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La sierra de Guadarrama
en el Museo del Prado

En este afio 2016 se cumple el centenario de

la aprobacién de la primera Ley de Parques
Nacionales en Espafia. El Museo del Prado se ha
querido unir a la celebracién de este aniversario
organizando un recorrido a través de algunas de
sus obras en las que se ha tomado como modelo
para sus paisajes la sierra de Guadarramay su
entorno, declarado Parque Nacional mediante
laLey 7/2013, de 25 de junio.

Museo Nacional del Prado
Area de Educacién



Descripcién de la sierra
de Guadarrama

La sierra de Guadarrama es una alineaciéon
montafiosa perteneciente a la mitad este del
Sistema Central, situada entre las sierras de
Gredos y de Ayllon. Se extiende en direccién
suroeste-noreste entre las provincias de Ma-
drid, al sureste, y Segovia y Avila, al noroeste.
Mide aproximadamente 80 km de longitud y
su pico mas alto es el de Pefialara con 2.428 m.
La palabra ‘Guadarrama’ proviene del término
arabe Uad-ar-ramel, que significa rio del arenal
y hace referencia al rio Guadarrama. Uad(i)
significa ‘rio’, y ar-rdmel ‘arenoso’. Siendo esta
altima explicacién la mas comn sobre el ori-
gen del término, es muy posible, sin embargo,
que los arabes reinterpretaran el top6nimo
preexistente latino ‘Aquae dirrama’, como
‘guaderrama’, ‘divisoria de aguas’, por ser la
sierra la divisoria principal de las cuencas del
Tajo y del Duero.

La sierra de Guadarrama en el arte

Uno de los factores que justifican la apari-
cién de la sierra de Guadarrama en el arte es
su situacién geografica. A tan solo 60 km de
Madrid, su proximidad al centro de creacién
pictérica mas importante en la Peninsula
Ibérica desde el siglo XVII hasta el XIX hizo
que buena parte de los pintores de esas épocas
que trabajaron en la Villay Corte conocieran,
al menos de lejos, estas montanas. Algunos de
ellos tuvieron que atravesarlas, pues eran paso
obligado de comunicacién hacia el norte de la
peninsula, pero, ademas, a sus pies se estable-
cieron dos sitios reales muy frecuentados por
la corte: El Escorial, en la vertiente sur, y La
Granja, en lanorte, sin contar con el apenas
usado de Riofrio o el de Valsain, del que solo
se conservan algunos restos.

FIG1
Diego Veldzquez
Vista de la Villa Medicis
h.1630

Veldzquezy el siglo XVII

Nuestro recorrido se inicia con Diego de Silva
y Velazquez (1599-1660), pintor que abord6 el
tema del paisaje durante su estancia en Italia, a
dénde viaj6 hacia 1630, ya como pintor de Feli-
pe IV. Alli realiz6 sus famosas Vistas de la Villa
Medicis [FIG. 1], dos obritas pintadas del natural
en las que el paisaje es el inico protagonista.
En el siglo XVII muy rara vez la representaciéon
de la naturaleza se justificaba por si misma,
pues no se consideraba un tema lo suficien-
temente importante como para protagonizar
una pintura. Y tampoco era frecuente pintar un
paisaje plantando el lienzo delante del motivo.

De regreso de Italia, Velizquez abordaria de
nuevo el tema del paisaje, no ya como tema
independiente, pero si como escenario, por
ejemplo, para sus famosos retratos ecuestres.
En todos ellos se muestran los alrededores de
Madrid, especialmente la zona de la sierra de
Guadarrama, que el pintor reprodujo de forma
muy fiel desde el punto de vista topogréfico,
de manera que pueden identificarse los lugares
concretos. Veamos algunos ejemplos.



FIG 2
Diego Velazquez,
Felipe IV a caballo

h.1635-36

PERSONAJES REALES

En torno a 1636 ya se habia construido el pala-
cio del Buen Retiro y para decorar su Salén de
Reinos se decidi6 incluir, entre otras pinturas,
las efigies a caballo del monarca y de su mujer,
de sus padres y de su hijo. Velizquez pintd
integramente los retratos de Felipe [V y de su
hijo Baltasar Carlos, que situ en un entorno
natural veridico. Para la representaciéon del mo-
narca [FIG. 2], en la que se conjugan dominio,
serenidad y majestad, sigui6 la formula utili-
zada por Tiziano casi un siglo antes en Carlos V
en la batalla de Miihlberg (1548) y situd al jinete
ante un amplio paisaje que contribuye a trans-
mitir la sensacion de serenidad que domina el
cuadro. Aunque en la pintura no hay demasia-
dos referentes que ayuden a situar el terreno
con precision, si que las curvas del horizonte
nos recuerdan a la sierra de Hoyo vista desde

el monte de El Pardo [FIG. 3].

La sierra de Hoyo pertenece geologicamente
alade Guadarrama, pero hay una separacién
llana de unos diez kilémetros entre ambas.
Su principal municipio es Hoyo de Manzana-
res, ubicado en su ladera meridional, del que
toma el nombre.

La sierra de Hoyo sirve de barrera natural

entre las cuencas de los rios Manzanares y
Guadarrama, que conforman sus limites fisicos
oriental y occidental respectivamente, y es uno
de los principales montes-isla de la vertiente
madrilefia de la sierra de Guadarrama. Esta
integrada principalmente por materiales
graniticos y gneises. En el plano geomorfol6-
gico guarda ciertas similitudes con La Pedriza,
dadala abundante presencia de bolos, can-
chales y berrocales en sus cumbres, laderas

y estribaciones.




El destino del lienzo Baltasar Carlos a caballo
[FIG. 4] era el de ser colocado entre los retratos
ecuestres de sus padres, sobre una puerta en
uno de los lados menores del Salén de Reinos.
De este modo, la obra hace referencia a la con-
tinuidad dinastica, garantizada por el principe
heredero. Al nifio, que por aquel entonces con-
tarfa con unos seis afios, se le representa de una
forma muy similar a la de su padre y su abuelo,
con el caballo en corveta, con la banda militar
fruncida al pecho, la bengala o bastén de man-
do en la mano derecha, e incluso una pequefia
espada al cinto, insignias que hacen referencia
a las futuras obligaciones del principe. El esce-
nario en el que Velazquez ha situado a Baltasar
Carlos es mucho mas ficilmente identificable
que el de su padre: al fondo se adivina el pico
de La Maliciosa [FIG. 5] y, detrds de él, el alto

de Las Guarramillas, también conocido como
La Bola del Mundo.

FIG 4
Diego Veldzquez
El principe Baltasar
Carlos,a caballo
h.1635-36

Con pocas y precisas pinceladas y un color muy
tenue, Velazquez no solo supo reproducir un
paisaje identificable, sino también evocar su
atmosfera. El cielo y la sierra estan descritos
con los mismos tonos azul, ocre y blanco, pero
aplicados en una proporcién que los distingue
perfectamente. Entre el horizonte y Baltasar
Carlos se extiende una zona poco arbolada y

de pastos que se corresponde con los limites
de El Pardo. Por supuesto, la sierra juega un
papel secundario en la obra desde el punto de
vista narrativo, pero tiene una presencia que
nos habla de un artista con unos intereses nada
comunes entre sus colegas contemporaneos.

Por estos mismos afios se remodel6 la Torre de
la Parada, un pabellén de caza en los montes de
El Pardo, del que actualmente solo quedan rui-
nas. La caza era una actividad muy importante
en la corte espafiola, y se practicaba con mucha
frecuencia, pues se consideraba que estimulaba
una serie de cualidades fisicas y morales ade-
cuadas para el buen ejercicio del poder.



FIG 5

La Torre se decor6 con una serie de pintu-

ras mitoldgicas realizadas por Rubens y sus
colaboradores, pero también colgaban diversas
obras de Velazquez. De acuerdo con el uso que
se le daba al edificio, algunas de ellas tenian
como tema la caza, como los retratos de Felipe
IV, de su hermano el cardenal-infante Fer-
nando de Austria y de su hijo Baltasar Carlos
[FIG. 6], todos ellos vestidos de cazadores.

FIG 7

Tal y como ocurria en los retratos ecuestres,
el rey estd representado en un entorno que
recuerda al monte de El Pardo, mientras que
el paisaje en el que se situd al principe deja
ver al fondo la vertiente sur de la sierra de
Guadarrama, en concreto Las Machotas. Estos
montes-islas estin ubicados entre los tér-
minos municipales de Zarzalejo, El Escorial

y San Lorenzo de El Escorial [FIG. 7].

El paisaje, resuelto en azules como en su retra-
to ecuestre, carece sin embargo del poder de
evocacion de este Gltimo. La Maliciosa, Aban-
tos o Las Machotas eran perfiles habituales
para el rey y sus cortesanos, cuando salian de
caza o viajaban a El Escorial. Velazquez demos-
tr6 siempre una gran capacidad para imitar del
natural, y también un gran interés. De hecho,
desde que llegd a la corte, los artistas asentados
en ella criticaron su desinterés por la idealiza-
cién académica y por los géneros histéricos.
Velazquez utiliz6 la sierra de Guadarrama para
forjarse una identidad distinta: su maestriaala
hora de fijarla sobre el lienzo podia ser compro-
bada por cualquiera de los que tenian acceso a
la Torre de la Parada con solo cotejar el paisaje
que larodeaba con lo que se veia en los cuadros.

FIG 6
Diego Velazquez,
El principe Baltasar
Carlos, cazador
h.1635-36



BUFONES

Tanto La Maliciosa como Las Machotas volvie-
ron a aparecer en sendos retratos de Velazquez,
aunque en pinturas protagonizadas no por
personajes reales, sino por bufones. Uno de
ellos es el Bufén con libros [FIG. 8]. El supuesto
protagonista de este retrato ha sido considera-
do tradicionalmente Diego de Acedo, un bufén
documentado al servicio del rey entre 1635y
1660. El hecho de que aparezca con la cabeza
cubierta, signo de dignidad, y que se rodee de
libros y objetos de escritorio o que vista un
traje negro llevo a identificar al personaje del
cuadro del Prado con este bufén en 1872. Pese

a que en el paisaje situado tras €l se aprecian
numerosas huellas de limpieza de pinceles
(trazos verticales) que hacen pensar que el pai-
saje se encuentra inacabado, podemos distin-
guir de nuevo el pico de La Maliciosa asomando
por la derecha.

El otro bufén es Francisco Lezcano, conocido
como El nifio de Vallecas [F1G. 9]. Aparece sen-
tado bajo una pared rocosa tras la que asoman,
representadas apenas por unas manchas casi
imperceptibles, Las Machotas.

Seguramente, la justificacién de la presencia
de la sierra en estos dos retratos de bufones
haya que buscarla en su ubicacién original:
ambos estuvieron en la Torre de la Paraday,
aligual que ocurriera con los monarcas caza-
dores, Velazquez los ambientd en un entorno
préoximo al que iban a estar expuestos.

FIG 8
Diego Veldzquez
Bufén con libros

h.1644

FIG 9
Diego Veldzquez
Francisco Lezcano, el Nifio de Vallecas
h.1635-40



FIG 10
Francisco de Goya
Carlos Ill cazador
1788

Goyayy el siglo XVIII

Hubo que esperar hasta el siglo XIX para que
la sierra de Guadarrama volviera a desempenar
un papel importante en la historia del paisaje
espanol, pues la iniciativa de Velazquez de
incluir en sus obras un paisaje basado en la
imitacién del natural apenas tuvo consecuen-
cias inmediatas. La escasa pintura de paisaje
que se produjo en Espaiia durante el siglo
XVIII seguia aferrada a un ideario clasicista,
segun el cual el género del paisaje caia bajo los
dominios de la invencién y no de la imitacién.
Pero aqui podemos hacer una excepcién: sin
dejarse influenciar por los criterios académicos
que imperaban en su época, Francisco de Goya
y Lucientes (1746-1828) se sirvi6 de aquello que
le era Gtil para expresar sus ideas de la forma
mas adecuada.

Asi, aunque en su arte el paisaje representa solo
el escenario en el que posan o se mueven sus
personajes, a menudo refuerza el mensaje que
el artista pretendia comunicar. En el retrato de
Carlos III cazador [FIG. 10], pintado en 1788,

el afio anterior a la muerte del monarca, siguié
el modelo de retrato real de caza que habia
empleado Velazquez. El paisaje parece mas un
tel6n de fondo, representado de forma esque-
matica, que evocaria la zona de cazareal en los
alrededores de El Escorial o El Pardo. El mo-
narca domina con su altura y emplazamiento
el fragmento de naturaleza que se encuentra
tras él. Aunque Goya huia en sus pinturas,
tanto de retratos como de escenas de todo tipo,
de la copia servil de la naturaleza, a la que sin
embargo consideraba su maestra, sus paisajes
no dejaran de resultar reconocibles.

CARTONES

En junio de 1786 Goya habia sido designado
por el rey, Carlos II1, junto con Ramoén Bayeu,
pararealizar una serie de cartones para tapices
bajo la direccién de Francisco Bayeu y Maria-
no Salvador Maella. Comenz6 asi a realizar la
serie de pinturas para los tapices destinados al
palacio de El Pardo que decorarian el comedor
del principe de Asturias, el futuro Carlos IV,

y de la princesa Maria Luisa. Le facilitaron las
medidas de seis pafios de pared, una rinconera
y seis sobrepuertas. Segin las 6rdenes del rey,
las pinturas debian de ser de asuntos agrada-
bles. Para la pieza de conversacion del rey Goya
pensé en las estaciones del afio y les dio un
enfoque original: hizo que cada escena girase
alrededor de una pequenia historia, que trabajé
concienzudamente, como demuestran las lige-
ras diferencias que aparecen entre los bocetos
y los cartones definitivos.



FIG 11
Francisco de Goya
La Primavera (boceto)
1787
Coleccién particular

FIG 12
Francisco de Goya
La Primavera (cartén)
1787

Goya presentd sus bocetos al rey en noviembre
o diciembre de 1787. Lo sabemos porque en sus
cuentas se incluye el pago de “una diligencia

al Real Sitio de El Escorial para presentar a
S.M. los borradores de la pieza de comer de

El Pardo”. El pintor conservé esos bocetos, que
fueron adquiridos mas tarde, junto con los de
otros cartones, para el gabinete de la duquesa
de Osuna en La Alameda. En la actualidad
estan dispersos en varias colecciones.

En el boceto de La Primavera [FIG. 11] aparece
en un amplio paisaje una muchacha arrodillada
que ofrece flores a una mujer que pasea con
una nifia muy bien vestida. Detrés de ellas, un
campesino sostiene un pequefio conejo con

el que pretende asustar a la mujer, por lo que

se lleva un dedo a los labios, como pidiendo al
espectador que no le delate. La escena revela un
humor directo y sencillo con una composicién
construida sobre los movimientos diagonales
del grupo de figuras, que a la vez enlazan con
el amplio paisaje. En el cartdn [FIG. 12], Goya
aclara la composicién. El conejo es ahora el
centro de la historia: lo cambia de posicién para
que adquiera mis protagonismo y el paisaje

se refuerza para encuadrar mejor la narracién
de la historia. Muy posiblemente, el paisaje
representado sea en esta ocasion una vista de
El Escorial con Las Machotas al fondo, paisaje
que el autor acababa de observar en directo al

ir a presentar sus bocetos al rey.

Cuando Goya termind los cartones para el co-
medor de los principes de Asturias, recibi6 ins-
trucciones, a comienzos de 1788, para realizar
una nueva serie de tapices para el dormitorio
de las infantas en el palacio de El Pardo. En esta
ocasién, Goya trabajo con el tema alegre de los
juegos y pasatiempos tradicionales del pueblo
de Madrid. Aunque el proyecto qued abando-
nado ala muerte del rey, sillegaron a realizarse
cinco bocetos (La pradera de San Isidro, La
ermita de San Isidro, La merienda, El gato



FIG13
Francisco de Goya
La gallina ciega
1787

acosado y La gallina ciega). De ellos, solo se lle-
gb a pintar un cartdn, La gallina ciega [FIG. 13],
en el que unos jovenes juegan a orillas del rio
agarrados de la mano formando un circulo en
torno a un joven con un cucharén y los ojos
vendados al que tratan de esquivar. Los jévenes
visten trajes que hablan de su elevada posicién,
vestidos populares de majas que lucen diversos
tocados y majos con redecillas en el pelo. La
composicion se resuelve colocando a los per-
sonajes del fondo en los huecos que dejan los
situados en primer plano. En el grupo destacan
el joven que se agacha para evitar ser tocado
con el cucharén y la mujer que se inclina hacia
atrds, mientras el compaiiero de su derechalo
hace hacia delante, lo que contribuye al dina-
mismo de la escena. En este caso, los perso-
najes estin enmarcados por un paisaje mon-
tafioso y un rio que debia ser poco caudaloso,
ya que se aprecian figuras, e incluso un carro
atravesandolo. El paisaje es muy similar al que
podemos ver desde la orilla del rio Samburiel,
también conocido como Navacerrada, a la altu-
ra del actual embalse del mismo nombre, en el
valle de La Barranca [FIG. 14], con Siete Picos a
laizquierda, La Bola del Mundo y La Maliciosa.

El puerto de Navacerrada, situado a 1.858
metros de altitud, fue un paso abierto en el afio
1788 que sustituia al del puerto de la Fuenfria,
de menor altitud, pero accesible por unas cues-
tas mas empinadas en el lado madrilefio.

Estos pasos de montafia siempre estuvieron
intimamente unidos a los monarcas que habita-
ban en Madrid, que contaban con distintas resi-
dencias que utilizaban segtn las circunstancias
y las épocas del afio. Asi se fueron construyen-
do palacios como los de El Escorial y Aranjuez,
y otros Reales Sitios. Para poder disfrutar de las
ventajas del clima, de la vegetacidn, la cazay de
los paisajes que ofrecia la ladera noroccidental
o0 segoviana, se construyeron distintos palacios
y residencias en esa zona. Los mis importantes
eran el palacio de Riofrio, el palacio de Valsain
(hoy en ruinas) y el palacio de La Granja o Real
Sitio de San Ildefonso.

FIG 14



El puerto de Navacerrada fue, como veremos
posteriormente, un lugar clave para el descu-
brimiento cientifico de la sierra de Guadarrama
a partir de la segunda mitad del siglo XIX por
parte de gedlogos y de centros educativos del
calado de la Institucién Libre de Ensefianza.
Muestra reconocida de esta etapa es la monu-
mental Fuente de los Gedlogos, en el kilémetro
58 de la carretera que sube al puerto de Nava-
cerrada.

Siglo XIX

Hubo que esperar a mediados del siglo XIX
para que la sierra de Guadarrama volviera a des-
empefar un papel importante en la historia del
paisaje espafiol. Durante ese siglo hubo artistas
espanoles que se dedicaron exclusivamente a

la pintura de paisaje. El principal fue Genaro
Pérez Villaamil (1807-1854), cuya obra consti-
tuye el mas puro ejemplo de paisaje romantico
que se hizo en Espafia. Aunque tomaba apuntes
del natural, elaboraba siempre sus cuadros en el
estudio, y en ellos la realidad fisica, supeditada
al efecto pintoresco, se conjugaba con un denso
contenido de caracter historico.

FIG 15
Carlos de Haes
Valle en la sierra
de Guadarrama

1870

A mediados de siglo se produjo una reaccién
frente a este tipo de obras de caricter pintores-
co e historicista. Siguiendo la moda europea,
sobre todo francesa, aparecieron varios artistas
en Espafa que desarrollaron un interés por
captar la naturaleza de modo mis realista y sin
referencias histdricas. Uno de los principales
actores de esta nueva aproximacion a la pintura
de paisaje fue Carlos de Haes (1826-1898).
Pintor nacido en Bélgica y criado en Espaiia,
conoci6 bien las principales tendencias del pai-
saje en Europa y reivindic6 una aproximacién
en clave realista a la naturaleza. Su importancia
en la historia de la pintura espafiola radica no
solo en su calidad, sino también en sus dotes
pedagogicas, que le convirtieron en cabeza de
una escuela muy fructifera e interesante.

Para Haes la pintura de paisaje era una formula
de gran valor para acercarse a lanaturaleza. Rei-
vindico su estudio in situy no a través de los es-
critos de los tedricos. No hay que olvidar que en
esos momentos ain tenian muchainfluencialas
doctrinasidealistas, segin las cuales los modelos
naturales debian ser corregidos y superados
mediante la ciencia del artista. Haes reflej6 en al-
gunos de sus paisajes los alrededores de Madrid.
La Casa de Campo o El Pardo fueron lugares muy
visitados por él, asi como la sierra de Guadarra-
ma. Lasequedad del paisaje serrano se recoge,
por ejemplo, en Valle en la sierra de Guadarrama
[FIG. 15] en el que se reconocen el macizo de La
Mujer Muerta y la zona de Siete Picos.



Con su ejemplo, el género del paisaje vivio

una auténtica revitalizacién que hizo que a
finales de siglo se afirmara que era el género

de pintura con mas aficionados. Este floreci-
miento también se vio favorecido por algunas
circunstancias de cardcter social, como el auge
de la burguesia que era la que demandaba este
tipo de pintura. También influy¢ el progresivo
interés que despert6 entre profesionales de
otras disciplinas. Desde el campo de las Cien-
cias Naturales, personalidades como Casiano
de Prado llevaron a cabo estudios sistematicos
de la formacién geoldgica de la sierra, y fueron
muchos los intelectuales que se centraron en
ella para reflexionar sobre la historia y persona-
lidad del pais. Este fenémeno, que fue especial-
mente impulsado por la Institucién Libre de
Ensefianza, culminé en 1886 con la creacién de
la Sociedad para el Estudio del Guadarrama, en
la que participaron personalidades como Giner
de los Rios, Aureliano de Beruete, Manuel Bar-
tolomé Cossio, etc.

Giner de los Rios y su vision del paisaje gua-
darramefio se erigieron como artifices de un
punto de inflexién en la percepcién popular de
esta sierra. Cambi6 la manera de sentirla y de
valorarla elaborando una imagen moderna 'y
aperturista, predecesora de la que se tiene hoy
en dia de este espacio.

FIG 16
Martin Rico
Cruz de la horca en El Escorial
1852-1858

Especialmente relevantes para Giner y sus cole-
gas de la Institucién Libre de Ensefianza fueron
determinados enclaves geograficos y culturales,
tales como el macizo de Pefialara, el valle del
Lozoya o la cartuja de El Paular cuya conjuncién
ponia de manifiesto los mas grandes valores
éticos y estéticos de este grupo de entusiastas
pedagogos y naturalistas que llegaron a des-
cribir la sierra de Guadarrama como la “espina
dorsal de Espafia”.

Otro autor de la misma generacién de Haes fue
el madrilefio Martin Rico (1833-1908), discipulo
de Pérez Villaamil, a quien acompaii6 en varias
salidas al campo. Su inquietud por encontrar
un nuevo método de acercamiento al paisaje

le llevé a hacer excursiones por los alrededo-
res de Madrid, especialmente por la zona mas
occidental de la sierra, hacia Abantos y Pegue-
rinos, zonas que le resultaban mas cercanas por
larelacion de su familia con El Escorial [FIG. 16].
Su preferencia por la sierra de Guadarrama data
al menos de 1858, por tanto anterior a los afios
en que el motivo se hizo familiar entre los artis-
tas, tras la inauguracién, en 1861, del ferrocarril
entre Madrid y Villalba, que facilité el acceso.



FIG 17
Martin Rico
Dos pinos en el Guadarrama
1858

FIG18
Martin Rico
Un paisaje del Guadarrama
1858

El propio Rico recordé esa predileccién en
sus memorias: «Ya habia yo pasado la sierraen
alguno de mis viajes y habia visto que alli habia
asuntos [...]. Es de lo mas hermoso y brillante
de color que yo he visto; aquellos pinares y
cordilleras son encantadores. Tomé billete en
la diligencia de Valladolid, y en el camino le
dije al mayoral que me apearia en lo alto del
puerton. Se albergd en el llamado Casetdn del
Aleman, desde donde realiz6 sus excursiones
y estuvo pintando varios meses. De su trabajo
alli quedan varias acuarelas y 6leos de los que
uno de sus valores mas destacados es su estu-
dio directo del natural.

En sus acuarelas Rico habia estudiado con
detalle los arboles del puerto. En Dos pinos

en el Guadarrama [FIG. 17] la ladera desciende
hacia una extensa llanura, resuelta en amplias
areas de colores frios. El pintor capto perfec-
tamente las luces en el tronco, ayudado por
toques de gouache, en tanto que las luces de
los bordes de las finas ramas las dio median-
te una fina pincelada de pintura opaca. Esta
entonacién en colores frios azulados y verdes
es propia de la acuarela romdntica de tradicién
britanica que habia influido a Villaamil, su
maestro. Sin embargo, en las acuarelas de Rico
esta entonacion es mas bien el resultado de su
intento por representar con la maxima fideli-
dad el paisaje. Suponen, por tanto, el comienzo
de su orientacién hacia el realismo. En su 6leo
Un paisaje del Guadarrama [F1G. 18] la pre-
sencia de grandes pinos en primer término los
convierte en protagonistas del paisaje. En sus
acuarelas los habia estudiado con detalle, y con
ellas se relaciona el modo de perfilar aqui las
luces en los troncos y las ramas.

La sucesién decreciente de los arboles desde

el més préximo, que recorta su copa contra el
cielo, hasta los mis alejados, hacia la derecha,
encuentra un eco en el declive gradual de los
perfiles de las montafias. Este tipo de compo-
sicién de fondo esta influida todavia por las
teorias romanticas en las que el pintor se habia
formado. Las nubes en el centro que circundan
lalinea de cumbres més altas crean un efecto
que viene a acentuar su magnitud y lejania.

Otro recurso, propiamente romantico, habitual
en otros artistas, es el de situar un tronco cor-
tado en primer término, motivo que ya habia
pintado en alguna de sus acuarelas y que hace
referencia a la actividad maderera desarrolla-
daenlasierra, ala que aludi6 también en sus
memorias. La minuciosidad con la que pinta las
piedras cubiertas de musgo del primer término
deja ver el proposito naturalista del pintor.



FIG 19
Jaime Morera,
Piornos del Guadarrama
h.1901

La sierra de Guadarrama dej6 de ser en Rico
un mero horizonte o escenario, para ofre-
cernos una visién cercana, en la que juega un
papel importante el mundo mineral y vegetal.
Describe un paisaje estival, donde se transmite
claramente la sequedad y la luz del verano.

En otras ocasiones utiliza las multiples forma-
ciones graniticas que afloran en la sierra para
subrayar la soledad del entorno. Supo también
aprovechar uno de los elementos que dan ma-
yor personalidad a la sierra: el pino de Valsain,
que forma densos bosques especialmente en
sus laderas septentrionales. El pintor pudo co-
nocer magnificos ejemplares en su estancia en
el puerto del Ledn, especialmente cerca de sus
cumbres, donde estos arboles alcanzan mayor
edad por estar en lugares poco accesibles, y a
menudo expuestos al azote del viento, por lo
que presentan figuras extrafas.

Uno de los discipulos mas cercanos al maestro
Haes fue Jaime Morera (1854-1927), que acom-
pand a sumaestro en sus viajes por varios pai-
ses. Siguiendo sus ensefianzas, a partir de 1890
paso varios inviernos pintando en la sierra,
realizando mas de cincuenta cuadros dedicados
a esta durante la estacién invernal, que con-
formarian una de las series mas importantes
de paisaje en Espafia durante el siglo XIX. En
ella se realiz6 una descripcién minuciosa de la
topografia de la sierra, como podemos apreciar
en la obra Piornos del Guadarrama [F1G. 19],
donde represent? el puerto de La Morcuera.

Morera expuso sus ideas en el libro En la sierra
del Guadarrama. Divagaciones sobre recuerdos
de unos anos de pintura entre nieves (1925).
Estaba convencido de que la naturaleza monta-
fiosa en esta estacion del afio tenia un caracter
propio y singular y de que la labor del artista
era desvelarlo. Para ello, era imprescindible el
sacrificio corporal, por ello elegia el momento
mis hostil de la montaiia: crefa que la comuni-
cacién con la naturaleza en esas circunstancias
podia ser mas efectiva. Esta forma de pensar
obedecia a una concepcién mistica del paisaje,
heredera del Romanticismo aleman, pero junto
aella, convivian en Morera una voluntad realis-
tay un imperativo de fidelidad topogréfica, que
procedia de Haes y le alejaba de las voluntades
expresivas de los romanticos.



Entre los artistas de dotes notables que
supieron transmitir una version original de

la sierra destaca Aureliano de Beruete (1845-
1912) [FIG. 20]. Después de su breve paso por
la politica, desde 1874 se dedicé a aprender
pintura de paisaje con Carlos de Haes, del que
se convertiria en discipulo devoto. Su desaho-
gada posicién econémica le permiti6 dedicarse
de lleno al arte, y pas6 gran parte de su vida
viajando para pintar gran variedad de paisajes.
Su estilo evolucioné desde un realismo muy
proximo al de Haes hacia obras de las que, por
su interés en los efectos luminicos y atmosfé-
ricos y por el uso de una factura cada vez mas
suelta, se ha dicho que constituyen el reflejo
mas importante que se dio en Espafia de las
pinturas impresionistas.

FIG 20
Aureliano de Beruete
Paisaje de El Pardo
1910-19M

FIG 21
Aureliano de Beruete
Vista del Guadarrama desde
el Plantio de los Infantes
1910

FIG 22
Aureliano de Beruete
En los altos de Fuenfria
(sierra de Guadarrama)
1891

Su vinculacién con la sierra fue estrecha. Como
ya hemos visto, fue uno de los fundadores de
la Sociedad para el Estudio del Guadarrama
creada en 1886, asi como miembro fundador
de la Institucién Libre de Ensefianza, en cuyo
ideario se incluia la consideracion estética del
paisaje puro reflejada en las obras de Giner

de los Rios, quien encontraba precisamente
en el paisaje castellano y en el caracter adusto
y austero que se le atribuia un claro sustrato
del espiritu de lo espafiol. En 1906 publicd
Entre rocas, un drama rural que transcurre en
uno de los pueblos de la sierra. Varios de los
cuadros mas importantes de Beruete tienen
ala sierra como protagonista, con frecuencia
tomada desde lejos, reducida alalinea que
cierra el horizonte, casi siempre conformado
por la zona de La Maliciosa, Cabeza de Hierro
y Cuerda Larga, y ante la que situaba el paisaje
ondulado y extenso que la separa de Madrid.



Alo largo de su vida profesional pas6 por
diversas etapas en las que fue cambiando su
técnica y sus preferencias cromaticas. Hacia
1903 comenzaba su tltimo periodo, el que pue-
de considerarse impresionista, pues ademis

de pintar al aire libre, como ya venia haciendo,
utiliz6 el color puro, aplicado sin embargo con
unas pinceladas que carecen de la regularidad
de las de los impresionistas. Mas bien las adap-
td, como hacia su amigo Sorolla, a las necesi-
dades de larepresentacion. De hecho, Beruete,
buen conocedor de la obra de Velazquez, al

que habia dedicado un notable libro, trat6 de
utilizar la pincelada velazqueia, rescatando

asi algo muy caracteristico de la técnica del
gran artista sevillano. Por aquella época pint6
amenudo en la sierra de Madrid. Entre los
paisajes que realizo destaca Vista del Guadarra-
ma desde el Plantio de los Infantes [FIG. 21], con
una estructurada sucesién de los términos de
profundidad, desde la propia finca de encinas y
pinos hasta la sierra, pasando por el piedemon-
te. La finca habia sido adquirida por el abuelo
de su esposa, un rico banquero, del que la habia
heredado. Este hecho explica la abundancia

de paisajes pintados alli por Beruete, ya desde
1883. La utilizacién de una linea horizontal

que cierra la composicién es recurso similar

al empleado por otros paisajistas europeos del
momento.

Beruete, ademis de pintar el horizonte serrano,
lo que para él tenia connotaciones histérico-
artisticas, pues es el mismo que representd
Velazquez, también nos ha dejado escenas

mas proximas de la sierra, como en su obra

En los altos de Fuenfria (sierra de Guadarrama)
[FIG. 22], un paisaje seco en el que aparecen
pinos rojizos, secularmente castigados por el
viento, visién que recuerda alguna de las ima-
genes de Martin Rico. En definitiva, Beruete
supo crear paisajes siempre distintos, jugando
con las variaciones de los estados atmosféri-
cos o cambios de vegetacion que dependian
del lugar desde donde los pintaba. Sus obras
fueron muy apreciadas por el medio culto del
que provenia y por algunos integrantes de la
Generacién del 98, como por ejemplo Azorin.



FIG 23
Antonio Mufioz Degrain
Paisaje del Pardo
al disiparse la niebla
1866

Otro autor que cabe destacar en la represen-
tacién de la sierra de Guadarrama es Antonio
Mufioz Degrain (1840-1924), contemporaneo
de Haes, cuya personalidad artistica es dificil de
encasillar en un género determinado, ya que su
gran capacidad creadora sobrepasé los patrones
artisticos més ortodoxos de su época al desa-
rrollar casi de forma autodidacta un lenguaje
personal. Desde sus primeros afios mostr6 un
gran interés por la pintura de paisaje. Su obra
cumbre en este género fue Paisaje del Pardo al
disiparse la niebla [F1G. 23], con el que consiguid
una medalla en la Exposicién Nacional de 1866.

El lienzo muestra el remanso de un rio al que
se acerca un guarda de El Pardo a caballo. Tras
ellos se despliega una tupida masa arbérea,
ante la que se eleva un imponente arbol, que
se recorta sobre el fondo nuboso de luces
cambiantes. A lo lejos se aprecian las cimas de
La Pedriza, en concreto la zona que pudiera
ser la conocida como Los Fantasmas [FIG. 24].
Este paisaje, que Mufioz Degrain pint6 a los
veinticuatro afios, plantea ya alguna de las for-
mulas estéticas que definirian su produccién
posterior.

Su personal interpretacion de la naturaleza,
abordada en origen desde planteamientos
realistas, se interpreta sin embargo como una
intensa valoracién de los efectos pictodricos,

lo que aleja este paisaje de una visioén objeti-
va. Asi, la naturaleza sobria de los paisajes de
piedemonte es reinterpretada por su subjeti-
vidad creativa en un paisaje de una frondosi-
dad exuberante. Con ello, Mufioz Degrain se
delataba ajeno a las concepciones realistas que
los paisajistas espafioles empezaban a asimilar
en torno a la figura de Carlos de Haes.
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