende en la infinitud, un contexto
que, de hecho, en la cultura actual es alin mas extenso. Ya ha saltado del lienzo,
para abordar el verdadero mundo, se ha extendido como prolongacién de la
pintura a través de fotografias, carteles o absurdos recuerdos en venta. La sociedad
madrilefia, por momentos, deja ver que ese territorio que antes estaba encerrado
en 389 x 220 cm, se ha reproducido a través de ella, ampliando su horizonte a
través del paisaje madrilefio.

Entonces, ¢,como referirse al cuadro?

Habra personas que se deban a la memoria y las habra que se deban al cambio,
pero en cualquier caso, aquel que haya llegado hasta este punto no mirara al cuadro
ni a su titulo con los mismos ojos; llegado hasta este punto solo le queda ir a la
puerta de Goya del Museo del Prado, subir las escaleras de Muguruza, descender
a la planta -1, atravesar la sala 50 y en la 49 girar a la izquierda para recorrer
las contiguas hasta llegar a la 56 a, donde podra ponerse frente a él y finalmente
sumergirse en la profundidad de sus paisajes del deseo.
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