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Se clausura el19 de enero
 

Exposición «Turner y el 
mar. Acuarelas de la Tate» 
Conferencias de Javier Amaldo, Carmen Pena, 
Francisco Calvo Serraller y Begoña Torres 
El 19 de enero se clausura en la Fundación Juan March la exposición 
«Thrner y el mar. Acuarelas de la Tate», integrada por 70 obras -en su 
mayoría acuarelas, dos óleos y nueve grabados a partir de acuarelas- del 
pintor romántico inglés 1. M. W. Turner (Londres, 1775- 1851). La muestra, 
que se exhibe desde el pasado 20 de septiembre, está estructurada en 
varias secciones temáticas, y ha sido organizada por la Tate y la Fundación 
Juan March. Las obras proceden en su mayoría del legado del propio 
Thrner que conserva la Tate. 
Como complemento de la exposición, la Fundación Juan March programó 
en su sede, los días 19, 21, 26 Y 28 de noviembre pasado, un ciclo de 
conferencias sobre el mismo tema, que impartieron, respectivamente, Javier 
Amaldo, catedrático de Historia del Arte de la Facultad de Geografía e 
Historia de la Universidad Complutense y conservador del Museo 
Thyssen-Bornemisza; Carmen Pena, catedrática de Historia del Arte de la 
Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense; Francisco Calvo 
Serraller, catedrático de Historia del Arte de la Universidad Complutense, 
académico de Bellas Artes y crítico de arte de «El País»; 
y Begoña Torres, directora del Museo Romántico de Madrid. 
A continuación ofrecemos un resumen de sus intervenciones. 

Javier Arnaldo 

Turner y Caspar David Friedrich 
D os de los máximos ex denotan una voluntad de 

ponentes de la pintura manumisión y transforma
de paisaje del primer Ro ción del género. 
manticismo, Friedrich y El proceso de reinterpre
Tumer, nacidos, respectiva tación del género del paisa
mente, en 1774 y 1775, je no es coincidente en Frie
consiguieron granjearse pa drich, Tumer y su coetáneo 
ra el género del paisaje una Constable. A posteriori en
función representativa com contramos muchas afinida
parable a la que hasta enton des entre sus obras, pero de 
ces había detentado la pintura de tema. hecho remiten a tradiciones parcial
Friedrich hizo de la pintura de paisaje mente distintas y no tienen en común 
algo equivalente a la pintura religiosa una misma poética, ni una operativi
y Tumer la privilegió como espacio de dad semántica muy similar. Friedrich 
la pintura de historia. Los dos autores se substrae realmente al influjo de la 
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escuela británica, cuyos máximos ex
ponentes apenas conoció, aunque ya 
en 1814 un periodista anónimo del 
Dresdner Anzeiger pudiera considerar 
que sus románticos cuadros coincidían 
con «el modo de la pintura de paisaje 
que los británicos denominan hoy mo
numenwllandscape». 

Turner y Friedrich, en concreto, no 
tomaron conocimiento recíproco de 
sus obras. Desde esta circunstancia, 
sin embargo, se hacen más llamativos 
sus parecidos que sus diferencias. 
Existen, de hecho. categorías estéticas, 
que tienen valor interpretativo en su 
época, que afectan a ambos. Concep
tos tales como «romántico», «sen ti
menta!», «pintoresco» o «sublime», 
aunque no cuenten, ni mucho menos, 
con definiciones únicas, son importan
tes para la comprensión tanto de uno 
como de otro. 

Pero la pregunta que nos queremos 
plantear es precisamente qué es lo que 
distingue los modos de operación se
mántica de la pintura de Friedrich de 
otras posibilidades del paisaje román
tico. 0, a la inversa, qué ocurre con las 
singularidades de Turner en relación al 
paisajismo de su época. 

Friedrich y Turner son, en buena 
medida, los grandes paradigmas del 
Romanticismo en los que más se ha fi
jado el siglo XX. La proyección de la 
obra de John Constable sobre la pintura 
del siglo XIX fue colosal. En buena 
medida su pintura orientó el paisajismo 
naturalista francés (Rousseau, Díaz, 
Daubigny... , antes en el paisaje de De

lacroix) e incluso los comienzos del 
impresionismo (Sisley), mientras que 
el influjo de Turner se hizo notar sobre 
todo en la estampa de libros de viajes 
(David Roberts, por poner un ejemplo) 
o en pintura de paisaje sumamente 
alambicada, como la de John Martin. 
Sin embargo, Robert Rosenblum seña
ló, en un libro de 1975 que tuvo nota
ble éxito entre los historiadores, cómo 
Turner y Friedrich son referente funda
mental para explicar la obra de autores 
centrales de la pintura del siglo XX, 
como Franz Marc, Munch, Feininger e 
incluso de autores del expresionismo 
abstracto norteamericano, como Roth
ko. Esta condición permite hablar de 
estos dos pintores como referentes pri
mordiales de la modernidad. Pero, más 
que en sus parentescos, nos interesa 
abundar en sus diferencias. 

En las impresiones de su viaje a 
Alemania, que publicó en 1834 Anna 
Jameson, una especie de homónima 
británica de Madame de Stael, escribía 
sobre Caspar David Friedrich lo si
guiente: «Uno de los pintores más poé
ticos entre los paisajistas alemanes. Es 
un poco manierista en el plano del co
lor, como Turner. Pero se sitúa en las 
antípodas de este último: es en las ti
nieblas donde se complace su genio, 
mientras que Turner se complace en la 
luz». 

Este distingo no sólo es plausible, 
sino también acertado. La maestría de 
Turner para el tratamiento de atmósfe
ras brumosas, tormentosas o turbulen
tas no es sino un componente primor
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dial de unos estímulos artísticos que se 
recrean en la inmensa vitalidad, en la 
fuerza deslumbrante de los celajes y 
del agua. En buena parte de su obra la 
naturaleza es espacio de dramas heroi
cos, en ella se vislumbran aconteci
mientos históricos remotos, tradicio
nes sagradas, vivencias míticas y lite
rarias o eventos reales que abruman 
por su locución épica. 

En muchos casos, por supuesto, se 
desprovee de asociaciones literarias, 
pero, lo haga o no. la naturaleza drama
tizada de Tumer es siempre plasmación 
plástica de una experiencia sensible, de 
la observación directa y arrobada de las 
acciones de la propia naturaleza. Su 
compromiso profundo con la recrea
ción de sensaciones de color y de luz, 
incluso en los paisajes históricos, legiti
ma el comentario que hace Ernst Gom
brich sobre Turner cuando afirma en 
Arte e ilusión: «Este artista suprimió lo 
que sabía del mundo y se concentró 
únicamente en lo que veía». 

Sobre el planteamiento del paisa
jismo de Friedrich 1'10 puede decirse lo 
mismo. En su obra al óleo refleja una 
conciencia muy pregnante e intelec
tualizada de la naturaleza. En sus cua
dros, a diferencia de los de Turner y 
otros británicos, el componente de la 
satisfacción sensible se halla muy so
frenado. Los objetos de la naturaleza 
se tratan en su pintura por vía de la in
trospección, se convierten en sujetos 
de una vida interior. Anna Jameson, al 
decir que en la pintura de Friedrich 
habitaban las tinieblas, insinuó esa ín

flexión introspectiva de la obra del ar
tista alemán. 

Recordemos también lo que afmnó 
el célebre místico alemán Jacob Boh
me: «Nuestro interior trabaja constan
temente por la Revelación». Y esa cita 
puede venir muy a propósito, si consi
deramos el contenido religioso pietista 
de los cuadros de Friedrich. 

Debemos tomar muy en serio el 
aserto del propio Ftiedrich cuando de
cía: «El pintor debe pintar lo que ve en 
sí». Con un giro lingüístico distinto de
cía esto mismo en 1822 un periodista 
del Artistisches Notitzenhlatt sobre la 
intención de los cuadros de Friedrich: 
«Despiertan en la contemplación más 
el ánimo que el sentido del colol"». 

El acallamiento o estancamiento del 
factor sensible a favor de experiencias 
anímicas puras es una circunstancia 
elemental en el conjunto de la obra pic
tórica de Friedrich. Un ejemplo exce
lente lo encontramos en la pareja de 
lienzos que presentó en 1810 a la Ex
posición de la Academia de Berlín: El 
monje junto al mar y La ahadía en el 
rohledal. 

A diferencia de las realizaciones de 
Turner, en la obra pintada de Friedrich 
prima la idea sobre la atracción mani
fiesta hacia la dinámica de lo sensible. 
Sus paisajes se construyen para la idea, 
y ésta logra paralizar toda gratificación 
sensible, de modo que las impresiones 
de los fenómenos que aparecen en el 
paisaje, lejos de poder ser recreadas por 
el espectador, son necesariamente tras
cendidas. 
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Carmen Pena 

Teoría y práctica del color 

L a fuerza de atracción del pintar, uno de los conceptos 
romántico Turner para estéticos con los que más se 

un espectador contemporá identificaban los paisajistas 
neo reside esencialmente en era el de lo pictórico, un con
su modernidad. La moder cepto que venía del s. XVI y 
nidad de Turner correspon que se había reforzado a lo 
de, sin embargo, a su época, largo del s. XVll, pero que 
y no es lo que representa si los pintores deJ s. XVlII y 
no cómo Jo representa don especialmente los ingleses 
de reside su look de adelan tratarían de una forma nue
tado: ese cómo lo representa es de una 
modernidad que atañe al uso del coJor, 
así como a su tratamiento de la técnica 
de la acuarela para estudios, bocetos 
inacabados u obras terminadas en esa 
técnica: ambos se hacen más libres, 
personajes y radicalmente pioneros de 
lo mental y lo abstracto sobre todo en la 
pintura del mar, en ese lugar sublime 
por su amplitud inabarcable que hace 
referencia al vacío y a la representación 
de lo etéreo e ingrávido, así como al 
desbordado movimiento vertiginoso y 
amenazador, que se representa en los 
torbellinos de aire yagua. 

Por estos motivos la exposición 
«Tumer y el mar» resulta enormemen
te adecuada para hablar sobre la singu
laridad y novedad de la teoría y prácti
ca del color en Turner, apoyándose en 
las características de la misma, donde 
se muestran sobre todo acuarelas con el 
motivo del mar, para estudiar los efec
tos pictóricos desde el estudio y experi
mentación del color y la luz, a la som
bra de las teorías pictóricas, estéticas y 
científicas coetáneas, interpretadas con 
extraordinaria originalidad por eJ pin
tor. En esta exposición se muestran por 
primera vez un cincuenta por ciento de 
acuarelas nunca expuestas, lo cual es 
un privilegio. 

A lo largo de los primeros años de 
trabajo Tumer realiza sus primeros «es
tudios de la realidad» centrando toda su 
formación en su preparación específica 
como paisajista. Cuando comenzó a 

va: la cualidad de lo pictórico se halla
ba en aquellos lugares agradables a la 
vista, en los cuales la variety era su más 
preciada característica, refiriéndose 
con ella a la variedad infinita de formas 
y combinaciones en la naturaleza. En 
esa «variedad» que buscaban recorrien
do la campiña y los paisajes ingleses, el 
color se convirtió en un elemento cen
tral junto con la luz para representar los 
cambiantes aspectos de la naturaleza. 
En esa identificación con lo pictórico 
se revalorizaría de una forma importan
te la acuarela: ésta lograba mejor que 
otras técnicas dar fe de las propias 
emociones visuales; poseía cualidades 
de inmediatez, casualidad y repentiza
ción; otra de sus cualidades, que fue de
terminante en el color de Turner y en la 
pintura posterior, es que no hay que 
preparar el soporte; y el papel, bien 
transparenta las capas de pintura in·a
diando luz blanca, bien en ciertos frag
mentos el propio blanco del papel sin 
pintar actúa de forma activa. 

A partir de 1793 entra en contacto 
con el círculo del Dr. Momo, estudian
do aplicaciones de lo pictórico, comen
zando a estudiar la pintura de lo subli
me, por ejemplo, en la pintura de Lout
herbourg. Allí también estudia las man
chas de Cozens y copia las colecciones 
de maestros antiguos del doctor, que 
Thomas Girtin dibujaba y él coloreaba. 

Determinar la cualidades de lo su
blime es fundamental para entender a 
Turner: sin duda lo contradictorio es lo 
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que lo define: es decir la atracción si
multánea al rechazo ante el objeto defi
nido como tal. Turner había leído Los 
placeres de la imaginación (1712) de 
Joseph Addison, el primer teórico en 
exponer los efectos psicológicos de lo 
sublime. El texto y su contenido se di
vulgó y sistematizó por medio del tra
tado de Lo bello y lo sublime de Ed
mund Burke. Uno de los parajes que 
había llevado a la concreción de esta 
cualidad fueron los Alpes, descritos 
también en un libro de viajes por Addi
son -Remarks an Se\'eral Parts 01 
Italy-, donde Turner y otros muchos 
pintores irían a sufrir y gozar de la 
grandeza de la naturaleza y del horror 
del abismo. del vacío, pintando desde 
tal perspectiva, por ejemplo, El puente 
del Diablo en El Paso de San Gotardo. 

En lo sublime, la ausencia, el vacío, 
es tan o más atractivo que la contun
dencia material; de aquí que Turner hi
ciese de los espectáculos vaporosos del 
mar, sus horizontes y sus reflejos eté
reos objeto de sublimidad plástica. Los 
escenarios amplios, abiertos y lejanos 
como los del mar y océanos, inabarca
bles, pueden también producir una sen
sación de infinito sublime, de inquie
tante placer. 

En un deternlinado momento de su 
obra, más o menos a comienzos del si
glo XIX, deja de 
reproducir los luga
res elegidos norma
tiva y sistemática
mente por los teó
ricos para encon
trar las cual idades 
de lo sublime en 
una elaboración 
cromática mental 
de la sensación, tra
ducida a efectos plásticos. Esto se pro
dujo al tomar clara conciencia de que 
en realidad lo sublime, habiendo tenido 
su origen en la literatura, la poesía y la 
retórica, tenía que encontrar su moder
na redefinición plástica en las equiva
lencias pictóricas de ese campo, abrién
dose a nuevos panoramas de lo sublime 
ya nuevas representaciones del mismo. 

Entre el estudio dibujado o a la 
acuarela que Turner tomaba de la rea
lidad y la realización del óleo media
ba mucho tiempo, de manera que este 
espacio de tiempo entre ambos sepa
raba la visón directa de la visión re
presentada: la imagen surgía de la im
presión visual y era después recons
truida por la memoria: según Ruskin, 
era un proceso de la mente mediante 
el cual los cimientos de la memoria se 
mezclaban en nuevas formas, consis
tiendo la reproducción «no en una vo
luntaria producción de imágenes nue
vas, sino en un recuerdo involuntario 
en un momento adecuado de algo que 
se ha visto». 

Es lógico que en todas esas búsque
das de expresar tan particularmente la 
impresión, mediante la luz, el color y la 
reproducción de la profundidad del es
pacio, se interesase no sólo por las teo
rías pictóricas, técnicas o estéticas, sino 
que lo hiciera desde el comocimiento 
de las teorías científicas, físicas, ópticas 
y cromáticas del color, partiendo de 
Mases Harris hasta Goethe y de sus cír
culos de colores «complementarios», 
que lograban una luz nueva y otra cla
se de color, donde el negro, por ejem
plo, tenía una actividad que ya nada te
nía que ver con la ausencia de luz. 

Para terminar, lo esencial de la pin
tura del maes
tro sería, se
gún Laurence 
Gowing, que 
«aisló el efec

to pictórico... tuvo 
éxito en aislar la 
cualidad intrínse
ca de la pintura y 
en revelar que po
día ser autónoma: 
una función aparte 
en el proceso de la 
imaginación». 
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Francisco Calvo Serraller 

El mar 

El mar es un tema muy gón, el mar Mediterráneo, y 
genérico, pero me pare Castilla, el Atlántico. El mar 

ce opoltuno no sólo porque es, pues, un lugar de aventu
es uno de los temas funda ra, pero del cual la gente re
mentales en la obra de Tur cela, y el uso que hacemos 
ner, sino porque yo creo que actualmente nosotros del 
conviene hacer un poco de mar no tiene nada que ver 
memoria histórica respecto con el uso que hacían nues
a lo que supuso el mar en el tros bisabuelos. La playa 
arte -creando un subgénero -esa salida casi natural de 
del paisaje, la marina-, que es un episo
dio realmente corto, tan corto como la 
relación de los occidentales respecto al 
mar; hoy, cuando de repente nos encon
tramos con que es difícil hallar un lugar 
para ver el mar, quizás pensemos que 
toda esa especie de frenesí -la pasión 
por el mar- ha sido algo consustancial 
al hombre occidental, cuando no ha si
do así. Esta especie de afición al mar es 
muy reciente. Todavía en 1862, un gran 
historiador francés. Jules Michelet, pu
blicaba un libro, El mar, en el que se 
veía obligado a explicar por qué reivin
dicaba el mar, un poco para convencer 
a sus lectores de que el mar no era ese 
lugar terrible que la gente pensaba que 
era. Porque el uso del mar tradicional
mente había sido un uso marcado por la 
necesidad. 

La gente se incursionaba en el mar 
estrictamente por necesidad: es el caso 
de los griegos, de los romanos. es el ca
so también de las pequeñas repúblicas 
comerciales como Vene
cia o Génova, es el caso 
también de los Países Ba
jos y lo es. desde luego, 
del Reino Unido, cuya 
fuerza consiste precisa
mente en esa gran fortale
za marina que le aísla, y 
que le pelmite desafiar im
perios más formidables. 
Es el caso también, en 
cielta manera, de España. 
que vive su fortuna en fun
ción de dos mares: Ara-

nuestro ocio a la orilla del mar- es una 
creación de finales del siglo XIX y es 
estimulada por razones higiénicas y 
médicas. 

Esto, desde el punto de vista artísti
co, tiene un reflejo claro. En arte, el mar 
es un escenario de lucha o de aventura, 
pero no de placer. En los cuadros de ba
tallas, el mar es una especie de laguna, 
de reconstrucción imaginaria, que no 
tiene ninguna verosimilitud. Se trata de 
contar como si fuera una batalla terres
tre. Aunque había alguna representa
ción del mar en el arte griego, siempre 
era una representación muy sumaria, 
recelosa; el mar se convierte en una tie
rra, dándole episodios que están en tor
no a una ribera. No hay más que pensar 
en la gran epopeya marina que es la 
Odisea, de Homero. 

Las marinas se desarrollan de una 
manera subsidiaria respecto al naci
miento del paisaje como género autó
nomo, que es algo que se produce a par
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Lorena, un pintor que 
empezó a especiali

tir del siglo XVI. En un cuadro que es
tá en el Museo del Prado y que es de ese 
gran paisajista flamenco que es Patinir, 
se nos recuerda que la visión tradicional 
del infierno era acuática, y no de fuego, 
es el paso de la laguna Estigia: el alma 
del difunto la llevaba el barquero Ca
ronte. Hay otro cuadro muy célebre, 
también del XVI, de Peter Brueghel, 
«La caída de Ícaro», que no se puede 
explicar si no se tiene en cuenta que el 
pintor es consciente ya de cómo el 
mundo se ha ensanchado precisamente 
a través del mar, después del descubri
miento de América, y hace esta visión, 
en la que pretende abarcar todo el cos
mos, y sobrepone desde la costa la ima
gen no sólo de la tierra y sus labores, si
no que vemos un barco iniciando su tra
vesía y luego un paisaje infinito, en el 
cual se pierde en el horizonte la visión 
del mundo marino. Esto hubiera sido 
insólito antes del descubrimiento de 
América. Es muy interesante este cua
dro de Brueghel porque de fOlma pre
monitoria, con su genialidad, abre una 
perspectiva vel1ical, que nos concieme 
y que tiene que ver con lo que significa 
el mar en nuestro imaginario; y es que 
hay una doble perspectiva, una, el hori
zonte, y otra muy importante vertical: 
Ícaro sube con sus alas hasta el sol, se 
le queman y cae patéticamente. Lo que 
hace que hoy el mar tenga menos inte
rés es que realmente la gran aventura 
hoy ya no es la marina. sino la espacial: 
el cielo es el gran océano. 

Hay un pintor muy apreciado por los 
británicos -Constable, Turner, entre 
otros- que es Claudia 

zarse --como hacían los pintores que no 
tenían una fonnación- en los géneros 
pequeños, como era el paisaje, y que 
creó imágenes fonnidables, con paisa
jes románticos ya en fecha tan tempra
na como hacia 1633. Lo importante de 
Lorena es lo que Eugenio d'Ors llama
ba «el agujero de luz», es decir, la luz 
rasante, el crepúsculo, o el amanecer; 
cuando la luz se dramatiza, se hace pa
tente. Ésta es una revolución extraordi
naria, porque todo el arte moderno va a 
ser un problema de dramatización lumí
nica. Lorena lo sabe comprender, y 
comprende dos cosas: la importancia 
del crepúsculo y la idea de que el paisa
je es fundamentalmente luz reflejada. 
Es en este sentido un precursor extraor
dinario. El otro episodio previo funda
mental para explicar a Turner es el pai
saje holandés de la segunda mitad del 
XVII, cuando lógicamente esa Repúbli
ca que debe toda su existencia a con
quistar el terreno al mar, y a vivir en 
función del mar, es naturalmente la pri
mera que empieza a hacer marinas. Con 
estos antecedentes podemos entender 
mejor a Tumer. 

Tumer era un amante del mar en una 
cultura que estaba volcada al mar y en 
un momento en el que esa cultura había 
marcado su imperio, aunque era hijo de 
un barbero, que hizo algunos viajes y 
no era ciertamente un esforzado mari
no. Pero tenía esa admiración por el 
mar que tiene la gente de tierra, bien 
por la idea de la magnificación del nau
fragio o bien -algo que no se dice mu
cho de Tumer- por su intención de me
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