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La Canal de Mancorbo: significados de un paisaje

RESUMEN

El cuadro de Carlos de Haes Canal de Mancorbo en los Picos de Europa,
de 1876, expuesto en la sala 63A del Museo del Prado (Madrid), repre-
senta un paisaje rocoso abrupto y elevado, correspondiente al frente meri-
dional del macizo de Andara sobre la comarca de Liébana. Esta obra estd
considerada como un hito capital en la pintura del paisaje del siglo XIX
en Espaiia. Se estudia aqui, desde una perspectiva geografica, el marco
cultural en el que se inscribe, se muestran las caracteristicas del lugar
representado y se razona su modo de plasmacion filtrado por el arte.

RESUME

La Canal de Mancorbo: Significations d’un paysage .- La peinture de
Carlos de Haes Canal de Mancorbo en los Picos de Europa, de 1876,
exposé dans la salle 63A du Musée du Prado (Madrid), représente un
paysage rocheux abrupt et surélevé, correspondant a la face sud du
Massif d’ Andara sur la contrée de Liébana. Cette oeuvre est considérée
comme un point de repére capital dans la peinture du paysage du XIx®
siécle en Espagne. On étudie ici, d’un point de vue géographique, le

A Maita

I. CIRCUNSTANCIAS ARTISTICAS
E INTELECTUALES

1. INTRODUCCION

n principio, el cuadro La Canal de Mancorbo', de
Carlos de Haes, pintado en 1876 y expuesto hoy en
el Museo del Prado, es una pintura de paisaje excelente.
Y el lugar que la inspir6 es también un magnifico conjun-
to rocoso de montafia, con peculiar atmésfera cantdbrica.

! Titulado en catdlogo como Canal de Mancorbo en los Picos de Europa.
Mantenemos el titulo mds breve dado por Aureliano de Beruete (1898) en su nota
necroldgica sobre Haes.
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cadre culturel dans lequel la peinture est enregistré, les caractéristiques
du lieu représenté et le mode d’expression filtré par I’art.

ABSTRACT

La Canal de Mancorbo: Meanings of a landscape .- The painting of
Carlos de Haes Canal de Mancorbo en los Picos de Europa, from 1876,
exhibited at the Prado Museum in room 63A (Madrid), represents an
abrupt and high rocky landscape, corresponding to the southern front
of the Andara Massif over the county of Liébana. This pictorial work is
considered a capital milestone in the painting of landscape in Spain dur-
ing the 19th century. This work studies, from a geographical perspec-
tive, the cultural framework in which it is registered, the characteristics
of the represented place and the mode of expression filtered by art.
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Ambos se han vuelto simbélicos. Interesados por la geo-
grafia cultural de la montafia, los autores de estas paginas
quisieron recobrar en el terreno, en el verano de 2019,
la experiencia del pintor que lo plasmé desde el sitio
preciso en el que plant6 su caballete y realizé su estudio
preparatorio, reviviendo asi aquella excursién 145 afios
después®. Nos llamé la atencién lo remoto y apartado del
lugar. Ahora hay pistas que, en cierto laberinto, facilitan
la aproximacion, pero en 1874, afio de la estancia de Haes
en los Picos de Europa y en el que realizé del natural el
boceto preparatorio del cuadro, aquel paraje tenia que es-
tar muy apartado, ser raro su conocimiento y su acceso
esforzado. La existencia de viejas majadas préximas per-

2 Agradecemos cordialmente al gedgrafo Fernando Pérez Celada su hospita-
lidad, compaiifa y conocimientos en nuestra estancia en Liébana, lo que nos hizo
mds grato, facilité e ilustré el trabajo sobre el terreno.
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FIG. 1. Comparacion entre los cuadros de Haes de 1874 a la izquierda y 1876 a su derecha.

mite conjeturar una relacion de los pintores con ganade-
ros, tal vez vinculados a su fonda, que les indicaran el sitio
y les facilitaran la excursidn, pero no hay testimonios. Sin
duda, buscaban alli el ambiente mds alpino del macizo.
En aquellos farallones de Andara hay, por tanto, mds que
pefias, hay significados. Estos unen arte y geografia.

2. EL MODELO ALPINO

Como en otras ocasiones hemos sefialado (MARTI-
NEZ DE PISON, 2017), el arte y en general la cultura de
montafia tienen unas claras raices europeas que se desa-
rrollan sobre todo en los Alpes, nacen con los renacen-
tistas, prosperan con los ilustrados y alcanzan su cumbre
con los roménticos. La pintura alpina responde a estos
contextos culturales amplios y con frecuencia célebres,
constituyendo uno de los focos de influencia relevantes
en el paisajismo espafiol.

El aprecio cultural y estético ilustrado de los Alpes
dio lugar a multiples manifestaciones, desde la ciencia a
la poesia, y fue internacional, muy notablemente perial-

pino, pero también con una aportacion inglesa pionera,
constante y a veces genial. El excursionismo artistico, di-
déctico, investigador y deportivo fue el instrumento ha-
bitual, aunque no falté el viajero (o el turista) rutinario.
Hagamos un panorama rapido.

Sin salirnos de la pintura estricta, en ese flujo viajero,
el pintor William Pars acudi6 a la cordillera en 1770 y
volvié con una coleccién innovadora de ilustraciones de
paisajes pintorescos, entre ellos de los glaciares, entonces
aun crecidos por los efectos de la Pequefia Edad del Hie-
lo, tema que también dibujaria Bourrit en Ginebra con
espiritu geografico en los afios finales del XVIII. Estos son
los comienzos de una serie de visitas de pintores (y poe-
tas) ingleses viajeros, como Cozens y Towne, este dltimo
perteneciente al grupo artistico del Lake District, etapa
que culmina con los viajes intermitentes de Turner a la
cordillera desde 1802 hasta 1844. Turner dio el toque de
genio a la pintura de montafia incorpordndola a la linea
mds creativa del paisajismo. No es desdefiable la refinada
obra alpina de Ruskin desde 1833, en la que incorpora
los paisajes de cumbres mds caracteristicos, ni la de sus
seguidores, como J. Brett ya a mediados del XIX. La linea
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inglesa continué ascendiendo por la montafia con el alpi-
nista E. T. Compton, autor de formidables vistas agrestes
de cumbres y glaciares.

De modo coetaneo, el conocido autor francés de mari-
nas Joseph Vernet pint6 en 1775 también ocasionalmente
la tormenta en la montafia o el ambiente pastoril en 1763.
Wiiest representa ya el glaciar del R6dano en 1775. En el
XX la tendencia se afirma con Birmann o con Oehme. Es
destacable el suizo Samuel Birmann, quien dibujé, pin-
t6 y grabd tempranamente, desde 1823, la alta montaifia
alpina con marcada personalidad, inclinaciones topogra-
ficas y también algunas fantasias, pero fue con el pin-
tor también suizo Caspar Wolf cuando el paisaje alpino
quedé ya mostrado, sobre todo desde 1776, como canon
de belleza, estableciendo una escuela paisajista propia y
estable de los Alpes, no solo objeto de viajeros. En ella,
entre otros motivos, los hielos y nieves, los picos, las gar-
gantas y las cascadas se asientan como asunto pictérico
propio durante el siglo XIX, mientras se van sucediendo
numerosos pintores radicados en la montafia, como Di-
day y Carus. No obstante, otros artistas muy conocidos
de origen externo, por ejemplo, Courbet en 1874, retie-
nen también vistas de los Alpes con maestria. En Alema-
nia, es el de Friedrich un caso particular de originalidad,
con sus viajeros, nubes, cumbres, hielos, abismos y cono-
cida voluntad de sacralizar el paisaje.

Diday fue el primer maestro de los especialistas en
paisajes alpinos, conjugando, en la representaciéon deco-
rativa de la naturaleza, la armonia tradicional con elemen-
tos emocionales romadnticos. Especialmente influyente
fue el discipulo suizo de Diday, A. Calame (1810-1864),
que signific un decidido paso adelante en la pintura de la
naturaleza de montafia, retratando un espacio geografico
sublime compuesto por tormentas, brumas, cimas, rocas,
bosques, lagos y torrentes, atin con una factura detallista.
Como profesor tuvo numerosos alumnos directos, su fama
trascendi6 por todas partes y la publicacién de sus leccio-
nes de paisaje, con muy bellas litografias de la naturale-
za, se difundié ampliamente. También aqui. Sefiala Bar6n
(2002) que, hacia 1845, Villaamil hacia que sus alumnos
copiaran e iluminaran a la acuarela «las litografias de la
cartilla del suizo Alexandre Calame [...]. En enero de
1858, al poco de haber ocupado Haes su citedra, la Direc-
cién General de Instruccién Publica autorizé al director de
la Escuela la adquisicion del conocido manual de Alexan-
dre Calame, Lecons de dessin apliqué au Paysage». Haes
public6 en 1862 sus Ensayos de grabado al agua-fuerte,
que manifiestan también la influencia literal de los Essais
de gravure a I’eau-forte de Calame, de 1838; incluso los
titulos de ambos aparecen como si estuvieran esculpidos

en una roca. En poesia, Lamartine compuso en 1843 unos
versos referidos a los Alpes, a la vista de un cuadro de
Calame. Y en la peculiar relacion existente entre pintura y
musica, que en Madrid fue en el XIX e inicios del XX entre
paisajistas y wagnerianos, hay un cuadro de Calame, que
muestra al Eiger en 1848, que se podria definir como mu-
sical. Representa la montafia con rocas célidas y oscuras
en primer plano y una pirdmide al fondo, alta, escarpada
y con veladura atmosférica. Es cuadro muy diferente, sin
duda, al Mancorbo de Haes, pero las palabras anteriores
podrian aplicarse también a la pintura que aqui nos ocupa.
Y la idea de una composicién en armonia musical es, de
distinto modo, igualmente ajustable.

Particularmente interesante es la aportacion pictdri-
ca y geomorfoldgica, entre arte y ciencia, al macizo del
Mont Blanc del arquitecto Viollet-le Duc (1993), por la
belleza de sus obras, por su dedicacién a la montafia, por
su atencion al relieve (MARTINEZ DE PISON, 1992, 1994)
y por las fechas de su trabajo, pues fue el mismo afio de
la exposicion de La Canal de Mancorbo en Madrid, 1876,
cuando publicé en Francia su libro Le Massif du Mont
Blanc. Viollet venia recorriendo los Alpes desde 1868,
por lo que se trataba de una aportaciéon de madurez, pero
esta vocacién alpina posee ademds para nosotros un claro
significado de trasfondo cultural europeo donde encua-
drar, con sus cercanias y légicas distancias, el viaje de
Haes del 74 a la mds escarpada montafia de su pintura.
Sin olvidar a otros artistas alpinos, cuya lista seria ahora
demasiado prolija, es preciso apuntar que, al igual que en
Barbizon o en Fontainebleau, hubo también una escuela o
colonia paisajista suiza en Meiringen, Suiza, dedicada a la
representacion de la montafia al natural, activa a mediados
del siglo X1X, en la que convivian maestros como Calame
y discipulos como Loppé, cuya obra supuso la integracién
del mundo de la altitud en el arte pictdrico. Otros pinto-
res, como Coppier o Gos y muchos més continuaron de
diverso modo tal escuela. Debe quedar claro, por tanto,
que el cuadro de Haes de Mancorbo no estd en soledad
en su tiempo, solo acaso en Espaiia, sino que se encuentra
respaldado vigorosamente por una magnifica produccion
artistica europea en la cual integré nuestra pintura.

El modelo alpino se propagé y adquirié universali-
dad. Llegé a América como una prolongacién natural
del arte europeo en un paisaje nuevo, inmenso y adn in-
démito, manteniendo relaciones concretas. El horizonte
pictérico del paisaje crecid, pues, en consonancia con
los demads aspectos de la cultura, pero lo agreste adquirié
alli connotaciones de identidad e idealidad propias, no
desvinculadas de las posiciones de los trascendentalistas,
materializdndose en la Escuela del Rio Hudson. Thomas
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FIG. 2. La influencia de Calame a través de sus cuadernos. Arriba, Lecons de paysage de Calame. Abajo, seguimiento por Haes (1862) del magisterio

de Calame (1838).

Cole (1801-1848), de origen inglés y especializado en
Europa, fue seguidor de Turner y Constable, descubrien-
do para el arte, con medios europeos, las cascadas y los
bosques norteamericanos e iniciando un ciclo propio con

multiples pintores, conocido como el grupo de las White
Mountains. También Durand (1796-1886) pint6 con afi-
nidad al estilo de Cole. F. E. Church (1826-1900) tuvo
una influencia reconocida y directa de Humboldt, que
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alcanzé a otros pintores, como Bellerman (1814-1889),
incitado este por la recomendacién del gedgrafo para que
los artistas del viejo continente visitasen la naturaleza
de América. En la misma linea, el aleman A. Bierstadt
(1830-1902) plasmé las Montafias Rocosas con estilo
alpino, como también hizo con el Cervino en 1875, es
decir, en los aflos de Mancorbo. En la Escuela del Hud-
son, T. Moran (1837-1926) pinté Yellowstone influido
por Turner, y J. M. Rugendas (1802-1858), procedente
de Minich y nuevamente humboldtiano y turneriano, re-
presentd en una abundante obra la naturaleza latinoame-
ricana impulsado por las ideas del padre de la geografia
moderna (HUMBOLDT, 1875; MARTINEZ DE PISON, 2017,
GARRIDO MORENO, 2018; SANZ HERRAIZ, 2016).

En cuanto al excursionismo pirenaico —préximo al
alpino en su fondo, pero ya fisicamente cercano a nues-
tras montafias o internado en ellas—, coetdneo a la explo-
racién de nuestros pintores por la Cordillera Cantébrica,
cabe recordar que la primera versién del renombrado li-
bro de Russell Souvenirs d’un montagnard es de 1878 y
que el excelente mapa del macizo de Monte Perdido de
Schrader, a escala 1:40.000, tiene la fecha de 1874 y su
famosa y bella acuarela de las torres de hielo del glaciar
de Gabietou es de 1875.

Hay ademds multiples muestras de la extensién de
esta linea de pintura de paisaje, como es légico, por Eu-
ropa central y oriental en las que, por extension, aqui no
podemos entrar, y llegé hasta las montafias de Asia, con
Vasily Vereschagin o con Teodor Gertsen. Prueba mayor
de la universalidad de este estilo y este tema de la mon-
tafla son también las pinturas del australiano W. C. Pi-
guenit (1836-1914). El artista era dibujante topdgrafo y
ello parece manifestarse en la confeccion precisa de sus
cuadros y en la eleccién de relieves como asuntos picté-
ricos, por ejemplo en Kosciusko, de 1903, el Monte Ida
de Tasmania (1881), el Alto Nepe (1889), el Monte Olim-
po de Tasmania (1875) o el dibujo del Valle de Grose
(1882). Lo cual no suprime el acentuado tono de misterio
en el ambiente, remarcado por las nubes entre las mon-
tafias, lo que podria ser no solo un reflejo del clima y de
la 16gica influencia del paisajismo europeo, sino también
de la pintura oriental. Segtin F. Cheng (2010), en la pin-
tura china se juega con el vacio tras el que se sugiere una
forma, siendo lo invisible una parte sustancial de la com-
posicion de un buen artista que debe disponer lo omitido
o0 ausente o aparentemente inacabado, por ejemplo, tras
las nubes y brumas, que vacian parcialmente la montafia
pintada, dotdndola de misterio y de la fascinacion de lo
oculto, porque lo importante es dejar que la montafia ma-
nifieste su alma.

3. EL MARCO CULTURAL

Ha anotado P. Batalla (2019) que, «no por casualidad,
aquel mismo afio [del cuadro de Haes,1876] se fundé en
Espaiia [...] la Institucién Libre de Ensefianza» (ILE), en
la que tendria Beruete un papel destacado. Es una buena
relacién, porque, como ha sefialado N. Ortega (2001),

desde mediados los aflos setenta, Giner hizo de la préctica excur-
sionista una de sus dedicaciones mds apreciadas. [...] Y fue tam-
bién un aspecto que contribuyé a mejorar la valoracién externa de
ese excursionismo gineriano, el aprecio hacia la manera de acer-
carse al paisaje,

usando a la vez una aproximacién naturalista y otra artis-
tica, o una suma de «observacion y contemplacién». Ese
complemento de naturaleza y arte en «el conocimiento
directo de las cosas» es una modalidad que converge sin
duda con la salida al campo de sus coetdneos pintores
paisajistas. El guadarramismo de la ILE tuvo, como es
conocido, su propia e intensa influencia: en expresion li-
teraria de Cansinos-Assens en El Paular a comienzos ya
del siglo XX, citada por Ortega, de lo que se trataba era de
experimentar la «inocencia en aquel inocente paisaje».
Y de aprender, ensefiar y educar. Con perspectiva desde
la pintura, M. C. Pena (1983) confirma también que «la
nueva vision del Guadarrama fue obra [...] de los hom-
bres de la Institucién». Cuando en 1886 se constituyd
en la ILE la Sociedad para el Estudio del Guadarrama, el
pintor Aureliano de Beruete, a su vez discipulo de Carlos
de Haes, fue uno de los firmantes de su manifiesto. El
articulo «Paisaje», de Giner de los Rios (1886), fuente de
un movimiento que perdura y con la mirada puesta en la
misma sierra, también se publicé ese mismo afio®.

Se trata, pues, de un movimiento cultural completo,
en unos casos con escenarios preferentes —el evidente
de la Sierra de Guadarrama— y en otros con sitios espe-
cialmente simbdlicos, aunque no fueran los mas habitua-
les —como podrian ser los Picos de Europa—. Giner dio
un giro, a su modo, a la visiéon de la montafia en nuestra
cultura y abog6 por la implantacién del excursionismo
como recurso educativo, intelectual y moral. La cultura
espafiola no habia sido tan decididamente paisajista hasta
entonces. La actitud y las ideas de Giner tenian buenos
precedentes en gedgrafos y pedagogos europeos, en artis-
tas del XIX y en los naturalistas de su entorno, pero la ILE
paso a aplicarlos con originalidad y en las circunstancias

3 Sobre los gedlogos del Guadarrama, célebres y varios de ellos ginerianos,
ver Martinez de Pison (2015).
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propias. En este sentido, Torres Campos decia que la ense-
flanza de la geografia deberia apoyarse en algo mas que en
palabras, por lo que solo un viaje educativo valia por mu-
chas clases. Y aquel articulo de Giner, tan fundamental,
que manifiesta un claro ideal regeneracionista, tiene, para
lo que ahora exponemos, un sustancial eje en la montafia,
donde se puede obtener una experiencia profunda. Este
proyecto incluia una universidad en la que convendria
practicar

las excursiones al campo, a la granja, al museo, a la mina, al monu-
mento, al taller [...], que deben constituir el primer momento, no
el segundo, de la ensefianza objetiva. Por ejemplo, los trabajos de
gabinete, en geologia, tienen necesariamente que venir después de
los trabajos de campo.

Tales excursiones deben por ello realizarse en dias de
trabajo e, incluso, aquellas de dias de fiesta para «con-
templacién y goce del paisaje» sirven de complemento a
las de estudio (GINER DE LOS Ri0s, 1924).

Indica M. C. Pena (1982) con buen criterio que es
probable que la eleccién de los Picos de Europa por Haes
para el viaje artistico de 1874 estuviera influida por la
divulgacién que habia hecho de sus cumbres y canales el
conocido gedlogo Casiano de Prado (1860)*, pero tam-
bién Martin Rico habia acudido a pintar a Covadonga an-
tes del 74 y Pérez Villaamil habia compuesto a mediados
de siglo (a partir de viajes en 1846 y 1850) cuadros de
los Picos de Europa con exaltacion muy fantdstica de sus
relieves. Incluso, parece que el mismo Haes habia sacado
sus pinceles en los Picos de Europa en Asturias en 1871
(GUTIERREZ, 2002).

Sin embargo, su cuadro de esa fecha titulado Monta-
fias de Asturias. Picos de Europa tiene abetos propios del
Pirineo, que no corresponden a esa montafia cantdbrica,
aunque podrian ser una licencia geografica del pintor.
Igualmente, La vereda, de 1871, que se ha localizado en
los Picos, contiene unos pinos silvestres impropios de
este macizo, siendo mas caracteristicos del Guadarra-
ma, aunque la topografia del escenario pintado también
aparenta mayor declive que el propio de esta sierra. Su
Montarias de Asturias, de 1872, tiene un pico similar al
de la pintura con abetos anteriormente indicada, todo lo
cual hace pensar en recomposiciones de taller. Asi tam-
bién parece una reelaboracién su Paisaje de sierra, de
1883. Los cuadros de colecciones particulares resefiados
por Arias Anglés (2007) son obras de taller de intencién
decorativa para la clientela del pintor, con muy posibles

* Ver Martinez de Pis6n (1995) y Gonzilez Trueba y Serrrano (2007).

mezclas de lugares. El Paisaje lacustre reproducido en
este trabajo parece responder a esta imposibilidad de lo-
calizacién, aunque contiene unas coniferas (el articulo
habla de «pinos» pero son abetos) que son propias del
Pirineo o los Alpes, no de los Picos, y un lago que, al te-
ner pescadores, solo podria ser alpino. El cuadro titulado
Picos de Europa (?) presenta también abetos pirenaicos o
alpinos, que excluyen, al menos botdnicamente, la perte-
nencia a esa denominacién. Y el Paisaje montaiioso con
torrente tiene igualmente coniferas pirenaicas o alpinas.

Este repertorio podria producir la impresién de es-
tar influido por la estancia de Haes en la estacion termal
pirenaica de Eaux-Bonnes (;hacia 1881 o 1882, segtn
algunos historiadores, o acaso antes segtin otros?), reela-
borado luego en taller, aunque hay autores que dan otras
interpretaciones. Asi, en el cuadro Pirineos franceses, en
principio localizado en esa temporada, aparece un pico
entre nubes (que se asemeja al Pic de Ger, muy resalta-
do y préximo al afamado balneario pirenaico), idéntico
a la escarpada cumbre del cuadro Montaisias de Asturias
(datado en 1872) y del ya mencionado Montaiias de As-
turias. Picos de Europa (de 1871), que en el catdlogo de
la Fundacién Botin se atribuye al pico Canto Cabronero
(1.998 m) en Sajambre, lo que, pese a haber cierta seme-
janza, tampoco es seguro. Arias Anglés (2002) ha realiza-
do un intento de identificacion de estas montafias iguales
con titulos equivocos, concluyendo que ambas son de la
Cordillera Cantébrica, pues,

siguiendo un procedimiento muy normal en Haes, éste compuso
el cuadro definitivo [Montaiias de Asturias, en el Museo de Arte
Moderno de Barcelona] en su estudio o taller, teniendo como base
dicho boceto [Pirineos franceses, Museo del Prado, depositado en
el Museo Jaime Morera, de Lérida)’.

Las fechas que los historiadores proponen tendrian
entonces que modificarse en un sentido o en otro. Claro
estd, también, que si el estudio Pirineos franceses, da-
tado «hacia 1882» (GUTIERREZ, 2002), correspondiera
realmente al lugar de su titulo y estuviera coronado de
modo original por el rotundo Pic de Ger, o bien unas
cuantas fechas quedarian trastocadas o bien la cadena
de influencias seria diferente. Incluye Arias ademads el
cuadro titulado Picos de Europa en la misma etapa, pero
mantenemos la incompatibilidad de la vegetacién repre-
sentada con dicho lugar. Sin entrar mds en este capri-
choso rompecabezas creado por el mismo Haes con sus
frecuentes mezclas de elementos territoriales, en cambio,

> Por esta razén, Arias Anglés (2002) propone que mejor deberia titularse
Montarias de Asturias.
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sus estudios realizados en la Cordillera Cantdbrica en
1874, producidos en llamativa cantidad, son todos ellos
identificables geograficamente por lo que no presentan
las mismas complicaciones de ubicacion.

En lo que constituye el paisaje en el articulo de Gi-
ner estd contenida explicitamente lo que denominé una
«estética geoldgica» y, sin duda, un modelo bien nota-
ble de tal estética era el cuadro de Haes sobre Mancorbo,
expuesto diez afios antes en Madrid. Estas calidades las
recogi6 pronto Danvila (1896) al alabar tal pintura:

el gedlogo no encontrard un detalle que no sea real y efectivo, y
el simple amante de las bellezas naturales se siente transportado
a aquellos lugares [...]; todo estd expresado de una manera fiel
y exacta, lo mismo las varias especies de rocas que las diferentes
tonalidades del ambiente que envuelve el paisaje ®.

Con mds intensidad atn en el estudio al natural de
1874, el reino dominante de la pefia aparece retirado al
fondo de su alto valle, en un recinto propio, cerrado, pé-
treo y luminoso, con cierto cardcter sagrado, para acceder
al cual desde el ambito desde el que se pinta, el de los
hombres, los ganados y las arboledas, es necesario fran-
quear una oscura portilla rocosa y ascender un desfilade-
ro sin senda. Tal boquete en el relieve del primer término
hace de puerta de entrada al recinto y a la médula tanto
del estudio como del cuadro definitivo.

Algo mas tarde, la literatura toma a su vez el escena-
rio de la montafia cantdbrica, aunque no de los Picos de
Europa en concreto, con la novela Peiias arriba (1895)
de Pereda. No es un caso unico en nuestras letras, ain en
el XIx, pero si el més conocido; sin embargo, tiene esta
obra una expresa tendencia ruralista que no enlaza con
la corriente cultural que vamos mostrando. No obstan-
te, también el protagonista del libro pasé una temporada,
como Haes, en el balneario pirenaico francés de Aguas-
Buenas (Eaux-Bonnes), pero no para pintar sino como
andanza mundana en tiempos anteriores a su conversion
al patriarcado local.

En continuidad con el paisajismo pictérico de Haes
y discipulos, y con intensificacion, la importancia con-
cedida al paisaje por los noventayochistas, en un amplio
arco de intereses y aportaciones, intelectuales, literarias,
filoséficas, cientificas y pictdricas, desarrollé y diversi-
ficé aquel activo y notable origen (MARTINEZ DE PISON,
1998). En el campo de la cultura, acorde con el resto
«generacional», dentro de su intrinseca variedad, y com-
plementario de las letras, el 98 pictérico fue fértil y, en

¢ Cita de Danvila (1896) tomada de Gutiérrez (2002).

concreto, como en los escritos, particularmente paisajista
(PENA, 1982; TUSELL y MARTINEZ, 1997)’. Sobre todo,
el 98 construyd un arte del paisaje. Cred una imagen de
Espaiia, literaria, reflexiva y pictérica, elaborada por
grandes artistas y pensadores, como Machado o Unamu-
no o Beruete, prolongada en el tiempo hasta mediados
del siglo pasado. Como escribié Machado, pintaron del
natural para pensar en él. Esta imagen cultural ha que-
dado grabada como interpretacién de algo mds que un
territorio, con su bagaje de ideas, arte logrado, valores
y, como escribia Azorin, amor al paisaje. Para Azorin el
paisajismo fue esencial en el 98. Por lo tanto, desbordd
el campo de las letras y tuvo su propio terreno pictdrico,
de manera especial a través de los discipulos de Haes,
que evolucionaron con sus genios particulares de modo
admirable. En este sentido, el del paisajista que acude
al campo, Ramén Gémez de la Serna calificé a Haes de
«precursor» de Giner. No obstante, cada oficio tiene sus
propios caminos, escuelas y estilos, por lo que el 98 de
los pintores sigui6 sus tendencias nacionales y las impor-
tadas, estas con la fuerza poderosa del impresionismo.
La pintura cooper6 entonces muy activamente en sa-
ber ver el paisaje y, en él, la montafia. Relacionable con
el 98 (es decir, con Martin Rico, Morera, Campuzano,
Regoyos, Beruete, Sorolla, Zuloaga, Ricardo Baroja, Es-
pina, Lhardy, Martinez Vazquez, Arredondo, Zubiaurre,
Arteta, tal vez Solana, entre otros), cuyo eje simbodlico
—no siempre— se puede situar en el Guadarrama pero
que estuvo muy abierto geograficamente, hay una pintura
catalana que se concreta en Els Quatre Gats, Casas, No-
nell, Mir, Rusifiol, etcétera, y en la escuela especifica-
mente paisajista de Olot, impulsada por los Vayreda.
Como el 98 pictdrico deriva en buena medida del pai-
sajismo incitado por Haes, procede centrarlo en esta es-
cuela. Ya nos hemos referido a Beruete, a quien podemos
considerar la figura clave en esta linea. Pero Regoyos,
por ejemplo, sin perder el afdn paisajista, es un pintor
sumamente independiente, centrado con originalidad en
los estilos pictéricos del momento®. Es un renovador y un
descubridor de cierto color del mundo, que, ademads, cul-
tivo la ilustracion, en el lado sombrio del costumbrismo,
de la Espafia «negra», con otro belga, Verhaeren. Y el
genio de Sorolla es también de personalidad indiscutible,
sin perder su hilo de relacion estrecha con Beruete y las
claves intelectuales de la ILE y del 98. Ese mismo cardc-

7 Para un encuadre mds general de los origenes, J. L. Diez y otros (1992-
1993).

8 «Regoyos es un pintor de color y de luz. Nada mds lejos de la tradicién
académica que su pintura» escribia Azorin, en ABC, en 1908. Azorin (1954).
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ter independiente, manteniendo su vinculacién a la mira-
da sobre el paisaje noventayochista y modernista, puede
decirse de la pintura de Zuloaga. Ricardo Baroja es, en
cambio, el pintor y grabador del 98 por excelencia. La
Cordillera Cantdbrica tuvo ademds pintura renovadora
especifica, como en el caso de Nicanor Pifiole, Casimiro
Sainz y Riancho (GONZALEZ TRUEBA y SERRANO, 2007)
y recibi6 a artistas extranjeros expertos en montafia,
como el pirinefsta Charles Jouas.

Con las nuevas técnicas, hay ademds un 98 fotografi-
co, interesado por el paisaje, el retrato y la composicion,
unas veces de manera documental y otras, mds restringi-
damente, con inspiracion artistica. No obstante, Haes, al
referirse en su Discurso de 1860 a la necesidad de «espi-
ritualismo» en el arte, veia necesario ir mas alla de una
técnica meramente imitativa, para la cual «la maquina de
Daguerre haria excelente oficio de pintor». Tras el cam-
bio de siglo nacieron en Espafia asociaciones fotograficas
regionales, que prueban la extension del interés por este
medio y, en concreto, su capacidad como instrumento de
amplio uso para reflejar los paisajes locales. En los Picos
de Europa son destacables artisticamente en esta prolon-
gacion temporal las imdgenes logradas por Diego de Qui-
roga, marqués de Santa Marfa del Villar, y, en Liébana’®,
por Eusebio Bustamante, en cierta continuidad con la po-
tencialidad escénica de esta montafia reafirmada definiti-
vamente para el arte por Haes, junto a Beruete y Entrala.

4. DEBATE SOBRE LA PINTURA DEL PAISAJE

En su personal, temprana, implicada y hasta radical
perspectiva sobre el paisajismo pictérico espafiol, Ber-
nardino de Pantorba (1943) mantenia que solo se podia
hablar de verdadero arte auténomo del paisaje cuando
este pasaba de ser un estudio de formas a otro de luces.
Del taller al aire libre. De este modo, el género paisaje
independiente solo seria un fruto moderno, incluso pro-
pio del siglo Xi1X. Lo anterior, es decir, los paisistas, sal-
Vo anticipaciones concretas —como en Veldzquez—, no
entraron en la luz, sino que se mantuvieron en la forma
y el color, pero sin «bafio aéreo y luminoso». Ademas,
la pintura estimaba mas la composicién de figuras y ar-
gumentos, muchas veces afincada en temas religiosos y
ornamentales. El paisaje, en caso de existir, era un ele-
mento secundario, mera escena o fondo de la figura. Si el

° En obras consagradas de geografia se escribe indistintamente Liébana o La
Liébana, por ejemplo en Terdn y otros (1987). Hemos optado por Liébana, al ser
la forma usual de denominacidn en la comarca.

paisaje era convertido, por gusto del pintor o por ciertas
costumbres, en tema propio, su estima artistica, social y
cultural decaia, y los largo tiempo llamados paisistas,
incluidos los grandes como Patinir, Ruysdael o Lorena,
no alcanzaban —para Pantorba— la calidad de los figu-
ristas. Y asi rebajé también a «recetas para trabajar el
paisaje» las recomendaciones que dio Pacheco en su Arte
de la pintura.

La clave del cambio para abandonar un estilo enve-
jecido habria consistido en «salir» del taller, ir al campo.
Se iniciaria tal salto con Constable y Turner. El prime-
ro, citando a Beruete, «dio el golpe de muerte al paisaje
clasico». Un cuadro de Monet de 1874 con el titulo par-
cial de Impression dio lugar a partir de ese mismo afio
a reconocer como impresionista al movimiento pictérico
sobradamente conocido, que el critico Juan de la Encina
definia como visidn de la naturaleza en «un tejido cromé-
tico y luminoso». Fue, pues, 1874, el afio de la novedad
en Francia; y es también la fecha en Espafia de la excur-
sion de Haes y sus discipulos, a «plein air», a los Picos
de Europa para pintar, a su modo, las luces (y las formas)
de la montafia.

Casi a mediados del siglo XX, Pantorba proclamaba
que ya no podia decirse que fuera «la pintura del paisa-
je un género inferior», enumerando una lista de pintores
espafioles que lo corroboraria, desde Villaamil, Sorolla,
Zuloaga, Mufloz Degrain y Fortuny a Casas, Pons Arn-
au, Pifiole, Vazquez Diaz, Bilbao o Anglada, entre otros.
Luego dedicaba su libro a hacer una semblanza particular
de veintidds pintores, aunque los citados son mucho mas
cuantiosos, entre los cuales aparecen Carlos de Haes y sus
discipulos de modo destacado, como Morera y Beruete,
aparte de otros paisajistas bien conocidos (Martin Rico,
Regoyos, Riancho, Espina, Casimiro Sainz, Lhardy,
etc.'9). Los discipulos concretos de Haes que cita Pan-
torba son Beruete, Regoyos, Araidjo, Riancho, Jiménez,
Morera, Lhardy, Ferriz, Monle6n, Campuzano, Espina,
Alfaro, Arruti, Regidor, Casanovas, Entrala, Latorre, Ra-
mos Artal, Lupidfiez, Estevan y Comas. Si la vinculacién
de Beruete a la Sierra de Guadarrrama es muy destacable
estéticamente, la que tuvo Morera, el discipulo preferido
de Haes, fue ain mas vital e internada tenazmente en esa
montafia, a la que acudia entre 1891 y 1897 los dias de
peor tiempo invernal para plasmarla en su aspecto mas
alpino. En 1873, el afio anterior a la excursion a los Pi-
cos, Morera estuvo pintando con su maestro Haes en el

1 La implantacién social del paisajismo artistico es recogida por Azorin
(1954) al describir el despacho de un médico, decorado con cuadros de Espina,
Lhardy, Beruete y Renoir.
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Monasterio de Piedra. También Rafael Monleén (1843-
1900), antes citado, igualmente alumno de Haes, aunque
casi solo conocido por sus marinas, dibuj6 bellamente los
paisajes de la Sierra de Guadarrama (BULLON, 2017).

Al referirse a Martin Rico (1833-1908), Pantorba des-
taca, muy expresivamente para lo que aqui tratamos, que
pint6 abundantemente en la Sierra de Guadarrama, inclu-
so en Covadonga, como hemos indicado, porque «enton-
ces —segun las propias palabras de Rico— crefamos los
jovenes que cuanto mads lejos se iba y mds alto se subia,
eran los paisajes mejores».

En 1862 se trasladé a Paris y a Suiza, donde conoci6
a Calame y pint6 un cuadro sobre la Cascada de hielos
eternos en Rosenlain, que envi6 a la Exposicion Nacional
de 1864. Es un precedente, por tanto, sin duda significa-
tivo, de la voluntad de insercion de esta escuela paisajista
en el ya consagrado estilo alpino de pintura. Su amistad
con Beruete es un dato bien elocuente de aquellas lineas
del paisajismo espafiol.

Pero, sin duda, los comentarios de Pantorba dedi-
cados a Haes, Morera y Beruete se centran aiin mds en
nuestro objetivo. Carlos de Haes (1828-1898) sucedi6 a
Villaamil en la ensefianza del paisaje en 1857, por lo tan-
to en fecha anterior al impresionismo, pero, desde 1855,

fue el primer paisajista que entre nosotros sali6 al campo, al aire
libre, para pintar el paisaje directamente del natural. [...] Puede
decirse que el paisajismo espafiol inici6 el camino de su salvacién
con la llegada de Haes.

Salia con frecuencia con discipulos y realizaba estu-
dios del natural, atendiendo la luz y la atmésfera, y, a par-
tir de aqui, pintaba posteriormente en su taller en formato
de cuadros. Asi recorrio, con los ttiles de su oficio, las
montafias de Guadarrama, de los Picos de Europa, del Pi-
rineo y de los Alpes. A su muerte, algunos de sus cuadros
fueron a parar al Museo de Arte Moderno, al de Lérida
(CID, 1956) y al de Zaragoza (GARCIA CAMON, 1984) y
otros se dispersaron. El Museo de Zaragoza, por ejemplo,
tenia catalogadas, en 1984, 31 obras de Haes, que inclu-
yen paisajes de montafia del Guadarrama, los Picos de
Europa, el Pirineo y una tal vez pirenaica o incluso alpina
o figurada (Cascada entre abetos y periascos), fechada
como la de Aguas Buenas —Eaux-Bonnes— que aqui se
sitda entre 1870 y 1877, aunque otros criticos llevan esa
estancia, como antes indicamos, a 1881-1882. Hay, entre
ellas, un bello estudio de factura muy suelta y con pers-
pectiva atmosférica, Cumbres en los Picos de Europa, sin
dudas parecidas, de la excursién de 1874.

La sala actual de paisajistas espaiioles del Museo del
Prado expone 16 cuadros de Haes, con La Canal de Man-

corbo presidiendo el conjunto. Acompafian a esta obra
una mas sobre cumbres préximas a la Canal en los Picos
de Europa, que luego comentaremos, ambas producto
de la excursion del 74, y una variada muestra de vistas
procedentes de sus viajes, entre otras, de Holanda, Nor-
mandia, alrededores del Monasterio de Piedra, Madrid,
Mallorca y Andalucia. También expone la misma sala un
paisaje de Martin Rico y otros paisajistas, y sobre todo
una amplia escena con montafia al fondo de Muiioz De-
grain, expresamente titulada Paisaje del Pardo...(1867),
composicion estricta al estilo tradicional con despliegue
del arte propio del maestro en la representacion de aguas,
arboledas, lejanias y celajes, mostrando un escenario na-
tural potenciado, recreado o inspirado en tal lugar, con
una montafia abrupta (que no es la Sierra que desde alli se
divisa, sino un relieve casi alpino) y con un llano hiimedo
y frondoso (que tampoco corresponde al lugar real). Todo
lo cual ofrece un notable contraste con el realismo de La
Canal o incluso con el cuadro de Haes de 1857 Vista del
Palacio Real desde la Casa de Campo,también con com-
posicién de espesuras, agua y figuras pero con fidelidad
a dicha vista.

Para situar la posicion de Haes en la pintura del pai-
saje existe un documento bien expresivo, su discurso de
1860 en la Academia de San Fernando (HAES, 1860). En
él dice que

he sido mds aficionado que a flores retdricas a las del campo. [...]
Para el paisajista, la vida sencilla en el campo ha de ser como una
necesidad. El pintor de paisaje debe en cierto modo identificarse
con la naturaleza campestre,

pues en su pintura trata de «comprender el lenguaje de
los bosques y de los valles». Lo cual le obliga a cono-
cer los tipos de plantas y de rocas, los drboles y pefias
que representa, pues sin ello no alcanzaria a expresar
el paisaje como es. Y, en concreto, los arboles, pues
estos «son las verdaderas figuras del paisaje» (LOPEZ
ALBERT, 2007). Por un lado, estos serian los recursos
para el genio del artista y los retos para el paisajista
verdadero, que buscaria «producir los mismos efectos,
las mismas impresiones que causan el sol poniente o el
claro despertar del alba». Ademads, para Haes no puede
el pintor de paisaje ser solo colorista, ya que la forma
tiene su mismo rango para cumplir con la necesidad de
«exactitud» del artista al intentar reproducir la naturale-
za. La comparacion hecha por M. C. Pena (1982) entre
las normas de Bellas Artes de 1857 para el concurso
de la catedra de paisaje y las propuestas por Haes en
1861 para la pension de paisajes es elocuente de como
cambid la concepcién del género con el segundo. El
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sistema tradicional requeria realizar «composicion»,
grupos de drboles mds croquis y cuadro, mientras Haes
pedia dibujo al natural, pintura fiel del paisaje mediante
un estudio de campo, pintar un boceto sobre tal estudio
«sin cambiar su cardcter, pero con libertad de alterar sus
accidentes» y trabajar largamente en el cuadro definiti-
vo. Esto era su método habitual de trabajo y fue el que
aplicé, aunque moderadamente en lo referente a la alte-
racion, a La Canal de Mancorbo entre el viaje de 1874
y la exposicién de 1876. En otras de sus obras, dicha
alteracién parece mayor.

De este modo, la revision histérica de Haes también
difiere con la posteriormente expresada por Pantorba.
Para Haes el paisaje arraiga en la cultura antigua y ya en
el siglo XVI se crea como «obra independiente», como
género, en Flandes y en Venecia, reforzado por la entrada
en €l de la perspectiva. Luego, tal pintura se hard conven-
cional entre los italianos y naturalista entre los flamen-
cos. Finalmente, tras una etapa de decadencia por «ama-
neramiento», al siglo XIX le «tocaba abrir nueva Era para
el paisaje». Pese a todo, en 1860, «en Espaiia el paisaje
estd aun en la infancia», y la actitud general, por falta de
gusto por la naturaleza, se inclina mds por la pintura de
historia. Haes se empefié en hacer crecer su género entre
nosotros, légicamente a su manera, hasta casi el fin de
su siglo.

No obstante, hay también motivos técnicos que per-
mitieron la prictica del «plenairismo» desde los afios
setenta del XIX, coincidentes con nuestros pintores
en Liébana, que han sido expuestos en alguna ocasién
por expertos: la existencia de tubos de 6leo facilmente
transportables en los comercios del ramo y de caballetes
portatiles (LORENTE y VAZQUEZ, 2012). Y, ademas, las
condiciones climdticas mejoradas en la montafia desde el
fin de la Pequefia Edad del Hielo, constatado desde 1860
en los Alpes y el Pirineo, pudo alentar la penetraciéon en
las cordilleras del excursionismo. Incluso es posible que
el auge del alpinismo fuera favorecido por tal cambio,
pues la edad de oro de las cimas se establece a partir de
la conquista del Cervino por Whymper en 1865. Natural-
mente, detrds hay un abanico cultural y social que mueve
y posibilita estas acciones y actitudes, pero las condicio-
nes materiales también ayudan a su desarrollo. Desde la
década de los afios sesenta comienza otra edad de oro, o
mejor edad del cinc, de la mineria en los Picos de Euro-
pa,y con ella, se realizan infraestructuras que permitirdn
transitar por los territorios mas escabrosos. Por ejemplo,
la carretera de La Hermida se completé dando salida a
Liébana hacia la costa en 1863, pero también aparecieron
numerosos caminos carreteros y se acondicionaron mul-

tiples senderos que permitian llegar a las explotaciones
de alta montafia de los distintos macizos. También sir-
vieron de entrada a viajeros, gedgrafos y alpinistas que,
como el conde de Saint-Saud, comenzaron a recorrer,
divulgar y cartografiar estas montafias. Entre esas condi-
ciones materiales, diversos autores han apuntado, como
factor econdmico afnadido, la existencia de una demanda
de cuadros de paisaje con fines ornamentales por parte
de la burguesia urbana espafiola de la época. Sin duda,
los encargos y compras de cuadros permitian subsistir a
los pintores y sus talleres, pero el impulso paisajista que
aqui repasamos tenia otras coordenadas intelectuales y
artisticas mds profundas.

5. CARLOS DE HAES Y SUS PAISAIJES DE 1874

Nacié Carlos de Haes en Bruselas en 1826 y muri6
en Madrid en 1898. Recorre su vida buena parte de nues-
tro siglo XIX, pues llegé siendo nifio a Espafia y como
espafiol desarrollé su existencia, visitando muy diversos
lugares de la Peninsula y Baleares, aunque viaj6 con fre-
cuencia desde 1850 en aprendizaje y desarrollo de su arte
por Francia, Bélgica, Holanda, Austria y Alemania. Pint6
asi del natural las montaiias del Delfinado en 1864 y las
del Pirineo francés en 1881. Como venimos diciendo, en
uno de esos viajes peninsulares, en 1874, acudié a los
Picos de Europa con sus discipulos Beruete y Entrala,
ambos ya entonces extraordinarios pintores aunque lue-
go con desigual desarrollo de su capacidad, lo que dio
ocasion a la realizacién en taller, a partir de un evocador
boceto tomado al natural, del cuadro que aqui nos ocupa,
La Canal de Mancorbo, en 1876.

Esta canal estd a la vez en el limite del macizo de
Andara y penetra ya en su roquedo, adaptada al sistema
morfolégico de la montafia. En las imdgenes aéreas y en
los mapas detallados se refleja bien la existencia de norte
a sur de una escalinata descendente de cuatro peldafios
rocosos de origen tecténico, que responden a los bloques
procedentes del cruce de la fracturacién alpina (aqui casi
E-O, con las fallas paralelas de San Carlos y de Mancor-
bo) que cortan las escamas y fracturas hercinianas reacti-
vadas (aqui NE-SO) del frente de los Picos de Europa. El
brusco codo del trazado del arroyo de Mancorbo hacia el
oeste en su parte superior, en su canal propiamente dicha,
se ha insertado asi entre los dos peldafios o bloques altos,
interndndose entre las masas rocosas del 4drea de borde
del abrupto macizo.

En la nota necroldgica que escribié Beruete (1898)
sobre Haes, alab6 su talento como pintor, su vocacién
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FIG. 3. Mapa del sector de la Canal
de Mancorbo. Base cartogréfica
MTN25 1994-2018 CC-BY 4.0

permanente hacia el paisaje, su trabajo incansable y su
elegancia personal, e indicé cémo, aparte de su cardcter
medio andaluz, su relacién familiar con Bélgica le per-
miti6 acudir alli a mejorar su oficio con profesionales
que eran buen reflejo de los grandes paisajistas franceses
y poseian alta habilidad técnica. La exposicién en Ma-
drid del fruto de sus estancias en el Monasterio de Piedra
(RUBIO y otros, 1996) le otorgd inmediata fama por sus
logros, dandose el caso de que le acompafiaran colegas
a sus sesiones de pintura en la Casa de Campo solo por
ver la maestria con que realizaba sus lienzos al natural.
Al sacar en 1857 la cdtedra de paisaje de San Fernando
—su creacion data de 1844 — , Haes se afincé en Madrid.
Beruete distingue una primera época con cuadros ain
poco luminosos, aunque ya con algunos notables como
Elvalle del Lozoya, que expuso en la Nacional de 1860.
Académico en ese mismo afio de San Fernando, trabaja-

ign.es.

ba en su estudio con intensidad y participaba activamen-
te en la vida artistica de la ciudad, empleando el verano
en viajes para pintar sobre el terreno, lo que constituiria
su segunda etapa profesional. Guardaba cuidadosamente
los estudios realizados en tales viajes y afiadi6 a sus pin-
turas nuevos grabados al aguafuerte, que publicé en la
revista El Arte en Espaiia. Recuerda Beruete sus estan-
cias en Elche, La Mancha, Jaraba, Vizcaya y Santander
hasta el afio 73, con cuadros cada vez mas desenvueltos
y espontdneos, logrados en sesiones cortas gracias a su
«gran practica y maestria». Y estas ensefianzas de labo-
riosidad y de estudios en el campo las transmitié a sus
discipulos.

Desde el afio 73 Beruete fue también alumno de Haes,
acompafidndole en principio con otros discipulos a pintar
en El Pardo y, al afio siguiente, viajaron ambos, con el
destacado y joven pintor Entrala —ya mencionado, pero
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menos conocido—, a los Picos de Europa. José de Entra-
la y Lannoy (1849-1886) habia nacido en Manila, de pa-
dre espafiol y madre belga, y, aunque tenfa grandes dotes
de paisajista, con agiles estudios de campo, se dedicé a
la carrera diplomética. Su nombre, no obstante, mereci6
figurar en la Galeria Biogrdfica de Artistas Espaiioles
del siglo xix de Ossorio y Bernard (1883-1884). Segtn
Pantorba (1961), la figura como pintor de este discipu-
lo de Haes, en contraste con la de Beruete, es borrosa,
por la brevedad de su carrera como artista. Solo se cono-
ce de €l «un nimero de apuntes de paisaje que no llega
seguramente al segundo centenar». Expuso unas vistas
costeras de pequefio formato en la Nacional de 1881, no
conociéndose que elaborara cuadros grandes, sino solo
apuntes del natural, con el «sabor» de la sesién al aire
libre, de factura «espontdnea y fresca, rdpida», muy ate-
nida al gusto de Haes (el «Haes de los apuntes», recalca
Pantorba) y al buen oficio de su época. Amigo de Berue-
te, Morera y Lhardy, tuvo su aprendizaje en El Pardo y en
La Casa de Campo.

Alquilaban para ello un faetén, en el que se acomodaban pin-
tores, caballetes, quitasoles, cajas de pintura y lienzos, sin olvidar
viandas y botellas para reponer fuerzas. [PANTORBA, 1961]

En las ilustraciones que acompafian el breve texto del
folleto de Pantorba hay una pintura titulada Los cuatro
pinos, con el Guadarrama al fondo, un Paisaje nevado
no montafioso, otra con Pintores en el campo, testimo-
nio de su actividad plenairista, y otra mds con el titulo
de Cumbres, realizada por Entrala muy posiblemente en
la excursion del 74, cuya forma general se asemeja a la
de la Pefia Ventosa vista desde la Sierra de la Viorna en la
proximidad de Santo Toribio de Liébana.

[Haes] jamds estaba ocioso y, cuando la lluvia nos imposibili-
taba de pintar en el campo, [...] €l aprovechaba el tiempo pintando
desde la ventana de la posada. [BERUETE, 1898]

Y entre sus numerosos estudios estaba, como sabe-
mos, «aquel del que se sirvié para su cuadro La Canal
de Mancorbo». En 1875 fueron de nuevo juntos los tres
pintores de Liébana a Alsasua y Aranzana. A partir de
entonces Haes pasé a preferir las nieblas y luces norte-
fias, siendo distinguido uno de los cuadros europeos de
esta tercera época en la Exposicion Universal de Paris
de 1878. También Beruete acudird bastante mds tarde a
los Alpes, entre 1905 y 1907, consiguiendo unas obras
espléndidas de las altas montafias, sus nieves y glaciares,
en su mejor estilo libre, cerrando asi el ciclo «haesiano»

FIG. 4. Picos del Grindelwald, de A. de Beruete (ca. 1907).

de la pintura en montafia que se habia iniciado en Liéba-
na 31 aflos antes''.

El verano de 1874 fue, pues, para Carlos de Haes y
sus discipulos Beruete y Entrala un periodo de intenso
trabajo, que se reflej6 en numerosos cuadros, estudios y
apuntes. Es de imaginar que los desplazamientos a los
lugares en los que se decidia tomar un boceto llevaban
largo tiempo de marcha en caballerias. Recorrian sende-
ros, a veces equivocos y dificiles, con muy fuertes pen-
dientes, situados frecuentemente en las proximidades del
frente acantilado de los Picos de Europa'?. Las anotacio-
nes de Beruete (1898) lo corroboran, pues sefiala que
para la realizacion de los estudios del natural empleaban
sesiones de dos o tres horas y que, segtin el tamafio del
lienzo, podian dedicarse como mucho dos sesiones. El
resultado de cada viaje, como el llevado a cabo por los
Picos de Europa, era una gran cantidad de estudios de
campo, préximo al centenar, que se materializaban en
multitud de tablas y lienzos, por lo general, pequefios.

Los cuadros de Picos de Europa y Liébana pueden
agruparse en diversos conjuntos que permiten realizar
una aproximacién a la estancia e itinerario seguido por
el grupo de pintores en 1874. Hay alguna referencia a
su paso y estancia en la Hermida (TESTON, 2010), que
pudo ser una parada en el viaje de aproximacion hacia
Liébana. De ella, solo conocemos la imagen de un cuadro
proporcionada en la web. Estd tomada desde Estragiiefia
hacia el Pico Tiolda, en la que a través de planos dife-
rentes se suceden tres torres calizas, cuya base se cubre

I Mds detalles en Bar6n (2020).

12 Nos sirvieron de ayuda, en la localizacién del lugar y en la identificacién
de picos y canales, los trabajos de Puente (2013), Solana (2016) y Bustamante
(2016).
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FIG. 5. Algunos de los cuadros de Haes de 1874 en el drea de estudio.
Arriba, Nieblas. Picos de Europa. El grupo del Robru desde la Canal de
Mancorbo. En el centro, Picos de Europa. Vista de la Canal de Lon y
Alto de los Cabezos. Debajo, Picos de Europa. Vista desde el interfluvio
con Tanarrio hacia Brez. Los dos primeros cuadros tienen su identifica-
cién en Catdlogo de Gutiérrez (2002). El tercero estd bien descrito en
J. L. Bustamante (2016).

de praderas y encinares, que van difumindndose desde
la primera de ellas, sombria y contrastada, hacia las mas
lejanas, mas iluminadas y progresivamente difusas.

Una vez en Liébana, dedicaron buena parte de su es-
tancia a trabajar en Valdebard, en las proximidades de
las canales de Argiiébanes (Mancorbo) y de Lon (Las
Arredondas), incluyendo su interfluvio, segtin se deduce
de los numerosos cuadros realizados sobre sus vistas y

panoramas. Entre estos se encuentran los mds conocidos
y celebrados de los Picos de Europa. Son raros aqui los
paisajes abiertos y solamente se muestran cuando el pro-
tagonismo se centra sobre unos pefiascos en primer plano
o cuando el horizonte se aleja tras un pronunciado decli-
ve hacia uno de los lados del cuadro. Hay tres pinturas
denominadas Picos de Europa' con estos caracteres. Las
dos primeras representan pefiascos descentrados y abrup-
tos que dejan mas abierto el lado del cuadro que descien-
de hacia el fondo de Liébana. Son pefiascales a media
vertiente en el frente calcareo del macizo de Andara; uno
representa la Pefia Jumales en las proximidades de los
puertos de Ullances, en la margen izquierda de la canal
de Arguébanes; otro desde el contacto de los escarpes ca-
lizos en el interfluvio con la canal de Lon, en la cuesta de
Manjoén hacia el Alto de los Cabezos, por encima de Brez.
En el primero cobra protagonismo absoluto la pefia, en el
segundo la pefia del primer plano se ve reforzada por un
cielo tormentoso de tonalidades grisdceas del fondo. En
la tercera de ellas, la vertiente desciende mas suavemente
desde la esquina superior izquierda a la inferior derecha.
El panorama apaisado se encuentra dividido por la bisec-
triz. Uno de los fragmentos es de cielo luminoso animado
por los cimulos propios del verano. Otro de transicién
desde las pefias hacia los prados suaves y agostados que
quedan en primer término. Esta panordmica de los alre-
dedores de Brez concede el protagonismo a vertientes
suaves y peflas, eliminando por completo la presencia del
pueblo que, a su vez, deberia ocupar el centro del cuadro,
el mas iluminado, rodeado por sus praderias.

Completando el grupo de Argiiébanes, se encuentran
los principales protagonistas de la dedicacion de Haes a
los Picos de Europa, los cuadros realizados en el camino
de Mancorbo. Desde el fondo de esta canal (655 m), se
obtiene una vista que es la tomada por Haes en el cua-
dro denominado Nieblas™. Su divisién diagonal es tam-
bién marcada, pero con un horizonte mds alto definido
por las siluetas de la pefia de El Robru (1.836 m), La
Torca (1.914 m) y, oculto entre las nieblas, El Castillin
(2.025 m). Son nieblas que ocupan también la parte alta
de la Canal de Mancorbo, reforzando asi en un primer
plano oscuro y rojizo los Picos de Santaolaja (1.279 m)
rematado en su parte central con los anaranjados de la
desnudez de la pista que conduce a ellos.

Desde un punto de vista mds elevado, siguiendo el ca-
mino hacia el puerto Espigiiel (850-900 m), encontramos
el panorama reflejado por Haes en su cuadro Canal de

13 Nimeros 6877, 7509 y 4391 del Catdlogo en Gutiérrez (2002).
4 Ndmero 6701 del Catdlogo en Gutiérrez (2002).
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Mancorbo en los Picos de Europa®®, que centra este traba-
jo. Como venimos diciendo, sus dos versiones, el boceto
de 1874 (6leo sobre tabla de 33 x 23cm) y el cuadro aca-
bado en el taller y presentado a la Exposicién Nacional de
1876 (6leo sobre lienzo de 168 x 123 cm) comparten el
mismo motivo, pero se varia ligeramente la vista y, como
es légico, el trabajo y los resultados son diferentes.

El puerto de Espigiiel, que centra el primer plano de
esta obra, se sitia en el lugar de confluencia del rio Cocil-
duin, procedente de una surgencia en la Gargola, donde la
Canal de San Carlos se encaja y cambia bruscamente su
trazado NNO-SSE hacia N-S, con el rio de Mancorbo. En
los cuadros de Mancorbo, la vista se centra en las pefias
recortadas sobre el cielo y difuminadas por las nieblas.
Sin embargo, el primer plano estd muy definido, tanto por
los tonos oscuros de las sombras y los arboles castiga-
dos por las inclemencias a la izquierda del cuadro como
por el detalle colorista de la Pefia Espigtiel a la derecha.
Su sector central lo ocupa el estrecho o boquejon abier-
to por el rio Mancorbo. Tras €1, las paredes rocosas del
fondo forman tres planos diferenciados; el primero son
las crestas aserradas y ascendentes de las Crieras bajera
(1.480 m) y cimera (1.670 m), recortando esta tltima su
culminacién contra el cielo. La continuidad hacia la dere-
cha del cuadro se realiza por medio de la aguja y culmi-
nacién del Robru (1.836 m). Un segundo plano, que sirve
de telén de fondo de esta cresteria, lo forma un espaldar
curvo que culmina en la pefia de la Torca (1.914 m). El
tercer plano, mds alejado y separado por medio de una
de las ramificaciones de cabecera de la canal de Man-
corbo, lo constituye la Morra de la Jonfria (2.064 m).
La profundidad de este grupo mds alejado de crestas se
consigue por medio del menor detalle en el trazo y por
la penetracién de las nieblas a través de las horcadas y
canales superiores que refuerzan, a su vez, las siluetas de
las agujas y cumbres.

El gusto por la captaciéon ambiental, de los cambios
rdpidos de la atmésfera con efectos de luces instantdneas,
no duraderas, se repite en multiples obras de Haes. Entre
ellas podemos incluir, por su proximidad a Mancorbo, la
denominada Paisaje de los Picos de Europa'® que repre-
senta el frente de los Picos hacia las vertientes boscosas

15 El cuadro fechado en 1874 figura con el nimero 36, y la obra final de
1876 figura con el nimero 39 del Catdlogo, en J. L. Diez (dir.) (2002). Esta tltima
también figura con el nimero 4.390 en el Catdlogo en Gutiérrez (2002).

16 Museo de Bellas Artes de Alava, EMSIME, Catdlogo colectivo de los
Museos de Euskadi, nim. de inventario 3.065, 6leo sobre lienzo de 102 X
79,5 cm fechado en 1876, <https://apps.euskadi.eus/emsime/catalogo/autoria-
haes-carlos-de-/titulo-paisaje-de-los-picos-de-europa/objeto-pintura/ciu VerFi-
cha/museo-1/ninv-3065>.

lebaniegas, con sus nieblas jugando con la pefia tras un
detalladisimo primer plano rocoso y vegetal. Al igual que
en Mancorbo, los drboles del primer plano estin muy
castigados, o caidos, aunque aqui acompaifiados por ca-
bras que parecen haberlos ramoneado.

En Liébana, un tercer grupo de vistas probablemente
proceden de recorridos por el Valle de Cereceda (Vega
de Liébana). Son panoramas de pequefias dimensiones,
bocetos y apuntes tomados en el campo, a veces inaca-
bados. El denominado Picos de Europa'’ representa la
silueta centrada de una lejana montafia aislada que re-
cuerda a la Pefia del Castro (1.353 m), tomada desde un
lugar préximo a la Vega de Liébana, en el fondo de valle.
Esta posicion de baja altitud se corrobora por vertientes
ocupadas por lo que parece un encinar abierto, con co-
lores plateados propios del envés de sus hojas. También
puede proceder de este valle el titulado Montarias del
Puerto de Pajares'® que, como ha sido en otras ocasio-
nes identificado, representa a la Pefia de Dobres desde el
valle de la Vega.

Por tltimo, hay una serie de paisajes de montafia, por
lo general de pequeiias dimensiones, de dificil identifica-
cion al estar centrados en detalles boscosos o arbolado y
roquedos. Por lo general son estudios que luego servirdn
para introducir detalles en los posteriores cuadros de ta-
ller mas grandes. Asf se identifican los frecuentes rebo-
llos (Quercus pirenaica) de la vertiente lebaniega hacia
Argiiébanes y Lon, como por ejemplo en Grupo de ro-
bles, Robles, Camino de montafias'. Al igual que encinas
asociadas, generalmente, a escarpes rocosos. Alternativa-
mente son ambos, roquedos y encinas, los protagonistas
de las escenas como ocurre en Rocas, En las cumbres, o
Montaiias™. A veces, la vegetacion y el agua se disputan
el protagonismo, como en Una arroyada. Picos de Euro-
pa®', pero lo mas habitual es que la pefia, mds luminosa y

17 Nimero 6.377 (32,8 x 41,3 cm) del Catdlogo en Gutiérrez (2002), <https://
www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/picos-de-europa/a2ba3150-1ed6-
4db5-816d-ab3ffcd2822f?searchid=16640304-a69¢c-9bbc-¢663-a8445a6556e3>.

' Ndmero 7.391 (28 x 42 cm) del Catdlogo en Gutiérrez (2002),
<https://museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/montaas-del-puerto-de-
pajares/20bfd6ef-6b66-4587-93ef-f6el11ab10d4b?searchid=abe3al64-c97a-
1773-b510-76bb4b836670>.

19 Numeros respectivos 4.372 (41 x 32,5 cm), 6.023 (32,2 x 43 cm), 7.476
(36,7 x 39 cm), Catdlogo en Gutiérrez (2002), <https://www.museodelprado.es/
coleccion/obra-de-arte/grupo-de-robles-picos-de-europa/148aa6ff-cf3d-4a69-
a78e-d5c0e0ee9a88?searchid=534ale2c-d33c-ed9c-a4d8-8f3d40da78d6>.

2 Nimeros respectivos 7.480 (32,5 x 42), 7.481 (32,5 x 42),6.379 (32,2 x
41), Catdlogo en Gutiérrez (2002).

2 Museo de Bellas Artes de Bilbao, EMSIME, catdlogo colectivo de los
Museos de Euskadi, nim. de inventario 69/123, 6leo sobre papel adherido a
cartén de 25 x 35 cm fechado en 1874-1875, <https://apps.euskadi.eus/emsime/
catalogo/autoria-haes-carlos-de-/titulo-una-arroyada-picos-de-europa-asturias/
objeto-pintura/ciuVerFicha/museo-58/ninv-69/123>.
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https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/picos-de-europa/a2ba3150-1ed6-4db5-816d-ab3ffcd2822f?searchid=16640304-a69c-9bbc-e663-a8445a6556e3
https://museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/montaas-del-puerto-de-pajares/20bfd6ef-6b66-4587-93ef-f6e11ab10d4b?searchid=abe3a164-c97a-1773-b510-76bb4b836670
https://museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/montaas-del-puerto-de-pajares/20bfd6ef-6b66-4587-93ef-f6e11ab10d4b?searchid=abe3a164-c97a-1773-b510-76bb4b836670
https://museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/montaas-del-puerto-de-pajares/20bfd6ef-6b66-4587-93ef-f6e11ab10d4b?searchid=abe3a164-c97a-1773-b510-76bb4b836670
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/grupo-de-robles-picos-de-europa/148aa6ff-cf3d-4a69-a78e-d5c0e0ee9a88?searchid=534a1e2c-d33c-ed9c-a4d8-8f3d40da78d6
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/grupo-de-robles-picos-de-europa/148aa6ff-cf3d-4a69-a78e-d5c0e0ee9a88?searchid=534a1e2c-d33c-ed9c-a4d8-8f3d40da78d6
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/grupo-de-robles-picos-de-europa/148aa6ff-cf3d-4a69-a78e-d5c0e0ee9a88?searchid=534a1e2c-d33c-ed9c-a4d8-8f3d40da78d6
https://apps.euskadi.eus/emsime/catalogo/autoria-haes-carlos-de-/titulo-una-arroyada-picos-de-europa-asturias/objeto-pintura/ciuVerFicha/museo-58/ninv-69/123
https://apps.euskadi.eus/emsime/catalogo/autoria-haes-carlos-de-/titulo-una-arroyada-picos-de-europa-asturias/objeto-pintura/ciuVerFicha/museo-58/ninv-69/123
https://apps.euskadi.eus/emsime/catalogo/autoria-haes-carlos-de-/titulo-una-arroyada-picos-de-europa-asturias/objeto-pintura/ciuVerFicha/museo-58/ninv-69/123
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FIG. 6. Pozo de Andara. Cuadro
de Antonio Gomar (ca. 1893).
Coleccion Virginia Mazarrasa de
la Torre. Fotografia de Guillermo
Maiiana, cedida por Olav
Mazarrasa.

colorida que los paisajes umbrios bajo los drboles, centre
el foco de atencién con sus formas diédricas y curvas,
como en Pedriza, o en Picos de Europa®.

6. OTROS PINTORES DE LOS PICOS DE EUROPA
AUN CERCANOS A HAES

Durante el dltimo cuarto del siglo XIX y su transito al
XX, una serie de paisajistas, discipulos de Haes, continua-
rén su dedicacién a la pintura de las montafias, aunque
los Picos de Europa no tendran en ellos el mismo prota-
gonismo. Sus acompaiiantes en el verano de 1874 debie-
ron ejercitarse todos los dias de su estancia alli. Sin em-
bargo, desconocemos obras suyas representando a estas
montafias. José de Entrala dej6 escasa obra en sus treinta
y siete afios de vida y, por lo general, son de dimensio-
nes reducidas. Pantorba (1961) recoge varias decenas
de sus cuadros, algunos de San Vicente de la Barquera,
pero solo uno de ellos, como hemos apuntado, denomi-
nado Cumbres, recuerda las pefias cantdbricas. Tampoco
hemos encontrado obra sobre los Picos de Aureliano de
Beruete. Al menos alguna indudable. Arias Anglés (2005)
da cuenta de una pequeiia tabla (22 x 13 cm) pintada al
Oleo de la primera etapa del pintor denominada Paisaje
de montafia. Tiene una dificil identificacién, aunque la
asigna a la Sierra del Guadarrama por su similitud en ta-
mafio y la presencia de algunas hierbas de tallos largos,
con aspecto de juncos, a otra que denominé Paisaje de
la sierra madrileiia. Quizé los arboles se asemejen mas

2 Numeros respectivos 4.817 (16,5 x 41 cm), 5.669 ((34,5 x 45 4), Catdlogo
en Gutiérrez (2002).

a los pinos serranos que a los caducifolios cantébricos,
pero bien podria definir el tipo de obras que realizé junto
a su maestro en los Picos de Europa.

Al igual que los compafieros de viaje de Carlos de
Haes por los Picos de Europa, otros discipulos suyos se
aproximaron a las montafias y mostraron sus paisajes,
pero durante el dltimo cuarto del XIX es muy escasa la
obra que refleje estas pefias. Parece que los pintores nor-
teflos podian sentirse tentados de continuar esta escue-
la de montafia, pero no fue asi. De pintores paisajistas
como Agustin Riancho o Casimiro Sdinz, que dejaron
numerosos y magnificos paisajes cantabros, de Campoo
y del valle del Pas respectivamente, y Dario de Rego-
yos, asturiano, que trabajé una gran estela de montafias
vascas, desde las Pefias de Aya hasta el Duranguesado,
y del Sistema Central, no conocemos alguna obra suya
que pueda identificarse con los Picos de Europa. Si apa-
recen motivos muy similares, como el Paisaje de dificil
localizacién de Riancho, pero con notables coincidencias
con el identificado como Pefia Jumales, de Haes?. Sola-
mente, entre los discipulos de Haes, Antonio Gomar dej6
una buena seleccién de paisajes de los Picos de Europa.

Antonio Gomar y Gomar se formd, inicialmente, en
la Academia Valenciana, presentdndose a las Exposicio-
nes Nacionales como discipulo de Rafael Montesinos y,
en 1871, continué su aprendizaje en la Academia de San
Fernando, con Carlos de Haes. De aquella escuela valen-

2 Paisaje, Agustin de Riancho, Museo del Prado Sala 62A, <https://www.
museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/paisaje/07e8f75e-3622-4b48-ba3d-
2fc1096e6¢5a?searchid=a54bb7eb-f1d1-1884-1d47-22c0ed26d6d4>. Picos de
Europa. Ntimero 6.877 del Catdlogo en Gutiérrez (2002), <https://www.museo-
delprado.es/coleccion/obra-de-arte/picos-de-europa/10e4ac51-90c9-48bc-aaba-
0e6403366bf4?searchid=2ba6a0f7-019d-40a9-6b6c-c4cecdd 1363>.


https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/paisaje/07e8f75e-3622-4b48-ba3d-2fc1096e6c5a?searchid=a54bb7eb-f1d1-1884-1d47-22c0ed26d6d4
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/paisaje/07e8f75e-3622-4b48-ba3d-2fc1096e6c5a?searchid=a54bb7eb-f1d1-1884-1d47-22c0ed26d6d4
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/paisaje/07e8f75e-3622-4b48-ba3d-2fc1096e6c5a?searchid=a54bb7eb-f1d1-1884-1d47-22c0ed26d6d4
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/picos-de-europa/10e4ac51-90c9-48bc-aaba-0e6403366bf4?searchid=2ba6a0f7-019d-40a9-6b6c-c4cecdd13f63
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/picos-de-europa/10e4ac51-90c9-48bc-aaba-0e6403366bf4?searchid=2ba6a0f7-019d-40a9-6b6c-c4cecdd13f63
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/picos-de-europa/10e4ac51-90c9-48bc-aaba-0e6403366bf4?searchid=2ba6a0f7-019d-40a9-6b6c-c4cecdd13f63
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ciana gané su colorido y, seglin Beruete, de Martin Rico,
su amigo y compaiiero en las clases de Haes, adquiri6 la
preferencia por los primeros términos a los paisajes con
horizonte?*. Pero era la pintura del natural, las salidas al
aire libre, en especial en Andalucia, las que motivaron
su obra en los afios setenta y ochenta, vinculada inclu-
so a la colonia de paisajistas que se formé en Alcald de
Guadaira, similar a la de Muros del Nalén que luego co-
mentaremos. A pesar de que los paisajes y la naturaleza,
representados con gran finura del dibujo y luminosidad,
eran su pasion pictdrica, las montafias no constituian, por
lo general, un motivo principal en sus cuadros.

Sin embargo, su presencia en Santander facilité su
aproximacién a la Cordillera Cantdbrica. Habia llegado
a la ciudad para realizar el encargo del marqués de Casa
Pombo de decorar las paredes del Casino del Sardinero.
Conoci6 a Juan Manuel Mazarrasa, propietario de las mi-
nas del macizo de Andara en los Picos de Europa, quien
se entusiasmé con sus paisajes. Hacia 1890 Mazarrasa
encarg6 a Gomar la decoracién de su casona-palacio en
Villaverde de Pontones y, en particular, la realizacién
de una docena de paneles con diferentes paisajes®. La
mayor parte de ellos (hasta siete) representaban a los te-
rrenos de las explotaciones de montafia en los Picos de
Europa (SANCHIS, 2012). El resto, se correspondian con
escenas de paisajes de Granada (Cuevas del Sacromonte
y La Alhambra y la Vega), Sevilla (casa sevillana). Ma-
drid (San Francisco el Grande) y Cantabria (Liérganes).
Las pinturas de Andara tienen una altura comdn (apro-
ximadamente 130 cm) y una anchura variable, adapta-
das a ocupar espacios entre ventanas y la pared principal
curva del sal6n, siguiendo una banda homogénea®. Las
pinturas responden a una finalidad planificada. Dos de
ellas (Desfiladero de la Hermida y Subida a las minas,
105,5 cm de anchura) muestran la dificultad del paso,
el camino y el acceso a esta drea de explotacion minera
de alta montafia. Tres obras, de dimensién mas reducida
(Bocamina y lavadero, Cueva en las minas y Caseton de
Mazarrasa, de unos 55 cm de ancho) representan las in-
fraestructuras y paisajes ligados al laboreo minero. Por
dltimo, se llega a la amplitud del espacio minero por me-

2 Beruete (1918) recogido por Lopez Albert (2007).

% Los paneles dan la sensacién de ser lienzos adheridos a las paredes y no
pinturas al fresco como las que realiz6 Blas Benlluire en el mismo salon, segin
aparecen en una fotografia de poca claridad del Salén de Fiestas en Alonso Laza
(1992).

% Las dimensiones y caracteres de estas pinturas se han tomado de Alonso
Laza (1992), ya que no se encuentran en el salén para el que fueron concebidas.
Ademds, buena parte de ellas, pertenecientes a la coleccién de Virginia Mazarrasa,
han sido reproducidas en Gutiérrez Sebares (2007).

dio de dos obras de dimensiones algo mayores; una, Pai-
saje de los Picos de Europa® , 61,5 cm de anchura y, otra,
la que pasard a ser la mas caracteristica de la serie (Vista
del lago de Andara, 147 x 259 cm). Es una composicion
en la que los laterales con ventanas del «salén de fiestas»
estan ocupados por las obras de menor anchura, mientras
que el frente, dominando el sal6n con una pared curva,
lo presiden a partes iguales el lago de Andara y la Al-
hambra con la Vega de Granada. La composicién refleja
la aspereza del terreno, la inmensa obra de titanes que se
desarrolla en las explotaciones, las propiedades y los edi-
ficios, a pesar de que ocupa un lugar principal la belleza
de las montafas agrestes remansadas por el lago, acom-
pafiadas de las mas bellas construcciones realizadas por
el hombre en tierras lejanas. Todo ello, con una llamativa
ausencia de los seres vivos, no hay hombres ni animales,
lo mineral y su aspereza son protagonistas, los arboles
son insignificantes incluso en los lugares de menor al-
titud. Lo rotundo y estdtico es protagonista, salvo en el
lago de Andara donde se introduce cierto dinamismo alld
donde las nieblas penetran entre el Pico de Valdomingue-
ro (2.267 m) y la Pica del Jierro (2.427 m). Esas nieblas
entre las azuladas crestas del fondo contrastan con los
planos que van acercando las pefias en tonos gris claro
primero y, anaranjadas, después. Centrando el plano mas
bajo, y proporcionando una mayor profundidad a la es-
cena, las aguas del lago de Andara (1.750 m) que ocupan
algo mas de la mitad inferior izquierda del cuadro van a
la busqueda de su punto central. La composicién traza,
asi, una doble X, mds marcada en el primer plano y algo
atenuada en el segundo, haciendo de eje el plano del lago.
Hay también un bello grabado de Bocher, del «Lago de
Andara», realizado a partir de una fotografia, que se pu-
blicé en la revista Le Tour du Monde en 1894%.

Es hacia el final de siglo cuando algunos pintores de
paisaje, en la estela de Haes, tuvieron cierta dedicacién a
los Picos de Europa. Entre ellos, Ovidio Murguia de Cas-
tro (1871-1900) que, aunque no fue discipulo directo, su
obra es bastante proxima a Haes. Tiene diferentes paisajes
del Guadarrama y de Galicia, pero también muestra inte-
rés por los paisajes de pefia caliza. Su obra Desfiladero®

" De esta obra, aunque citada y descrita por Alonso Laza (1992), no hemos
podido obtener su imagen.

% Reproducido en Odriozola (1980) atribuyendo la fotografia, probable-
mente, a Saint-Saud. El mismo grabado, datando el lugar en 1890, aparece in-
serto en Saint-Saud (ed. de 1985), pero a partir de una foto original del ingeniero
Aguirre-Zorrilla.

2 Accesible a través de Afundacion. Obra Social Abanca. Desfiladero, 1898,
Inv.3.871, 65 x 54 cm, <https://afundacion.org/es/coleccion/obra/38715138_des-
filadero>.


https://afundacion.org/es/coleccion/obra/38715138_desfiladero
https://afundacion.org/es/coleccion/obra/38715138_desfiladero
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recuerda a los Picos de Europa, es muy luminosa y con-
trastada. Presenta una carretera serpenteante paralela al
rio encajado en paredes verticales que pueden recordar a
la Hermida. La garganta constituye un balcén o ventanal
sin dintel que se abre hacia las mas elevadas pefias que
atn conservan neveros. Un modo de representacion muy
al gusto de los paisajes de Haes. La garganta de la Hermi-
da y su salida hacia Liébana, también fue el motivo que
atrajo a Tomds Campuzano, uno de los tltimos discipulos
de Haes, hacia estas montafias. En 1900 pint6 En los Picos
de Europa® como una composicion de miiltiples planos
de vertientes rocosas que se abren hacia las nieblas que
ocupan las montafias elevadas del fondo.

Nicanor Pifiole (1878-1978) si fue discipulo tardio de
Haes, en 1892,y es a partir de 1912 cuando comienza a
realizar sus primeros paisajes de la montafia cantdbrica.
Su vinculacidn a los Picos de Europa fue creciente®', pero
los nuevos estilos que adquiere en su prolongada obra,
especialmente a partir de la década de 1940, presentan
unas montafias que van difuminando el detalle, con for-
mas reconocibles, con el uso frecuente de las nieblas
como recurso para dar profundidad a las vistas (en los
Picos, sobre todo en su frente hacia Valdeén), y con una
particular plasmacién del color.

Hay también un cuadro de Octavio Bianqui (1872-
1936), en coleccion privada de Madrid, que representa
fielmente el valle y pueblo de Espinama, en Liébana, con
un fondo de los riscos de Fuente De y de Valdecoro. El
cuadro, que estd muy compuesto, no parece posterior al
trazado de la carretera en 1918, pues auin no esta repre-
sentada en el paisaje. También recibi6 Nufiez Losada
(1889-1973) la influencia de Carlos de Haes, por medio
de su maestro Cecilio Pla, pero ya integrado en pleno si-
glo XX. Sus primeros viajes a los Picos de Europa, en
1916, le llevaron a realizar una exhaustiva labor de pintu-
ra de paisaje centrada en Espinama y sus cresterias. Pero
es ya una nueva etapa. Aparte de los conocidos cuadros
de su hijo, Nuiiez de Celis (1919-1996), de estos tiempos
mds tardios hay otros paisajes de Liébana, como Peria
Bedoya de César G. Pola (1921-1989). Son ademas re-
seflables, como curiosas inspiraciones en la composicién
del risco de la Torca del cuadro de Haes, una acuarela

% Una reproduccién de este cuadro que hoy se encuentra en el Museo de
Bellas Artes de Santander,fue publicada en la revista Blanco y Negro, del 5 de
diciembre de 1903.

3! Tras la Guerra Civil, su amistad con José Ramén Lueje y su vinculacién al
club de montafia astur Torrecerredo le llevo a realizar una extensa obra de monta-
fla, ya en el siglo XX. Como comparacidn pictorica con la obra de Haes podemos
citar su cuadro Cain, de fuerte personalidad, reproducido en Lueje (1973). Son
significativas sus ilustraciones en otras obras suyas, como Lueje (1968) y (1984).

de Tomds Ferndndez Bataller (1921-1989) y un lienzo
de Joaquin Besoy, entre los numerosos que este artista
ha dedicado a la montafia. Hay, sin duda, muchos mas
dibujos y pinturas recientes de los Picos (Sempere, La-
rramendi, Gutiérrez, etc.), pero continuar esta linea en el
tiempo esté fuera de nuestro propdsito.

7. LA COLONIA DE MUROS DE NALON

La escuela paisajista de Madrid tuvo inmediatas deri-
vaciones, una de las cuales fue, junto al mar, la llamada
Colonia de Muros de Nalon, en Asturias. Como rami-
ficacién del paisajismo nacido con Haes, tiene interés
su resefia. Segun anoté F. G.-Fierro (1953)*, el pintor
Casto Plasencia visité Muros entre 1880 y 1890 por su
relacién como maestro con el artista Tomds Garcia Sam-
pedro y, a partir de ahi, atrajo a dicho lugar a paisajis-
tas, varios de ellos discipulos suyos, alguno también de
Haes, como «Lhardy, Marin, Pla, Perea, Granda Buylla,
Robles, Alcantara, Pefla, Mufioz Lucena, Bertodano,
Andrade, Romea, Campuzano, Juan Antonio Benlliure y
Rafael Latorre», inicialmente desde 1884 pero también
con el fin de edificar a partir de 1890 una colonia artis-
tica en San Esteban de Pravia, donde los asistentes pu-
dieran pintar en contacto directo con la naturaleza local,
a la que calificé de Arcadia. A los pintores se unieron
literatos y musicos, por lo que la efimera colonia ad-
quirié, mientras durd, un caricter variado y abierto. En
recuerdo de aquellos afios, Robles dedic6 una poesia, no
afortunada literariamente, pero si significativa, a Casto
Plasencia en 1897, donde decia: «;Qué fue de aquellos
dias placenteros / en que por tus frondosos castafares /
resonaban artisticos cantares / desde el alba a los rayos
postrimeros?».

J. M. Méjica, Fernandez y Méndez (2004) dedicaron
posteriormente una cuidada monografia a los «pintores
del Nalén» con abundantes ilustraciones. Consideran a
este grupo como un intento de semejarse a la Escuela
de Barbizon y mencionan también en €él, ademds de los
anotados por Fierro, a Perea, Pefia, Cordero y Poncela,
entre otros, contando hasta el primer tercio del siglo XX
«veintitantos pintores, la mayoria nacidos fuera de la re-
gién». En el apartado biogréfico de artistas en esta obra
se destaca que Casto Plasencia, quien fuera el centro de
aquella colonia, ya en Madrid era partidario de pintar en
la naturaleza y «organizaba excursiones a El Pardo para

3 Su insercién en el movimiento artistico local se menciona en Lafuente
Ferrari (1949).
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tomar apuntes del natural». Varios nombres de los pinto-
res citados se vinculan también a la escuela pictdrica que
acudia a la Sierra de Guadarrama, que Haes y sobre todo
sus discipulos Morera y Beruete habian elegido como su
mds preciado objeto de representacion. Garcia Sampe-
dro tenia su estudio en su casa familiar en La Pumariega
de Muros, donde hospedaba a Plasencia, y los artistas se
alojaban en la fonda del Parador de diligencias de esta
localidad, aunque junto a ella el madrilefio José Robles,
entusiasta de la Colonia, edificé ademas un chalet. La re-
ferencia a Sorolla en esta monografia se debe a que el
gran artista paso en la inmediata poblacién de La Arena
los veranos desde 1902 a 1905, expresamente en conti-
nuidad con el grupo del Nalén extinguido en 1890, lugar
al que acudié por las recomendaciones personales que
le hicieron Sampedro y Lhardy (SANTA-ANA y BARON,
1996). Cierra asf esta linea con deriva al mar el ciclo pai-
sajista en el que encuadrar la aparentemente solitaria Ca-
nal de Mancorbo. Al finy al cabo, el mismo Haes tuvo su
dltima etapa paisajista en las costas atldnticas de Francia
y Espana.

II. ELLUGAR Y SU CUADRO
1. EL LUGAR

A) Morfologia del frente meridional
de los Picos de Europa

Como venimos sefialando, la Canal de Mancorbo™ es
una hendidura apartada de los caminos habituales en el
frente meridional del Macizo Oriental, de Andara, en los
Picos de Europa hacia Liébana. En su verticalidad co-
necta estos dos contrastados dominios fisiogréficos, el de
la escarpada pefia calcdrea blanquecina y dspera de los
Picos de Europa con el de las rocas siliceas detriticas,
conglomerados, areniscas y lutitas, en series turbiditicas,
de Liébana y de la divisoria de aguas con la red del Due-
ro, que queda situada atin més al sur.

Liébana es una depresién intramontana, de planta cir-
cular, con tres valles principales que la articulan, desde

3 Por canal se entiende localmente un valle de montafia estrecho y rocoso,
pero no un desfiladero, o también una incision en el macizo que abre un corredor
angosto, alto y empinado. Mancorbo podria derivarse, por un lado, de «monte»,
como formacién arbérea (también hay un cercano Mancondiu) y por otro de «cor-
VvOo» 0 «curvo», por el brusco codo del trazado de la canal respecto al frente del
macizo; este sufijo parece tener un origen toponimico parecido al de Pancorvo
(hoy Pancorbo), Pontecorvo, etcétera. Claro estd, por nuestra parte solo se trata de
una apreciacién por analogia geogréfica y, sin duda, caben otras interpretaciones.

FI1G. 7. La Colonia Artistica de Muros de Nalon en 1889, con Plasencia
y Garcia Sampedro. Foto tomada de J. M. Méjica (2004).

oriente y en sentido horario Valdeprado, Valle de Cerece-
da y Valdebar6. La depresion se apoya al sur en la divi-
soria entre las aguas cantdbrica y atldntica, jalonada por
macizos que superan los 2.000 metros, Piedrasluengas y
el macizo de Sierras Albas-Pefia Bistruey (2.002 m), dan-
do origen a los rios Bullén y Vendejo cuya confuencia, en
Pesaguero, configura el Valle de Valdeprado. El macizo
de Pefia Prieta (2.539 m) ocupa el sector central de la
divisoria y de él parten los rios Frio y Quiviesa que se
retnen en La Vega; el conjunto forma el Valle de Cere-
ceda. Mas al oeste, el macizo del Coriscao (2.234 m) se
aproxima hacia el norte estrechando la depresion hasta
casi contactar con los Picos de Europa. De ambos parten
las aguas que, reunidas, forman el rio Deva, configurando
el valle de Valdebaré que recorre de modo casi paralelo el
frente de los Picos. Los tres valles confluyen en las proxi-
midades de Potes (en Puente Ojedo, 270 m) formando el
Valle de Cillorigo, recorrido por el Deva en su camino
hacia la barrera caliza de los Picos de Europa, donde se
encaja formando la Garganta de la Hermida.

El frente del Macizo Oriental de los Picos de Europa,
Andara, hacia la depresién lebaniega tiene un marcado
rumbo NE-SO y una gran elevacién (2.200-2.400 m).
Forma una muralla continua de escarpes calizos que cul-
minan en picas, morras y torres, segin lo agudo, promi-
nente o acastillado de su cima. Hacia el norte, se extiende
el macizo calcdreo con una gran compacidad y masivi-
dad, es el dominio completo de la peiia, en el que las
lineas de cumbres, como es propio de las regiones kars-
ticas, no se alinean segun el desarrollo de los valles, sino
que se interrumpen por multiples y amplias depresiones
cerradas, los jous, a los que contornean.

La dualidad morfolégica entre Liébana y los Picos
de Europa responde a diferencias litoldgicas y tecténicas
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FIG. 8. Esquema morfoestructural
del frente lebaniego de los Picos
de Europa.

generadas en su propia evolucién geoldgica. La distri-
bucién de materiales rocosos y su disposicién responde
esencialmente a la tectnica varisca o herciniana desarro-
llada durante el Carbonifero. Mientras que su orograffa,
tal y como la conocemos actualmente, es producto de la
orogénesis alpina y los procesos erosivos que la carac-
terizan. El drea de los Picos de Europa formaba en su
origen sedimentario una extensa plataforma carbonatada
sumergida que terminaba, hacia el sur, en el talud conti-
nental con el que enlazaba con mares profundos. Tanto
al talud como en los sectores profundos llegaban los se-
dimentos siliceos procedentes de tierras emergidas ain
mads al sur y suroeste. La deformacion compresiva (N-S)
de estos sedimentos produjo un acortamiento de la ex-
tension superficial de las series litolégicas y, por un lado,
hubo un desplazamiento de la unidad calcarea que, a su
vez, cabalgé a las series siliceas, imbricdndose en ellas,
generando as{ un frente abrupto de contacto de rumbo es-
te-oeste. Por otro lado, la serie carbonatada de los Picos
se fragmentd, sobremontando unos fragmentos a otros, a
modo de las escamas de un pez. Estas escamas tectoni-
cas fueron la respuesta a la compresion y el acortamiento
herciniano, que llegé a ser importante en la region central
y frontal de los Picos, pues se ha calculado que pudo lle-
gar a ser de unos 60 km (MERINO-TOME y otros, 2009). A
esta compresion le siguié una prolongada fase extensio-
nal, contemporanea de la apertura del Golfo de Vizcaya,
que generd fallas de importante componente horizontal y
de rumbo ONO-ESE. Son fallas que cortan las escamas

y cabalgamientos anteriores y, en el frente de Andara,
se muestran en el Collado de Cdmara y la Canal de San
Carlos. Con la deformacién tectdnica alpina, se produce
un rejuego de los cabalgamientos hercinianos, una inver-
sion tectdnica de las fallas tardihercinianas, ademas de
nuevas fallas y roturas. El movimiento vertical asociado
a estas fracturas pudo ser muy importante, alcanzando en
ocasiones los 1.000 m (IGME, 2010). Esta orogénesis serd
la causante de los trazos mayores de los relieves que hoy
conocemos. De esta manera, la elevacion de los Picos
sobre la Liébana es estructural y su contacto se corres-
ponde con un escarpe de falla calcireo que domina los
materiales siliceos de Liébana cabalgados por aquellos.
Este escarpe es una forma mayor. A su vez, reproducien-
do el estilo de acortamiento de los sedimentos calizos
en escamas, hay una forma disimétrica que se repite con
frecuencia: el frente de las escamas escarpado mirando
hacia el sur se continua, hacia el norte, con un dorso mas
suave, de menor inclinacion.

A pesar de todo, el frente amurallado de los Picos no
es continuo ya que una serie de fracturas ONO-ESE lo
compartimentan, al menos en tres grandes grupos que, a
su vez, dan origen a tres grandes canales que descienden
desde la muralla calcarea hacia Valdebard, en Liébana. El
primer grupo desde el oeste estd dominado por el Jiso, el
Pico Cortés (2.372 m) y la Morra de Lechugales
(2.441 m). Sus limites en el Collado de Cadmara y la Hor-
cada del Jierru definen un amplio arco de torres y aristas
abierto al sur del que parten las canales ramificadas de
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FIG. 9. Corte morfoestructural a
través de las cumbres del grupo
del Robru, del interfluvio de las
canales de San Carlos-Mancorbo.
Informacién reelaborada a partir
de IGME: Cartografia Geoldgica.
Geode 50.

Pozan, Piedras Negras y Lechugales que, reunidas en el
rio Belondio, descienden hacia Tanarrio y Camalefio, ya
en el Deva (445 m). En apenas cinco kilémetros de dis-
tancia horizontal salvan casi dos mil metros de desnivel.
El segundo grupo, dominado por la Pica del Jierru
(2427 m), el Grajal de Arriba (2.350 m) y La Rasa
(2.285 m), esté limitado al este por la falla de San Carlos
y forma un nuevo arco que acoge las ramificadas cabece-
ras de las canales de las Arredondas y las Blancas. Répi-
damente alcanzan Lon y Bar6, ya en el Deva, a 400 m de
altitud. De nuevo es un descenso vertiginoso en el que en
poco mas de seis kilémetros se descienden dos mil me-
tros. Por dltimo, el grupo dominado por el Pico de San
Carlos (2.212 m), articulado por la falla del mismo nom-
bre, forma un nuevo arco expuesto hacia el sur con el
Pico Samelar (2.231 m), el Alto de las Verdianas
(2.018 m), las Agudinas (1.869 m) y Pefia Jumales
(1.226 m), que retne a las canales de San Carlos y la de
Mancorbo en su descenso hacia Argiiébanes y Turieno,
donde confluyen con el Deva (325 m).

La energia acumulada por los fuertes desniveles de
los Picos de Europa hacia Liébana se traduce, como
ya pusimos de manifiesto en otra ocasién (FROCHOSO,
2006), en una ruptura de la ordenacién horizontal, espe-
cialmente litolégica, y el escalonamiento en pisos altitu-
dinales, tanto de sus ambientes como de sus paisajes. De
esta energia vertical acumulada se deriva una dindmica
propia que se manifiesta en la capacidad de erosién de
las torrenteras sobre los materiales mas blandos de Lié-
bana, en los desplomes y las caidas de bloques por gra-
vedad, en los flujos de derrubios y en las secuelas de las
acciones propias de mayor altitud en sectores mds bajos,

como el mantenimiento de los neveros durante el verano
en las canales, a causa de su sobrealimentacion en nieve
por los aludes. Estas acciones han modelado y configu-
ran el frente de los Picos. Ademads, el importante volu-
men de calizas, tanto por los sedimentos iniciales como
por su superposicién tecténica a causa de las escamas y
cabalgamientos, ha favorecido un importante modelado
karstico apoyado por las voluminosas precipitaciones re-
cibidas, muchas de ellas nivales. En la actualidad, por
encima de los dos mil metros se desarrolla la accién del
hielo y deshielo que, entre otros efectos, provoca la ro-
tura de la roca por gelifracciéon dando lugar a grandes
taludes y conos de acumulacién de derrubios procedentes
de las paredes mas elevadas (CASTANON y FROCHOSO,
1998). En el pasado, las condiciones mas frias del Pleis-
toceno permitieron la acumulacién de un manto nival que
no se fundia totalmente en los veranos, acumulandose de
un afio para otro dando lugar a imponentes glaciares.
Algunos de ellos sobrepasaban el frente meridional de
los Picos, desbordando hacia los valles periféricos, como
ocurria con el glaciar que se precipitaba desde el niicleo
del Macizo Central hacia Fuente De, por medio de una
cascada de séracs, hacia el valle del Deva, situando su
frente en Pido, tal y como atestiguan las morrenas sobre
las que se ha edificado.

B) La Canal de Mancorbo

Las canales de San Carlos y de Mancorbo tienen, en
planta, un trazado en bayoneta, caracteristico de la adap-
tacion estructural de los cursos fluviales y torrenciales.
Estos siguen los trazados ONO-ESE de las fracturas tar-
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FIG. 10. Mapa geomorfoldgico de las Canales de San Carlos y Mancorbo. Fondo cartogréifico en sombreado basado en MDT02 2019 CC-BY 4.0 scene.es.

dihercinianas que rompen los rumbos estructurales de las  por los taludes de derrubios periglaciares de su vertiente
crestas frontales NNE-SSO. norte. Solo esté recorrida parcialmente por el rio Cocildun,

La canal de San Carlos, dominada por los frentes del  en las proximidades de la majada de Trulledes, pues las pa-
Samelar y las Verdianas, es un dspero corredor colmatado  redes rocosas, un frente de escama tectdnica en las «cali-
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zas de montafia» (Fm. Barcaliente) dominan los taludes de
derrubios que recubren las cabalgadas lutitas y areniscas
mas recientes (Fm. Leberia). Paredes y taludes de derru-
bios se desarrollan en unos setecientos metros verticales.

Sin embargo, el frente de los Picos no es simple, ya
que la escama tecténica frontal estd fragmentada en otras
menores que siguen el mismo rumbo. Asi, hay un fren-
te orografico de cresta principal y otro tecténico que es
donde entran en contacto las rocas calizas con las detriti-
cas siliceas de Liébana. Pero entre ambos se desarrollan
varias escamas menores, como si fueran astillas del ca-
balgamiento principal y, a su vez, fragmentadas por fallas
secundarias transversales.

Entre las dos fracturas ONO-ESE que guian las ca-
nales de San Carlos y Mancorbo, se desarrolla un inter-
fluvio de crestas muy recortadas, un espinazo formado
en las distintas escamas menores, que parten del Pico de
San Carlos (2.212 m) y es el que representa Carlos de
Haes en dos de sus cuadros, La Canal de Mancorbo y
Nieblas. Desde su culminacion, constituida en las calizas
masivas (Fm. Picos de Europa), hay un talud labrado en
la «caliza de montafia» (Fm. Barcaliente) hasta la Horca-
da de la Jonfria (1.982 m) y su canal transversal, base de
la escama menor y la linea de fractura que cabalga, a su
vez, a la escama siguiente. Se inicia esta con las torres de
El Castillin (2.025 m) y la Jonfria (2.064 m), de nuevo en
las calizas (Fm. Picos de Europa), y se desarrolla hacia la
Torca (1.914 m) y el Robru (1.836 m), ya en las «calizas
de montafia» (Fms. Valdeteja y Barcaliente). En sus ver-
tientes escarpadas hacia el sur-suroeste, hacia Mancor-
bo, se desarrollan los frentes de las crestas de las Crieras
(Bajera y Cimera), motivo central del cuadro de Haes.
El interfluvio continda en las calizas hasta encontrar el
quiebro y encajamiento del rio Cocildin en la Gargola.
Este brusco cambio de rumbo, de 90°, facilitado por el
encuentro y aprovechamiento de un cruce de fracturas,
es el que le permite conectar con la Canal de Mancorbo.

La ultima escama descrita, la del Robru, en su desa-
rrollo mas meridional hacia Mancorbo cabalga, a su vez,
a una escama basal que se inicia con materiales algo mas
modernos, las areniscas y lutitas de la Formacion Lebeiia,
continuados por una estrecha franja de caliza de los Picos
de Europa, culminante en Santolaja (1.279 m), y por la
«caliza de montafa» de las pefias de Corrodriguez. Es en
esta ultima franja caliza donde se encuentra el estrecho
de la Pefia Espigiiel, que domina los puertos del mismo
nombre, en torno a 850-900 m, y que configuran el primer
plano del cuadro de Haes, La Canal de Mancorbo.

Las crestas descritas estdn sometidas a la accion pe-
riglaciar del hielo y deshielo, fragmentando rocas muy

tectonizadas, y nival, con una actividad importante de los
aludes recorriendo sus canales, barriendo los materiales
sueltos que hay en ellas y depositdndolos en su pie. Pero,
una vez reunidas las canales de Mancorbo y Cocildin,
las acciones erosivas son diferentes. Los materiales de-
tritico-siliceos mds deleznables y sueltos lebaniegos que
encuentran los torrentes son facilmente incididos, apro-
vechando los fuertes desniveles hacia Argiiébanes. Esa
incisién provoca, a su vez, un acusado retroceso de las
vertientes por medio de deslizamientos en masa, argayos
de diferentes dimensiones y potencias. El resultado de
ello es que, frente a las escarpadas crestas calizas de los
Picos, las vertientes lebaniegas siliceas son de pendien-
tes fuertes, pero no acantiladas, con multiples incisiones
ramificadas, y con culminaciones de los interfluvios de
aspecto romo y redondeado.

Por dltimo, la morfologia heredada de los antiguos
glaciares que ocuparon estas cumbres durante el Pleis-
toceno se conserva con una gran nitidez y frescura. Las
partes altas de los Picos se vieron modeladas en sus le-
chos por ellos, pero también en su vertiente meridional se
llegaron a acumular masas de hielo importantes, sobrea-
limentadas sin duda por las multiples canales de alud que
hoy siguen siendo funcionales, pero con menor frecuen-
cia e intensidad. Los escarpes frontales de las cumbres
fueron modelados por estas masas de hielo dando lugar
a circos notables. Desde los circos de La Jonfria, Casti-
llin y San Carlos, Samelar y la Aurora la escorrentia del
hielo tendi6é a concentrarse en las canales de San Carlos
y Mancorbo, aunque con mayor potencia en la primera.
Tras encajarse una lengua de hielo en la Gargola, llega-
ba hacia la confluencia con Mancorbo, depositando en
la salida de Cocildiin hacia Espigiiel, es decir en la mis-
ma via de entrada hacia la Canal, unos esbeltos cordones
morrénicos hasta unos 700 m de altitud, adaptiandose a
ellos el trazado local de los actuales torrentes Cocildin
y Mancorbo.

C) Un paisaje humanizado

Partiendo del mundo inerte de la arquitectura mon-
taflosa descrita, se articula un paisaje particular y vivo,
en el que los ambientes atmosféricos, junto a la cubierta
vegetal y las transformaciones operadas por el aprove-
chamiento y cultivo de estos territorios por el hombre*,
proporcionan una imagen bien engarzada que Carlos de
Haes supo componer.

3 La definicién de los grandes rasgos del paisaje de los Picos de Europa y su
proyeccion cultural fue tratada en Castafién y Frochoso (2007).
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El particular cardcter del clima de la comarca leba-
niega ya fue sefialado por Lautensach (1956) al definirlo
como una isla de la Iberia Seca enclavada en la Iberia
Humeda. Ello se debe a su particular configuracién oro-
gréfica, ya que las montafias que la rodean proporcionan
un efecto de barrera que es particularmente eficaz con los
vientos himedos del oeste, noroeste y norte. Ese efecto
solo queda atenuado en el momento que se recibe la in-
fluencia de muy potentes masas de aire ocednicas pertur-
badas. Asi, mientras la fachada montaflosa ocednica re-
cibe importantes volimenes de precipitacion (1.900 mm
en Tresviso a 900 m de altitud), en la baja Liébana se
reducen considerablemente (733 mm en Tama, a 270 m)
para ascender nuevamente hacia la divisoria de aguas
(912 mm en Pesaguero, a 833 m)¥. Este caracter es el
que facilita que sean frecuentes los dias de verano en la
costa y en la fachada montafiosa con un tiempo nublado
e incluso lluvioso, mientras que en la baja Liébana los
mismos dias sean luminosos y despejados. Es el efecto
captado a través de nieblas en las pefias en multiples cua-
dros de Haes de los Picos. Ademads del descenso de pre-
cipitaciones, Bertrand (1964) anoté dos trazos mayores
en el clima lebaniego por debajo de los 500 m de altitud:
uno, la existencia de al menos dos meses de sequia esti-
val; otro, el caluroso verano en el que se sobrepasan los
20° de temperatura media mensual.

Las peculiaridades climdticas de Liébana, junto con
las vertientes de fuertes pendientes labradas en materia-
les siliceos, hacen que el recubrimiento vegetal muestre
rasgos mediterrdneos propios en estas montafias atlanti-
cas. Por debajo de los 800 m de altitud se desarrollan
los encinares de carrasca (Quercus ilex ssp. rotundifolia)
y, en menor medida, alcornocales (Quercus suber)*. En
muchas ocasiones aclarados, ya que son espacios apete-
cidos para los asentamientos y los usos agrarios que, en
la baja Liébana, pueden dedicarse a la vid y a los arboles
frutales. Segtin Bertrand, una tercera parte de las especies
que pueblan estos sectores aclarados o desprovistos de
arboles son caracteristicas de areas mediterraneas, entre
ellas la lavanda (Lavandula stoechas), el lentisco (Pista-
cia terebinthus) o el jaguarzo (Cistus salviifolius), ade-
mds de algunas ericdceas (Daboecia cantabrica, Erica
cinerea, Calluna vulgaris). Las vertientes de las canales
lebaniegas de los Picos de Europa acogen a uno de estos
alcornocales, entre Tanarrio y Brez, mientras que, mas
hacia el este, en la canal de Mancorbo y los montes de

* Datos para el periodo 1950-2000 tomados de AEMET (2010).
% Sobre los alcornocales lebaniegos y su explotacion histérica véase Guerra
Velasco (2016).

Argiiébanes aparecen solo alcornoques dispersos. Son in-
dividuos que conviven con las encinas, en las partes mas
bajas, y también con los robledales que les suceden en al-
titud. En el monte Tobalefio, por encima de Argiiébanes,
se desarrolla ampliamente un robledal de rebollo, mato-
rru o tociu (Quercus pyrenaica), hasta alcanzar practi-
camente los 1.000 m de altitud. Este tipo de robledales
son comunes en las vertientes soleadas, y de preferencia
silicea, de las canales del macizo de Andara. Comparten
su espacio con algunos ejemplares de arce (Acer campes-
tris) y fresno (Fraxinus excelsior) y, alla donde comienza
a aclarar el bosque, alternan con los piornales y retamas
(Cytisus cantabricus, Genista florida). Por encima de los
robledales, en las proximidades del puerto Espigiiel y so-
bre las vertientes de umbria de los Picos de Santaolaja, se
sitda el hayedo del Monte Mancorbo hasta que las pare-
des rocosas calizas bloquean su avance en altitud (1.300-
1.400 m). Ocupan preferentemente la margen derecha de
la canal ya que en su contraria solo se presentan pequefios
bosquetes junto a algunos ejemplares aislados de haya, al
pie de la Criera Bajera. Estas vertientes bajas de la canal,
no escarpadas ya, revelan por su toponimia el uso al que
fue sometida su cubierta forestal, las Carboneras.

Haes presenta también en su escena de Mancorbo, en
la parte inferior y en primer término del cuadro, ademas
de las peflas que captan y dirigen la mirada del especta-
dor del cuadro, un tramado de relaciones entre el hombre
y la naturaleza. Asf aparecen pastos, arboles castigados y
vacas con jatos y el pastor que las cuida.

La Canal de Mancorbo pertenece al pueblo de Ar-
giiébanes, del valle de Valdebaré6. Es parte del Concejo
Abierto o Junta Vecinal del municipio de Camalefio, en
la comarca lebaniega, territorio que tiene gran rotundidad
fisiografica gracias a su cardcter de cuenca intramontana.
En la montafia cantdbrica, el «valle» ha sido la entidad
que permitia combinar la agricultura con una ganaderia
trasterminante con movilidad estacional desde sus fon-
dos, donde se encuentran los nicleos habitados y donde
pasa el invierno el ganado, hasta los puertos altos, cuyo
aprovechamiento estival estd asegurado. De esta manera,
los ganados de Valdebar6 tienen derechos de pasto sobre
los puertos de Aliva, cuya regulacién se conoce desde al
menos la Edad Media. En las Ordenanzas*’ de Valdebar6
(Puerto de Aliva) de 1769, se menciona explicitamente la
obligacién de que los ganados procedentes de Argiiébanes
(y otros concejos) vengan con toro y que no hagan aparte
entre ellos. En las Ordenanzas de Baré (1739), lindante

3 Las ordenanzas histéricas aqui recogidas han sido tomadas de Pérez-
Bustamante y Baré Pazos (1988).
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con Argiiébanes, se hace explicito que los ganados suban
a Aliva el dia de San Juan (23 de junio) y abandonen el
puerto en San Lucas (18 de octubre), aunque otras infor-
maciones sitdan a finales de mayo la fecha de subida de
los ganados a Aliva. A los puertos altos se ascendia con
pastores encargados de velar por el ganado, asistidos por
mozos que pasaban el verano en los puertos, los sarruja-
nes, que cada ocho o diez dias bajaban al pueblo a por
provisiones o elementos necesarios para la estancia. Los
rebafios de cada pueblo estaban al cuidado del vecino o
vecinos que tenfan la vez, la vecera o veceria. El resto del
afio, los ganados menudos y mayores permanecian en las
areas privativas de los pueblos, a veces compartidas con
los pueblos vecinos. Es a la salida del invierno e inicios de
la primavera cuando suelen nacer los jatos o terneros, per-
maneciendo al lado de las madres hasta que eran desteta-
dos en el otofio, a la bajada de los puertos. Habia también
ganados que no subfan a los puertos mds alejados (Aliva),
quedandose en los proximos (Espigiiel), especialmente
si la primavera y el inicio del verano mantenian bien el
frescor de los prados. Si, por el contrario, las malas con-
diciones —sequias, ausencia de nieves— se prolongaban,
dificilmente quedaban en los puertos mds préximos.

Son derechos que se mantienen en la actualidad, y
en las Ordenanzas de Pasto de 2014 se definen las dreas
de pastoreo. De este modo, «la Entidad Local de Argiié-
banes es propietaria de los montes M.U.P. 76 Horcada,
Tobadefio y otro, y M.U.P. 77 Soprado, El Pero y Man-
corbo; y otros segiin numeracién del catdlogo de montes
de utilidad publica» (BOLETIN OFICIAL DE CANTABRIA,
2014). Estos terrenos se han venido considerando zonas
de pastoreo en régimen comun en los cuales estacional-
mente y de acuerdo con el derecho consuetudinario se
han aprovechado los pastos por el ganado. En las Orde-
nanzas de Arguébanes (1676) se regula el pastoreo del
ganado menudo (debe sacar el ganado de vez 50 cabezas
con castrén y carnero), guardado por un pastor que ha de
recogerlos por la noche. Ademads, el ganado mayor, las
vacas, sale también en vecera, cuidado por pastores.

Como hemos indicado, el periodo de pastoreo es des-
de marzo hasta diciembre. Progresivamente se van apro-
vechando los pastos desde abajo hacia arriba. En invier-
no, permanecen en el pueblo, alimentdndose el ganado
con la hierba almacenada. A inicios de la primavera, el
ganado entra en las dehesas (definidas en las Ordenanzas
de Bar6, como «los encinales de pefias abajo y lo mismo
los robles si los hubiere») hasta alcanzar los pastos de los
puertos. Los de Mancorbo, el puerto Espigiiel, han estado
cuidados de manera que en la actualidad se recoge que,
con ayuda del pastor,

las rotaciones comenzardn por los pastos mas tempranos, con orien-
tacién preferente al sur y presencia de especies y variedades praten-
ses con un estadio de iniciacién de la estacion de crecimiento mds
precoz, aprovechando en ultimo lugar los pastos mds frescos situa-
dos en terrenos que retengan mayor humedad, normalmente orienta-
dos hacia el norte. En cada una de las grandes parcelas, se practicard
de hecho un pastoreo continuo, mientras su aprovechamiento per-
mita mantener la altura de la hierba entre 4 y 6 centimetros. Cuando
la altura sea inferior a los 3 centimetros se pasardn los rebafios a la
siguiente parcela. [BOLETIN OFICIAL DE CANTABRIA, 2014]

Parece, en suma, que el ganado representado en el
cuadro de Haes es el lebaniego, descendiente de la vaca
monchina (o montesina, de los montes o montafiesa),
raza representante del tronco ibérico castafio, que hoy
estd muy mezclada con la pirenaica y la tudanca.

2. EL CUADRO
A) Luces, formas y elementos geogrdficos del cuadro

Entre el estudio al natural de 1874 y el cuadro elabo-
rado en el taller de 1876 de la Canal de Mancorbo hay,
como es l6gico, similitud, pero también interesantes di-
ferencias. Por lo pronto, obviamente, de tamafio (el pri-
mero de 33 x 23 cm y el segundo de 168 x 123 cm) y
de elaboracion (rdpida en la montafia y esmerada en el
taller). Ademds, Haes disminuyé en las formas la entidad
de la portilla natural del primer término, mientras aumen-
t6 la de la gran pefia del fondo; pasé la sombra de la iz-
quierda del boceto a la parte baja del cuadro, limitando
su presencia; perfeccion6 formas y luces, remarcando su
peculiar perspectiva aérea brumosa y resaltando el cielo
azul con nubes; suavizo los contrastes, aumento los tonos
verdosos en el segundo plano, suprimi6 los anaranjados
de las rocas altas y difuminé mads las cumbres; acentud y
detalld los relieves internos de las pefias e incling el perfil
del gran contrafuerte haciéndolo mds huidizo; intensifi-
¢6 las distancias entre los planos del cuadro, alejando el
risco ultimo de la izquierda; otorgd mds iluminacién al
primer plano y, con ello, presencia a las vacas y afiadi6
los arboles del sector inferior, potenciando la diferencia
entre los dos dmbitos, uno préximo humanizado que hace
de umbral al otro y fundamental del enorme pefiasco lu-
minoso en forma de colmillo. Con ello la imagen fisica
y también espiritual del recinto en el alto valle, apartado
tras la cerca natural del primer plano de relieve, que ya
indicamos que es propia del boceto, se pierde a favor de
la monumentalidad del escarpe pétreo. Hay, pues, en el
cuadro, menos «canal» y recinto y mds «pefia», abismo
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FIG. 11. Esquemas de composicion del cuadro de 1876. A la izquierda, fisiografia bdsica representada en el cuadro: torres en altitud; frente rocoso
escarpado; (E) espolones internos del frente; (C) canales abiertas en el frente y a su pie; (CF) contrafuerte de primer término. En el centro, compo-
sicion general del cuadro en romboides adosados. A la derecha, sistema de formas a modo de placas angulares dirigidas hacia arriba en el dibujo

del relieve del conjunto del cuadro.

rocoso, hasta el punto de que este se vuelve el objeto de
atencién mayor.

La composicion del cuadro reposa sobre un sistema
angular que recuerda la estructura o geometria de una ca-
tedral gética; es decir, en arquitectura habrd una aureola
de agujas rodeando una cipula central elevada, y en el
cuadro de Mancorbo hay una pirdmide cimera central,
rodeada por una aureola de placas rocosas angulares as-
cendentes. Este tratamiento fractal de los elementos sirve
para dar solidez y armonia a la composicién, a la armazén
de la pefia, e incluso para potenciar equilibradamente la
grandeza de los riscos. Como la naturaleza rocosa sigue
esas mismas reglas, el toque de veracidad se incrementa
al tiempo que la sensacion de exaltacién queda lograda.
De hecho, los dngulos generales de la pefia hacia arriba
y del relieve del primer plano con la portilla de su arroyo
hacia abajo encuadran las formas mayores, lo esencial de
la pintura, en un rombo muy claro, o, mejor, romboide
disimétrico. No es posible saber si Haes lo plane6 de este
modo o fue su intuicién de artista la que le llevé a tal
resultado, pero buena parte de la solidez estructural y de
la audaz morfologia del cuadro responde a esas claves.
Aunque, naturalmente, no es todo.

Hagamos un breve apunte geogrifico de una pintura
de paisaje. Las peflas calcdreas representadas constitu-
yen el frente mayor del macizo oriental de los Picos de
Europa hacia el sur, formado por una poderosa estructura

cabalgante que ha quedado realzada por una erosién que
ha labrado preferentemente sus surcos en sus acciden-
tes verticales y destacado la masa caliza respecto a los
roquedos menos resistentes de Liébana. Segin lo que
muestra el cuadro, la estructura interna del roquedo (en
la que se cortan fracturas verticales, estratos y planos in-
clinados de escamas morfotecténicas) estd armando, con
verosimilitud geolégica, el escarpe, dando lugar, como
en la realidad, a sus fisuras, repisas, brechas y espolo-
nes que trepan en agrupacién de dngulos en fuga hacia
la cumbre por la pared de la pefia. La luz de la tarde re-
salta la complejidad de estos accidentes en la roca y el
color gradda la proximidad de los objetos (célido) y la
lejania (frio), acentuadas por la nitidez de la pintura en
lo cercano y la interposicion de la bruma tan propia de la
montafia cantdbrica en lo distante. La sombra del primer
término enmarca ademds la pared iluminada para mayor
contraste. Asi es, en efecto, la luz de la tarde, ya tangen-
cial, aqui con el oeste hacia la izquierda del cuadro, en
la montafia. Una clasificacidn fisiografica distinguiria, en
suma, los componentes que quedan marcados en el paisa-
je: arriba las torres calizas escindidas por la erosién entre
fracturas; en la pared, los dorsos y frentes de escamas
cabalgantes en un conjunto de gran dimensién dentro del
mismo sistema; y finalmente, las canales abiertas en el
macizo por la erosién, unas verticales, perpendiculares
a tal frente, dejando entre ellas los espolones rocosos, y
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FIG. 12. Vistas de la Canal desde ambas mdrgenes del torrente de Mancorbo (fotos de 2019). A la izquierda, vista de la portilla de primer término, de
la Canal y de la pefia desde la margen derecha del torrente de Mancorbo. En el centro, vista desde la margen izquierda. A la derecha, comparacién

con el cuadro de Haes (1876).

la de Mancorbo, principal, en la base, trazada segun la
directriz del escarpe principal.

Se podria decir que en el cuadro estdn representadas
las formas caracteristicas de los Picos de Europa en una
sola vista. Desde hace tiempo (BERNALDO DE QUIROS,
1923) se ha mantenido que las formas basicas de los Pi-
cos eran la Torre y la Canal, las mismas que arman su re-
presentacion en Mancorbo. En lenguaje local, «morras»
(cumbres de las pefias) y «sienros» o «sierros» (crestas y
aristas alineadas) constituyen aqui el completo frente es-
carpado hacia el sur, mientras que su dorso cae como un
manto hacia el norte, respondiendo al relieve estructural
en escamas ya comentado, que se repite por los tres ma-
cizos calcdreos, por ejemplo desde Pefia Remoiia, Neve-
ron de Urriello, Los Albos, en el Macizo Central. Es este
cuadro, por tanto, evocador o sintesis de formas, perfiles
y atmésferas muy caracteristicas de los Picos de Europa,
elevados a arte, como en la Padiorna, Cain, la arista del
Jisu, el Valdecoro o Torre Cerredo. Por ello es también un
simbolo geograéfico.

Tal como se observa en la pintura preparatoria de
1874, el pintor planté su caballete en un rellano cercano
a la salida del estrechamiento o portilla de la Canal, en
la margen derecha del arroyo de Mancorbo, a la sombra,
mientras atin el sol de poniente iluminaba los espolones
de la escarpada pefia con foco de luz tendida, por tanto,
desde la izquierda del cuadro, lo que acentda los relieves
internos de las rocas. En cambio, la luz de la mafiana da

de lleno sobre estas y atenda la entidad y la variedad de
los elementos de esa composicién interior del roquedo.
El boquete natural del torrente permite ver parte de la
canal y el espoldén en graderia de la pefia. El lugar esta
asi muy bien elegido, pues esa ventana al interior del
paisaje no se da con tal rotundidad sino en ese punto y
sus cercanias. Lo mismo puede decirse de la hora. Es
de suponer que, tras el ocaso, los pintores pernoctaron
esa noche en una cercana majada de Espigiiel o de Os-
melidn. Sin embargo, en nuestro recorrido por el lugar,
llegamos a la conclusién de que Haes tuvo que mover su
caballete al menos en dos posiciones para poder plasmar
el paisaje completo tal como aparece en el estudio, pues
en el juego entre el primer contrafuerte de rocas rojizas,
con su portilla, y el fondo, se dificulta la visién desde un
solo punto de ciertos elementos del cuadro, que en cam-
bio si aparecen desde otra perspectiva cercana, donde
se ocultan a su vez otros de sus componentes. De este
modo, acentud el risco rojo del primer relieve desde el
punto de vista que aparece en boceto y cuadro, y remar-
c6 también el boquete. Pero este, asi como la pefia de
fondo, tal como se representan, es como se ven desde la
margen opuesta del arroyo. Parecen, pues, ambas pintu-
ras fruto de una superposiciéon de dos panoramas com-
plementarios y proximos en la misma jornada de trabajo.
Sea como sea, el pintor llegd al lugar retirado y eligié
bien sus puntos de vista, su composicién, su encuadre
y su luz, con la suerte de no tener nubes ni nieblas que
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le ocultaran la montafia. Esto se llama «saber ver». In-
cluyendo todas las connotaciones culturales que hemos
venido mencionando. Como escribia Marangoni (1962),
el pintor revela «los infinitos elementos figurativos»,
como la linea de los perfiles, los planos plasticos de las
superficies, los claroscuros, los tonos de luz, las aparien-
cias del color, como un lenguaje o expresién formal que
enlaza con los contenidos de la obra. Segtin indicamos
antes, al situar Haes la canal de este modo, aparece en su
boceto desvelando lo escondido, lo guardado tras la boca
natural del torrente, un mundo de piedra, grandeza y luz
mds alld de la majada. Sus dos posiciones verosimiles
del caballete reorganizan el relieve real para conseguir
una mejor pintura, sin alterar su sustancia.

Aunque centrado el andlisis en el Macizo Central de
los Picos de Europa, se ha establecido un ttil escalona-
miento de los componentes del paisaje, que, como he-
mos visto, se refleja también, como marco general y a
su modo, en el cuadro que estudiamos. Segin Gonzdlez
Trueba y Serrano Cafiadas (2008), tales pisos, que cons-
tituyen una «nocioén clave» paisajistica de los Picos de
Europa, son los siguientes, en descenso desde las cum-
bres: alta montafia rocosa por encima de los 2.000 m; alta
montafia ain, aunque ya con presencia de pastos y apro-
vechamientos rurales, entre 2.000 y 1.800 m; franja de
transicion, con matorral y arbolado disperso, alterada por
los usos humanos, entre 1.800 y 1.400 m; montafia media
forestal, relativamente baja por la ausencia de coniferas,
con bosques de ladera particularmente de haya y roble,
fragmentados y discontinuos, entre 1.400 y 600 m; lade-
ras bajas y fondos de valle, con poblamiento y funciones
rurales alli donde la morfologia abierta lo permite, pero
con gargantas en las profundas incisiones de la red fluvial
al atravesar la compacta masa caliza, por debajo de los
600 m, baja altitud hasta donde llegan las encinas. Los
poderosos condicionantes del relieve alteran localmente
este marco altitudinal general y la Canal de Mancorbo es
una expresion individual, sin dejar de ser caracteristica,
de lo sefialado, pues aqui el escarpe del frente meridio-
nal del macizo crea su propio escenario. Asi, por nuestra
parte, podemos distinguir en lo representado en el cuadro
diferentes planos y, si lo escalonamos, igualmente varios
peldafios en el paisaje pintado.

1. En la parte superior el cielo cantdbrico de azul
atenuado con nubes alborotadas por el viento del
norte y las cumbres y agujas de los picos princi-
pales (de izquierda a derecha, como antes sefiala-
mos, algo alejada la Morra Jonfria —2.064 m—,
Torca —1.914 m—, que hace de eje del cuadro, y

Robru —1.836 m—). Son las torres calcareas ca-
racteristicas de los Picos de Europa sobre su gran
escarpe meridional, con tonos suaves por la leja-
nia y la bruma que vela con levedad toda la pefia.
A la vista del panorama de cumbres en el terreno
se observa que Haes suprimi6 el asomo de las ci-
mas de San Carlos y Castillin entre la Jonfria y la
Torca e intercald, entre la Torca y el Robru, una
aguja préxima a su oriente. Hay que advertir que
esa esbelta aguja no es perceptible desde los pun-
tos donde todo indica que el pintor observé el pai-
saje y realiz6 su obra, por lo que su representacion
parece una recomposicion artistica. De este modo,
suprimi6 el asomo de pefias al oeste de la Torca
para hacer mas honda esa horcada y lo colocd, es-
tilizado, en la brecha al este de ese pico con el fin
de dar a este sector un aire mds gotico, acentuan-
do para ello sus incisiones entre las pefias. En el
boceto colorea la aguja con tono llameante y en el
cuadro la suaviza y lleva a un plano algo mas dis-
tante. Curiosamente, hay elementos, entre otros la
silueta del Robru, que se hacen mas realistas en la
obra de 1876, como si Haes hubiera utilizado para
su cuadro definitivo, ademds, apuntes o dibujos de
campo con detalles que no se manifiestan en el
boceto del 74.

. Al fondo, cierra la vista la Jonfria, con forma y

atmosfera distantes y una nube intercalada en al-
titud dentro de su relieve, que la eleva y aleja y, al
interponerse, hace destacar una aguja rocosa mas
baja y préxima.

. La parte media del frente rocoso de la Torca se

arma en formas de espoldn, repisas y agujas, real-
zados en la atmésfera hiumeda por luces laterales
en sus aristas y sombras azuladas y grisiceas,
mostrando la superposicién de los elementos pé-
treos diferenciados que componen el frente del es-
carpe. En este nivel, el contrafuerte rojizo y siena
del primer término cubre en parte la falda de la
montaiia de fondo y la aparta.

. La parte inferior del frente posee un espolén to-

rreado en tridente, bien marcado, que destaca con
individualidad como base de la pirdmide, dentro
de lo sefialado en el punto anterior. Desde €l tre-
pan en tropel las formas angulares de la pefia.

. Al pie de la montaiia (1.300 m-1.100 m) o, mejor,

bajo los grandes pefiascos, que aqui surgen desde
cotas bajas, se abre el retirado valle alto de Man-
corbo, con prados entre las rocas y por las laderas
y alguna arboleda distante de roble o de haya. De
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FIG. 13. Conjunto de cumbres de Mancorbo (foto de 2019). De izquierda a derecha: A: Morra Jonfria, B: San Carlos y Castillin, C: Torca y D:

Robru.

este modo, el frente rocoso abrupto de la Torca
presenta un desnivel de mas de 600 m. En el cua-
dro, las copas y los troncos de los arboles del pri-
mer término (1.000 m), aparentemente robles por
sus hojas lobuladas, casi siluetas recortadas sobre
la canal, tienen un dibujo castigado por cortas o
ramoneos y parecen un residuo de bosques que
fueron talados para abrir pastos al ganado.

6. Por dltimo, a este lado del primer relieve y de su
boquete, junto al arroyo y los restos de robledo,
al abrigo de la pefia y a su sombra, sestea en la
hierba un pastor tumbado y envuelto en su manta,
junto a unas vacas y un ternero, apenas percepti-
bles en el solemne conjunto. La majada, los cami-
nos y los hombres quedan, pues, a la espalda del
pintor; es el mundo complementario al pie mismo
de los pefiascos del que procede y que no rebasa
el artista. Lo pintoresco bajo lo sublime. Pero, con
este toque adicional, es lo sublime lo que domina
la escena global de La Canal de Mancorbo en la
apacibilidad majestuosa del reino de la naturaleza.

COLOFON

«Hay en los cielos y en la tierra, Horacio, més que lo
que suefia tu filosofia». Con esta cita de Hamlet abria en
1904 un articulo Miguel de Unamuno (ed. 1958), apro-
piadamente titulado «Intelectualidad y espiritualidad».
En efecto, en el cuadro de Haes también hay mds de
lo que este andlisis ha pretendido alcanzar. Hay belle-
za, calidad artistica, que constituye su verdadero valor,
hay una espiritualidad mas alld de nuestro acercamiento
intelectual. No tratamos de sustituirla. Sin embargo, el
recorrido realizado en estas paginas no solo sitda el en-

torno histérico y geografico de la obra, sino que la rinde
homenaje, porque primero fue la admiracién lo que des-
perté nuestro interés y porque luego vino la geografia
para ayudar a sostenerla. La atraccién por la montafia
y, en concreto, por los Picos de Europa, cooperé en la
voluntad de obtener méas datos alrededor de La Canal de
Mancorbo, lugar y cuadro —ya no hay uno sin otro—, y
en escribir razonadamente sobre su contexto. Lo hemos
hecho por placer y por deber, sin financiaciones ni ins-
tituciones, por cuenta propia, como antafio, como si hu-
biéramos ido de nuevo a pintar las pefias. Por las mismas
razones damos el escrito a la imprenta, para compartir
viaje, datos e ideas.

Pero la geografia —el método— ha mostrado ser, una
vez mds, un buen instrumento de entendimiento del pai-
saje. Porque el lugar es materia propia y porque permite
encontrar un contenido caracteristico a las distintas apor-
taciones que lo tratan, incluidas las artisticas. El arte ha
creado una montafia paralela a los relieves fisicos, que es
también parte constitutiva de esos paisajes. Para el en-
tendimiento completo de estos es, pues, necesario acudir
a las obras que los representan. La geografia cultural es,
asi, una herramienta y un dmbito intelectual donde am-
pliar nuestro concepto de paisaje. En este caso concreto,
permite adentrarnos en el significado de pintar un deter-
minado cuadro de paisaje en la cultura de montafia en
Espaifia. Como ensefianza con retorno, si la mirada geo-
gréfica de un cuadro tiene capacidad para extraer datos
interesantes al arte, la atencién a una pintura de paisaje
puede ser reveladora para objetivos propios del conoci-
miento geografico. Ello nos lleva también a insistir en la
conveniencia de la ensefianza de la técnica de dibujo y
representacion del paisaje a mano alzada en los estudios
de geografia.

En otra ocasién hemos afirmado que
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el paisaje tiene una percepcién y una representacion en el dmbito
de la cultura, lo que da lugar a su imagen y tal imagen vuelve sobre
el paisaje otorgdndole entidad y valores. [...] El paisaje adquiere
los signos afadidos por el arte; lo que el arte agrega impregna el
lugar, despertando en él ciertas cualidades y ensefiando a verlas.
[MARTINEZ DE PISON, 2017]

La Canal de Mancorbo es un hito en la cultura de
montafia espafiola, por serlo —debido a sus calidades ar-
tisticas y a sus razones histéricas— en nuestra pintura del
paisaje. No es un mojén aislado, como hemos visto, ni
fuera ni dentro de Espafia, ni refleja un rincén cualquiera,
sino un lugar de caracteres escénicos y morfoldgicos so-
berbios. El enlace entre el notable sitio y su excelente re-
presentacién, de ida y vuelta, o entre geografia y arte, nos
ha permitido comprender desde una perspectiva combina-
dael paraje y su imagen, es decir, el paisaje. Es una mues-
tra entre otras, por tanto, de la conveniencia de ensanchar
las especialidades y de indagar en sus contactos. En fin,
hay incontables lugares con pintura y pinturas con lugar
que hacen atractivo y tal vez interminable el camino.
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