| GIARDINI DI PIETRA.
Digresion sobre la naturaleza pétrea
en tiempos tardomodernos

José Antonio Gonzalez Alcantud

Ya desde el alba de las Lumiéres, el desencantamiento del mundo de lo maravilloso
habia llevado a la presencia absoluta de la naturaleza en el debate filosé6fico, hasta
el punto que se hablaria de una suerte de nueva idolatria centrada en el mundo
natural, que disputaria a Dios su lugar omnipotente!. El hecho natural lo envolvia
intelectualmente todo, conforme retrocedia la presencia de lo maravilloso, que du-
rante siglos todo lo envolvié. Sin ir mas lejos, Jean-Jacques Rousseau, es sabido,
amaba la botanica, y era un entusiasta de los paseos reparadores por la naturaleza.
En uno de sus paseos nocturnos, abrumado por la persecucién y la ingratitud,
queda arrobado por lo dulce de perderse en la naturaleza, refugio arménico para
él frente a todo lo disruptivo procedente de lo humano. En esos paseos herbo-
rizadores tras un pequenio accidente que lo hace caer a tierra reflexiona: “Nacia
en ese instante a la vida, y me parecia que con mi ligera existencia llenaba todos
los objetos que percibia (...) Veia correr mi sangre como habria visto correr un
riachuelo, sin pensar que de algiin modo aquella sangre me pertenecia. Sentia en
todo mi ser una calma arrebatadora a la que nada comparable encuentro, cuando
la recuerdo en toda la actividad de los placeres conocidos”. Esta sensacién de
plenitud, de retorno al existir, en el seno de lo natural, cura y contrapesa en Rous-
seau el amargo pensamiento de la ingratitud humana. Sin necesidad de herborizar
en plena naturaleza campestre, como Rousseau, el mundo vegetal hic et nunc, de
crisis ecoldgica, vuelve a tener todo el crédito, y la Humanidad se mira en él con
una profunda sensacién de melancolia, de pérdida irreversible del horizonte de lo
natural. La verdad intrinseca de la naturaleza por oposicién al hecho cultural es
una ficcién que acompaii6, segiin Marshall Sahlins, a todas las demas ficciones so-
bre lo humano, y que en los albores del mundo contemporaneo ha sintetizado en el
horizonte rousseauista’. Este se ha reencarnado en la lamentacién lévi-straussiana,
segun la cual la Naturaleza, con mayutscula, desaparecié hace mucho tiempo del
universo humano. Y ello en cierta forma nos conduce hasta Claude Lévi-Strauss,
quien traza su propio programa pleno de acedia o depresién trascendente en Tris-
tes Tropiques®.

De manera, que descartada la Naturaleza, con mayuscula, la relacién del hom-
bre con la naturaleza, con minuscula, pasa por el jardin. El jardin, como universo
vegetal, fertilizado por el agua, sobre todo, y planificado como hecho artistico. En
una linea similar Rosario Assunto reflexiona que “dejarse guiar por la naturaleza es
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aqui algo méas que reproducirla miméticamente, quiere decir actuar como actta la
naturaleza, y crear formas cuya belleza sea similar a las bellezas naturales, y no a la
de las figuras geométricas”>. El jardin es el intento histérico de reintegrar lo artificial
a la naturaleza, sin privarse de los placeres de la cultura. Los jardines, en la medi-
da en que son depositarios de la artificialidad, del arte y de la técnica, no son una
contra-naturaleza, como dirfa S. Moscovici®.

Por regla general, la historiografia del arte suele aplicar la nocién de “estilo” a la
evolucién del jardin, sin entrar en consideracién sobre las distancias y cercania del
debate Naturaleza/naturaleza. Para una antropologia del arte esta manera de ver las
cosas a través del estilo, como categoria clasificatoria civilizacional, se nos presenta
insuficiente, por su esencialismo ideal. A.L.Kroeber mostré esa relacién causal entre
la civilizacién y los estilos’. Si bien, los jardines han evolucionado a través de los con-
ceptos y de los estilos que adoptaron en cada época, son un fenémeno continuado
que traspasa los hechos epocales.

Para resolver esta ecuacién y enfrentarnos a la problematica antropolégica
del jardin, aunque casi siempre acabamos deparando en este espacio como locus
amoenus, en el que el agua es el hilo conductor y sentido de todo su disefo vegetal?,
hemos recurrido a la reintroduccién de la nocién de lo pétreo, en apariencia antagé-
nico de lo vegetal, por las diferentes materialidades y temporalidades que encierran
ambos: el uno efimero, el otro perdurable.

La presencia de la “pietra” como sinénimo de arquitectura fantastica se ob-
serva en la interpretacién que hizo John Ruskin de Venecia. Para John Ruskin la
arquitectura gética de gran impronta pétrea esta plena de gracia, frente al proyecto
renacentista, también pétreo, del que abomina. Hasta el punto aprecia el gético que
lo vincula con el arabesco musulman, dificilmente realizado en piedra, y mas en yeso
o madera, férmula arquitecténico-decorativa con la que encuentra un gran paren-
tesco: “La arquitectura urbana —escribe- se divide en sagrada y profana: la una inspi-
rada en las formas sin gracia pero poderosas del gético occidental, comun a toda la
peninsula, un toque tipicamente veneciano en la decoracion; el otro un gético rico,
lujurioso, del todo original y formado sobre el filén arabo-veneciano bajo la influen-
cia de la arquitectura dominica y franciscana y sobre todo gracias al injerto sobre
formas 4rabes de las mas recientes formas decorativas de la tradicién franciscana:
los suoi trafori”. Las tracerias, como parte de ese proyecto arabo-gético, vencen y
estan en esa Venecia “que puede ser golpeada por el pestifero arte del Renacimien-
to”, segiin Ruskin'®.

Sin embargo, a pesar de las prevenciones de Ruskin, la impresién mas perdu-
rable en el mundo de los jardines es la escultura pétrea renacentista que nos repro-
duce en el jardin la mitologia heredada de la Antigiiedad, sobre todo, que servira
para reafirmar en el espacio natural la paganidad resurgente''. El universo pétreo
reubicandola en la naturaleza parece resolver un deber de antropologia imaginaria
relacionado con la pervivencia de los dioses antiguos, con una presencia visible fren-
te al universo escultérico de la ciudad eclesial. Los jardines del siglo XVIII, y muy
en particular Versalles, ejemplifican ese mundo representacional de lo pagano en el
arte en piedra asociado a los jardines'?. El romanticismo prolongé la vida de esta
paganidad inserta en el jardin que abrié el Renacimiento.

Empero, deseamos ir mas lejos: la idea de jardines de piedra (giardini di pietra)
recorre un pequeno espectro que va desde una pelicula de Francis Coppola’®, que
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hace alusion a los cementerios, plenos de tumbas de soldados jévenes caidos en Viet-
nam, ese lugar comun tan marcadamente conmemorativo en la cultura anglosajona,
hasta las viviendas trogloditicas de Matera en el sur italiano. En los Estados Unidos
de hoy, sobre todo en la costa este de New England, los cementerios semi-abando-
nados, donde las lapidas languidecen cubiertas de verdin, invocan espontaneamente
esa idea fértil del jardin de piedra (fig.1). Los cementerios irlandeses, donde parece
fundirse la humanidad en sus dltimos momentos con el paisaje a través de la cruces
celtas. Melancolia como la que se despliegan en algunos pasajes de Dublineses de
Joyce, reproducidos en la pelicula de igual titulo de John Huston, que termina en el
viejo cementerio abierto de Glendalough, en torno a un derruido monasterio (fig.2).
Los cementerios islamicos, simple recordatorio casi an6nimo del paso por el mundo,
con una piedra sobre la tumba, sin deseo de permanecer, no llegan a producir melan-
colia sino insignificancia. Los otomanos si se acercan a esa idea del jardin de piedra
por la presencia de la lapida (fig.3).

Pero realmente donde alcanza su cenit el giardino di pietra, es un mundo inter-
medio entre el Renacimiento y el Romanticismo, que conocemos como manierismo.
Una concepcién teltrica del giardini de pietra tiene que ver con el trogloditismo en
zonas pétreas. Algunos de los casos més célebres son la Capadocia anatolia, y Matera
en la Lucania, ambos destinos turisticos conocidos. El telurismo de la Capadocia con
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Fig. 5.

sus ciudades subterraneas excavadas en la roca caliza (fig.4), y sus iglesias primitivas
realizadas en la montana, quedo reflejado en la obra cinematografica Medea de Pier
Paolo Pasolini (fig.5), donde los personajes, comenzando por el de la propia Me-
dea, encarnada por la cantante griega de 6pera Maria Callas, quedan investidos de
salvajismo primigenio, pre-légico y pre-urbano'. En el caso de los sassi de Matera,
viviendas trogloditicas en piedra, igualmente estda omnipresente el Neolitico, aquella
época de la Humanidad de la “piedra nueva”, en una suerte de continuidad, que uni-
ria el pasado remoto con el hoy més rabiosamente actual, al menos en el imaginario.
La agricultura a través de pequenos huertos fue apareciendo junto a las viviendas,
asociado a los instrumentos de piedra. En su momento el trogloditismo pétreo de
Matera constituy6 uno de los principales argumentos del meridionalismo de los afios
cuarenta y cincuenta en el debate politico italiano —“la questione meridionale”- que
concebia que esta manifestacién de pobreza a junto rituales de fondo ancestral y
pagano como la tarantela, suerte de baile curativo de enfermedades tales como la
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picadura de la tarantula- constituian una vergiienza nacional, en un pais que acce-
dia a lo contemporéneo pleno de modernidad®. La revalorizacién contemporanea a
través de su definicién como “patrimonio inmaterial de la Humanidad”, resaltando
sus valores “etnograficos” puede significar el fin de esa apreciacién primitivista'e.
En apoyo de esos valores cténicos, vienen los habitiaculos existentes en Pérgamo,
en los cuales los antiguos incubaban sus suefios subterraneamente a la sombra del
santuario de Asclepio (fig.6)'”. También a Sigmund Freud le tuvieron que servir de
inspiracion las galerias de cuevas artificiales, seguramente de procedencia etrusca,
que horadaban Orvieto, en la Etruria, donde él pasaba los veranos. Los subterrdneos
etruscos, y los misterios asociados a esta cultura, jugaron un papel en la construc-
cién de su teoria de los suefios. El fundador del psicoanalisis, en tanto coleccionista
de arqueologia, con una coleccién notable, propendia a interrogarse sobre la piedra,
como ante el Moisés de Miguel Angel's.

Algunos de los lugares donde la piedra se impone en una suerte de telurismo
psicoanalitico de la materia, al estilo esbozado por Gaston Bachelard, estan ubica-
dos en la peninsula italica. Son lugares vinculados a la condicién volcanica, desde el
punto de vista geolégico, o bien al concepto manierista de enigma. Todo un universo
imaginario que podriamos vincular al inconsciente, si bien nosotros preferimos ha-
cerlo a la materia en el sentido bachelardiano. En la busqueda de una psicologia y
una poética de la materia, Bachelard no deja de hostigar al psicoanalisis freudiano
del que se siente deudor, pero asimismo critica su focalizacién interpretativa. La
tierra sera uno de los elementos mas abocados al ensuefio poético, para Bachelard".
Y en derredor de él es donde encuentra cémo despejar un “obstaculo epistémico”
existente entre la materia, la literatura y el ensueno?.

En la peninsula italiana existen manierismos, que fueron relacionados con el
mundo onirico del surrealismo, y opuestos a los clasicismos. G.R. Hocke fue de los
primeros en saltar de un mundo a otros sin respeto a la temporalidad. Nos indica
lo de saturniano que hay tanto en Verlaine como en los artistas del manierismo: “El
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dulzor melancélico que bana los cuadros, los frescos y los dibujos mas destacados de
los maestros toscanos puede compararse, para introducir una de esas aproximaciones
que les gustarian, a la poesia de Verlaine”?!. También Marcel Brion veia en el arte de
los surrealistas y derivados una parte de esa magia, que incluia una nueva apreciaciéon
de la naturaleza y en particular del mundo vegetal. Para Brion el bosque es la sede
primigenia del exotismo, ya que de él procede el mundo-otro. “Al mismo tiempo que
se redescubria el bosque germénico y sus magias, el Romanticismo se maravillaba con
la selva tropical”??. De la naturaleza, si es posible indémita, proceden figuras fantas-
maticas, entre ellas el salvaje, que surge de sus entrafas de la naturaleza, como una
mezcla de lo natural y lo cultural?. Se trata de hacer, tanto en Hocke como en Brion,
una lectura transversal y no estilistica del arte fantastico, que atraviesa sin respeto a
norma alguna tiempos y lugares.

No obstante, tradicionalmente se ha situado al gruttesco en el origen moderno de
lo fantastico. El término gruttesco surgi6 asociado a la villa neroniana de Roma, la Do-
mus Aurea, que impact6 en quienes la descubrieron en el siglo XVI, creando una moda
imitativa, al contrario de los clasicismos, de figuras extravagantes y fantasticas. Igual-
mente el grutesco fue relacionado con una cultura artistica de los limites, que traspa-
saria el precitado concepto de “estilo”, puesto que iria desde Roma hasta el mundo
actual: “En cualquier época, lo grotesco encarna el peligro del arte, la amenaza de unas
imégenes que hieren de muerte todo lo conocido, lo establecido, lo aceptado”.

El grutesco, tanto pictérico como arquitecténico, ha sido relacionado por Godwin
con un programa simbélico esotérico que sélo podian entender las élites, que disimu-
laban las claves de su comprensién ante el pablico”. En la practica, lo fantastico en
sus formulaciones, segin Roger Caillois, puede estar claro para quien lo transmite
y velado para quién lo recibe, y en otras oscuro para ambos®. En casos como el de
Bomarzo es la segunda opcion la prevaleciente. En ella se produce la ensonacion (re-
vérie), que pretende decirnos algo pero que no alcanza a formularla mas que con el
lenguaje libre de lo fantastico, sometido a las anamorfosis.
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Fig. 8.

Fig. 9.

La suerte de la piedra, e incluso del tallado de lo vegetal en el arte topiario, en
la formulacién del manierismo esté detras de las “arquitecturas fantasticas”. Asi, por
ejemplo, en el jardin de los Reales Alcazares de Sevilla encontramos combinadas todas
estas figuras desde esculturas en vegetal, técnica heredada del Renacimiento italiano,
representando “ninfas, satiros y silenos bailando” en el jardin de Estanque, hasta la ga-
leria del Grutesco, con sus grutas con personajes mitolégicos como Diana y Acte6n?’.
Lo vegetal imita a la piedra que marca el camino. El transito entre las formas vegetales
y las de la piedra parecen querer trasponerse.

Como qued6 dicho, el intento categorial de encontrar un hilo conductor entre
la parte vegetal y la pétrea tiene uno de sus momentos mas fulgurantes en el manie-
rismo en torno a algunos jardines especialmente significativos por su marcada di-
mensién “méagica”. Uno de ellos Villa d’Este, en la periferia romana (figs.7 y 8). Villa
d’Este es probablemente el ejemplo mas hiperbdlico de este tipo de combinacién en-
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tre vegetacion, agua, arte topiario y esculturas en piedra?. Esta tiltima debe mostrar
que el propietario es amén de rico una persona de gusto que valora lo escultérico.
Pirro Ligorio, su disefiador, tuvo cerca las excavaciones de la Villa Adriana. No es
precisamente la vegetacién la que se impone, sino la piedra desnuda o esculpida y el
agua, abundante en Tivoli (figs.9)*. De parecida factura es el jardin de los Alcidzares
sevillanos, mientras que en Granada se perdi6 el jardin de Soto de Rojas, inserto en
el conceptismo gongorino, y que evocaba el paraiso poético cerrado para la mayoria.

La conjuncién entre piedra y jardin tiene otro episodio célebre en Bomarzo.
Una de las caracteristicas de la visita a Bomarzo es el desconcierto que siembra en
el visitante. Es un jardin con esculturas fantésticas, manieristas, que reflejan las
monstruosidades y maravillas del mundo (figs.10 y 11). El mareo que el pasean-
te experimenta en la habitacién inclinada de Bomarzo hasta al mas racionalista le
produce desasosiego; la subida al pueblo semi-desértico, y al palacio que lo corona,
también feudo de los Orsini, no deja de sembrar una inquietud. Como en el resto de
las ciudades y pueblos de la Umbria y del Lacio el enigma etrusco se encuentra muy
presente. Todo ello podria relacionarse con el mundo de lo esotérico, evidentemente,
pero también con las experiencias psicoanaliticas (fig.12). Recordemos la relacién
citada de lo etrusco con los origenes del psicoanalisis.

La realidad histérica sitta la presencia de los Orsini en el feudo a principios del
siglo XVI, cuando Giovanni Corrado Orsini obtiene en 1502 de su tio Ulisse la pro-
piedad, y sobre todo se comienza la construccién del palacio situado en las alturas
del pueblo, con unas vistas soberbias, en los afios 1520%. A su muerte en 1526 indica
en su testamento que se debe continuary finalizar la construccién del citado palacio.
Segun la historia, Francesco Orsini, alias “Vicino”, que emparent6 con los Farnese,
casandose con Giulia Farnese en 1545, combati6 contra los espafioles del lado de los
franceses y del papa Alessandro Farnese.

En la novela Bomarzo de Manuel Mujica Lainez, que dio a conocer internacio-
nalmente il saccro boschetto, que estuvo amenazado de ruina en la posguerra mun-
dial, leemos de las sensuales bodas las preparé el aristécrata tarado Orsini:

“Sucediéndose los meses de euforia decorativa, tan afin con mi pasién por los
objetos (...) Y Bomarzo se engalané espléndidamente. Yo hubiera deseado que
Bomarzo fuera la casa mas bella de Italia, y si no lo consegui (...), logré que el
castillo asumiera un aire de fiesta y de lujo, escondiendo sus paredes feudales,
agresivas, y convirtiendo a la que habia sido fortaleza heroica en mansién
de placer. Tiré casa por la ventana, a fin de adornar a quien me suplantaria;
estableci impuestos nuevos; gasté los paternos ahorros y contraje deudas”'.

Tras haber mostrado valores militares y diplomaticos en una campana desfa-
vorable se produjo su retiro absoluto a Bomarzo. Aios después incluso se negari a
acudir, bajo este signo epicireo a la llamada de la Liga Santa, que terminaré con la
batalla de Lepanto. Lo hace tras las decepciones de la guerra, situando su existencia
a partir de este bajo el signo de Epicuro, referencia ineludible al retiro en el jardin
existencial®. Como un complemento ideal, Orsini adopta una posicién de huida de
la gran ciudad y de sus placeres. En esta linea argumental un factor presente en las
decisiones de Vicino Orsini era su decepcién del mundo®.

Para curar esa melancolia se impone traspasar las fronteras sociales: “Esta con-
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cepcion igualitaria de la vida esta contenida in nuce la condicién social particular-
mente ambigua de Vicino. Como representante decaido de la aristocracia, oscilaba
entre las ambiciones otorgadas bajo razones de la antigua notabilidad y el gusto
plebeyo por la provocacién, con una sustantiva ambivalencia hacia su estado”. Toda
esta profunda crisis la habria solucionado por “los 6rganos totalmente impermea-
bles al rango, a la diferencia del estatus, a los valores morales: el estémago vy el
sexo”**. Nada pues de mistica, a este tenor es méas bien lo exético y horrendo lo que
se impone en el vagar humano: “Voi che pel mondo gite errando vaghi di veder me-
raviglie alte et stupende venite qua, dove son facce horrende, elefanti, leoni, orchi
et draghi”, reza la célebre inscripcién del jardin. Asi ha sido expuesto el programa
simbdlico de Bomarzo, como un ascenso a través de sus experiencias hasta el cul-
to de Cibeles, cuya figura estatica habia sido introducida en Roma procedente del
Préximo Oriente. El templo de Vignola, que culmina la parte alta del jardin, seria el
ejemplo arquitecténico de ese programa. De todas maneras, y como se suele esgrimir
frente a toda simplificacién interpretativa, “Bomarzo es una tormento para los exe-
getas”. Se le ha comparado con cierto aire oriental, y lo tnico que nos queda claro es
que hay un trabajo relacionado con la alquimia®.

Esta idea de refugiarse en un “jardin” tras haber conocido todo lo que de bue-
no y malo tiene el mundo esta presente en la poesia espafiola del manierismo y del
barroco, y llega hasta la leyenda de Pedro Soto de Rojas, su jardin en Granada, y su
obra poética®. Pero Soto de Rojas fue conocido en la propia Granada por el carmen
que habité en el Albayzin, y en cuyos jardines buscé plasmar esa estética poética.
Comienza su jardin con una primera mansién en la que hay “una eminente gruta
que componen pefiascos monstruosos, grabados de marismos elegantes y alguna
rusticidad de mal nacidas —puesto que limpias ~hierbas, por cuyas concavidades se
desliza como sierpe de cristal la abundosa y clara, mas que otra alguna, dulce fuente
de Alfacar, representando el rio Jordan, con artificio notable”?’. Como ha sefialado
Aurora Egido, “el jardin representa la total armonia, ayunta la musica con la poesia
y convierte el arte “topiario” en un emblema de proporcién y nimero que refleja el
orden y la perfeccién existentes en la naturaleza”, pero ademas, a diferencia del jar-
din clasico e islamico es “un itinerario filoséfico en busca de la verdad”.

Roger Caillois, indagando en lo fantastico, veia en las piedras semipreciosas
surgidas de las entranas de la tierra, con las formas mas caprichosas, una parte sus-
tantiva de la historia del tiempo. Las piedras extrafnas y fantésticas llegaron a cons-
tituir una pasién de coleccionista para Roger Caillois. Segiin E.M. Cioran el libro
titulado Pierres, que le dedicé el gran mitélogo adepto a circulo esotérico Acéphale,
que encabezaba Georges Bataille, parte de una nostalgia de los origenes. Estos irian
directamente hacia el mundo de lo pétreo. Recordemos su arranque: “Hablo de pie-
dras que siempre se han acostado al raso o que han dormido en su yacimiento y en la
noche de las vetas. No interesan a la arqueologia, ni al artista, ni al diamantista. Na-
die hizo con ellas palacios, estatuas, joyas; ni siquiera diques, fortificaciones o tum-
bas. No son ttiles ni famosas (...) Expuestas a la intemperie, aunque sin honores ni
reverencias, solo dan testimonio de si mismas”*. Los coleccionistas de piedras, por
consiguiente, derivaron finalmente a un aspecto mas fantastico que son las piedras
preciosas, expresiéon acaso empobrecida y simple del gusto por la materia geolégica.
Como senala Cioran, la razén principal que encuentra en esta pasién, “me parece re-
sidir en la busqueda y la nostalgia de lo primordial, en la obsesién por los comienzos,
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por el mundo anterior al hombre, por un misterio”. Por esto la diferencia entre el
mundo vegetal y el mineral parece difuminarse. Cuando aborda las dendritas Cai-
llois razona al modo bachelardiano, de la poética psicoanalitica de materia:

“Estas sales que ostentan tan perfecta simulacién del vegetal son sin duda un espejis-
mo, pues estan privadas tanto de vida como de corrupcion. Sin embargo, no consigo
evitar la conviccién de que estos helechos falsos, que no tienen de planta mas que
la apariencia y que pertenecen a un reino incompatible, a su manera advierten a la
inteligencia que existen leyes mas vastas que gobiernan al mismo tiempo lo inerte
y lo organico”*'.

Si miramos hacia atras, hacia la historia, de nuevo, en el manierismo los gabi-
netes de curiosidades se llenaron de piedras preciosas y raras, clasificadas segiin sus
texturas, formas, colores, etc. Incluso Giovanni de Medici (1566-161) desarroll6 este
programa pétreo en la decoracién marmoérea de las tumbas de su familia instaladas
en san Lorenzo de Florencia*

Es la misma sensacién que uno obtiene tiene en los bordes del Etna, en Noto, uno
de esos giardini di pietra, surgidos de la destruccién del terremoto de 1693, que oblig
a reconstruir la ciudad un poco maés lejos y sobre una nueva planta. Cesare Brandi
llamé a Noto, giardino di pietra, precisamente. All4 hacia su trabajo la destruccién
y la reconstruccién iluminista®’. Los planes de reconstruccién de Noto recuerdan la
Vicenza de Palladio, en cuanto que poseen mucho de onirismo distépico. Yo pensaba,
recorriendo su calle principal, en los proyectos que podriamos asociar a la arquitectu-
ra de Palladio, en Vicenza, en su teatro olimpico. Misma sensacién de ensuefio, obte-
nido paradéjicamente de su iluminismo racionalista, como una suerte de trampantojo
del desorden del mundo, y del intento baldio por darle un orden. La diferencia que
encuentro por ejemplo con Vila Real de San Antonio, en el sur de Portugal, destruido
por el terremoto de Lisboa, de 1755, es que el iluminismo de esta ciudad trazada como
un damero, no admite la posibilidad de llamarle metaféricamente jardim.

Hemos de tener presente, por consiguiente, que el concepto de jardin asociado
desde el Renacimiento hasta el Romanticismo a la verdura, al paganismo escultérico
y finalmente a las ruinas pétreas, del cual seguimos siendo deudores imaginarios,
debe revisarse en funcién de la presencia omnipotente de la piedra, el primer y esen-
cial elemento de profundidad geolégica, seguin Caillois. Quizas el zen en esto haya
supuesto un avance a la hora de poner por delante el valor de lo pétreo, revirtiéndolo
de nuevo al centro del concepto de jardin*, sin necesidad de pasar por la piedra
convertida en escultura de los jardines renacentistas y barrocos. Las rocas desnu-
das significarian el “rastico” recuerdo de la “imperfeccién” dentro de una estética
de la armonia. Los conceptos budistas son fundamentales para comprender esta
centralidad de lo pétreo: «El zen (...) no tiene ninguna objecién al enfoque cientifico
de la realidad; el zen sélo pretende decir a los cientificos que el suyo no es el tnico
método sino que existe otro que, segin el zen, es mas directo, mas interior y mas
real y personal, método que los cientificos pueden llamar subjetivo pero que no lo
es de la manera en que ellos lo designarian o definirian»*. Se trataria para el zen de
penetrar en el corazén de las cosas, ya que la verdad esta en ellas mismas, y no en el
exterior ni en otras explicaciones causales, empleando para insuflar el abandono y
el silencio. Escribe Caillois interpretando el taoismo de las piedras y su significado
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profundo: “La nada del cielo se llama vacio, la nada de las montanas caverna, la nada
del hombre retirada, habitacién vacante de su morada o de su corazén. A los Cielos-
Cavernas se entra agachandose, arrastrandose, empequernieciéndose. S6lo quien sabe
volverse microscopico encuentra asilo o puede circular en ellos. Los magos taoistas
conocen este arte. Se vuelven Inmortales”#. El abandono y el silencio, operarian en
contra del utilitarismo y en oposicién igualmente a las distinciones tajantes entre
binarismos fundantes. Los intentos categoriales de hacer aunque fuese conceptual-
mente “giardini di pietra” en Europa probablemente tenga mucho en comun con la
nostalgia de las edades previas a la irrupcién de la racionalidad, de la planificacién y
del orden ejemplificado en el mundo de los jardines, interseccién entre lo artificioso
y la naturaleza.

En general, podemos hablar de dos apreciaciones actuales sobre la naturale-
za desde la antropologia: lo contemplan de manera distinta el llamado “materialis-
mo cultural” o “ecologia cultural”, y la llamada antropologia simbélico-estructural.
Para la ecologia cultural la vinculacién del hombre con el “nicho ecolégico”, es decir
con la presién demogriafica, los recursos disponibles, los sistemas de alimentacién
y otros determinantes fisicos, seria el factor esencial que definiria y daria forma a
una cultura. Pero, la dimensién simbélica debe ser reintegrada al nicho ecolégico.
Para la visién maés estructural, los hombres como colectividad se ha emancipado
o separado de la vida natural, actuando a través del ritualismo. El ritualismo, que
estaria segiin, Mary Douglas, mas alla de la accién simbdlica, “se interpreta como
una preocupacion por manejar los simbolos correctamente y por pronunciar las pa-
labras indicadas en el orden adecuado”*. Las piedras colocadas y cada vez menos
trabajadas se colocan en el orden de organizar el mundo y darle su sentido cténico.
Y suponen el mayor triunfo de lo fantastico, en su ambigua condicién®.

En este sentido de reencantar el mundo, hubo un tiempo de iconoclastia en el
que la “naturaleza” como categoria estética parecia retroceder. El critico Gillo Dor-
fles en 1968 llamaba a re-naturalizar lo artificial, dado que lo natural-natural habia
dejado de existir:

“Debemos pues, para obtener un mejoramiento de la situacién actual, antes que nada
‘rescatar lo innatural, transformando hechos artificiales en hechos naturales, o ‘natu-
ralizados’, a través de una accién de voluntad y conocimiento. Por otro lado: dar una
nueva dimensién y un nuevo valor a hechos naturales cuyo control hoy nos escapa
o que pasan inadvertidos. En lo concerniente al sector artistico, esto significa, por
ejemplo, el total desplazamiento de algunos valores en otro tiempo dominantes, tales
como ‘la imitacién de la naturaleza’ o la utilizacién de materiales naturales; y viceversa,
la reconversion a hecho artistico de muchisimos elementos y hechos artificiales que, a
pesar de su artificialidad, pueden con todo derecho aspirar a la dignidad artistica”>°.

La vuelta a pensar los jardines de piedra supone la puesta en suspensién del pro-
pio concepto de jardin, basculando entre la naturaleza y la cultura, para devolvernos
al mundo de las formas fantasticas, oniricas, y liberarnos de paso de la historia de
los estilos, que nos tiene presos en el campo interpretativo.
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