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Resumen

Desde siempre ha existido la tendencia a coleccionar piedras de formas raras y
evocadoras que se no se corresponden con lo esperado en esta clase de
objetos, como su inteligibilidad y su funcion. El ser humano se siente atraido
por tales singularidades, le divierten. La hipotesis de esta investigacion parte de
la experiencia personal de salir a la naturaleza a buscar piedras de formas
extrafas, en principio, sin una intencidén o una motivacion definida, sino como
un acto aparentemente ludico, de curiosidad. Pero se observa que hay otras
personas que hacen lo mismo, de hecho, actualmente existen numerosas
asociaciones de coleccionistas de este tipo de piedras en muchos paises del
mundo. Detras de esta actividad hay una especie de intuicion, algo intangible
apreciado en estas piedras esculturales que resulta atrayente y que va mas alla
de sus formas extrafas. Sobre este tipo de atraccidon surge la siguiente
cuestion: jexiste alguna especie de lenguaje implicito en las formas sugeridas
por estas piedras?

Esta investigacion tiene como objetivo general: Analizar, describir y explicar,
desde una visidn holistica, la trascendencia de la piedra como objeto geolégico
encontrado transferida a objeto artistico. Para ello se estudia: 1. La
consideracion del objeto en relacion al sujeto que lo selecciona. También, una
aproximacion a su génesis geoldgica y una catalogacion de los ejemplares de
la coleccion investigada; 2. La forma como caracteristica principal que
determina la captacion y seleccion del objeto, inspiradora y estimuladora de la
imaginacion, proponiendo un modelo de analisis objetivo y subjetivo y
ofreciendo comparaciones entre algunos ejemplares y varias obras de Henry
Moore; 3. La percepcion y el papel del espectador, a través de la memoria y el
acto de clasificar, asi como el acto de reconocer las formas accidentales y el
mecanismo de la proyeccion de imagenes, llevando a cabo dos pruebas
perceptivas y recreando mediante imagenes las escenas imaginadas; 4. Las
coincidencias con el tema del caos y el orden, la repeticion de patrones y
dejando abierta la hipétesis de su posible relacion con las observaciones en
Geologia sobre la Convergencia de las Formas como Modelo Natural; 5. Los
origenes de esta practica, propia del animismo primitivo; y, 6. El arte de
contemplar piedras en Extremo Oriente, una practica milenaria y muy refinada,
originaria de China, desde donde se extendio al resto de los paises de su area
de influencia (Japén, Corea, Vietnam). Como modalidad artistica se amplié a
muchos paises occidentales a principios de los afios sesenta del siglo XX, a
través de exposiciones en museos y galerias de arte, asi como la aparicién de
nuevos ensayos que han logrado despertar un creciente interés por el
entendimiento de un arte apenas conocido en nuestro pais.
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1.A. Estado de la cuestion

En ciertos espacios naturales, fundamentalmente de tipo karstico, sobresalen
por su singularidad y rareza, imponentes formaciones rocosas que, desde
siempre, han cautivado al espectador y han llamado su atencion. Paisajes cuyo
modelado de las superficies ha sido causado por la erosion durante millones de
anos, propiciando la aparicion de verdaderos prodigios geologicos de todo tipo
de formas y tamanos, entre los cuales se encuentran los considerados
monumentos naturales, algunos de ellos declarados patrimonio natural de la
humanidad. Pero, de entre todas esas formaciones asombrosas, s6lo una clase
constituye el objeto de esta investigacion: se trata de las rocas calizas
erosionadas con formas extrafias y evocadoras que, por su tamafo y
portabilidad, puedan ser objeto de coleccion y exposicion.

Desde que el hombre comenzo su andadura de manera consciente por este mundo, las
piedras con formas extrafias, como podemos encontrarlas en numerosos lugares de la
tierra, trabajadas tan soélo por la mano de la naturaleza desde tiempos milenarios,
llamaron poderosamente su atencion...

...Las piedras fueron y aun son utilizadas como objetos culturales...”

El estudio de esta clase de objetos naturales implica varios campos del saber,
tales como: Antroplogia, Arte, Filosofia, Geologia y Psicologia. La relacion de la
piedra con las diferentes culturas que han poblado la Tierra se ha traducido en
diferentes significaciones de todo tipo, asi como en diversas manifestaciones
religiosas y artisticas.

Todas las culturas han mantenido algunas piedras en alta estima. Aportando algo de
significacion religiosa y politica. Los ejemplos incluyen el Omphalos, que sigue en pie
en Delfos, y que para los antiguos griegos representaba el centro del mundo y la piedra
de la escena, en la cual los antiguos reyes de Escocia y mas ""recientemente”, fueron
coronados los reyes de Inglaterra. Otras manifestaciones de la adoracién de piedras en
la antigledad como la Edad de Bronce (y anterior) incluyen monumentos megaliticos
que se encuentran a lo largo de Europa, formado por enormes délmenes, menhires e
hitos y el culto en la antigua Grecia a Hermes... que se instalaron en los cruces
(limites) y funcionaron como deidades protectoras. La adoracion de piedras sagradas
desempefié un papel vital como en las culturas precolombinas en toda América del
norte y del sur.?

Partiendo del hecho perceptivo originado por el encuentro casual de un
paseante o excursionista con uno de estos raros ejemplares, mediante la
captacién de algunos rasgos esenciales entre el cadtico roquedo, al reconocer
en ellos una forma accidental curiosa, existe la tendencia del individuo
observador a encontrar cierto sentido a esa forma. A través de una recurrente

" BENZ, Willi. Suiseki: el maravilloso arte asiatico de las piedras. Tarragona, Ed. Jardin Press,
2005, p. 5.

2 LITTLE Stephen, Spirit Stones of China: The lan and Susan Wilson Collection of Chinese
Stones, Paintings, and Related Scholar’s Objects. Chicago, lllinois: University of California
Press in Association with the Art institute of Chicago, 1999, p 16.
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asociacion de ideas o "correspondencias”, como sucede, por ejemplo, con las
imagenes en las nubes o las manchas en los muros, suele clasificarse este tipo
de formas en base a lo almacenado en la memoria y la experiencia personal de
haber visto algo parecido anteriormente. Las formas inspiradoras estimulan la
imaginacion y desencadenan el mecanismo de la proyeccion mental.

Una de las caracteristicas, y quiza la mas importante de nuestra percepcioén visual, es
la capacidad de formar percepciones unificadas y de agrupar o segregar los datos
sensoriales para darles un significado, cualquiera que este sea, pero siempre referido a
algo concreto y lleno de sentido. Basta con presentar al ojo unas pocas lineas para que
veamos una imagen completa y destacada de expresion. Nuestro cerebro "ve" objetos
donde no estan. El cerebro, basado en sus experiencias anteriores, hara la sintesis
reconociendo el estimulo y dandole un significado. Se hace patente la necesidad del
hombre de clasificar y denominar o etiquetar los objetos que le rodean.?

Esto mismo es lo que debid experimentar el hombre primitivo al contemplar las
formaciones geoldgicas extrafias que llamaron su atencion y que, a través de
los tiempos han sorprendido a los espectadores de todas las épocas y culturas,
como sucedia con las formas que le resultaban familiares por su notable
parecido a ciertos animales u objetos. Algunas piedras pudieron ser
relacionadas con un hecho o acontecimiento especial que, en sus comienzos,
servirian para delimitar un espacio concreto o hallar en él un punto de
referencia, un espacio sagrado. Se trataria de objetos dotados de una especial
significacion emocional, magica o mistica. Otras veces, se creeria haber
encontrado algo proveniente del cielo, algo sobrenatural que, en su sistema de
creencias arcaico podria ser considerado como el receptaculo de algun espiritu
o divinidad. De ahi al simbolismo aparejado en esta clase de objetos, como
forma primitiva de conocimiento del mundo. Este sentimiento inicial de asombro
evolucionaria con el tiempo hasta convertirse en un modo de admirar la belleza
del objeto, instaurando asi su apreciacion estética.

La piedra posee una calidad atemporal por ser hilo conductor que entrelaza el presente
con el pasado. Es de la tierra y su dureza evoca la idea de pertenencia y
permanencia... Para el antropdlogo rumano Mircea Eliade la piedra es una imagen
arquetipica que expresa a la vez la realidad absoluta, la vida y lo sagrado.4

A lo largo de la Historia, la presencia de la piedra y su importancia, como
elemento polivalente, es inherente a la cultura humana, como cabe deducir de
la siguiente afirmacion:

Las piedras son objetos fascinantes que han tenido siempre una gran importancia en la
existencia del hombre. Se las ha utilizado como instrumentos de guerra, de culto, para

® FRATICOLA, Paola «Lectura y analisis de las imagenes» Unidad 2. [en linea] 2010 [consulta
18.12.2012]. <https://wikipacompartir.wikispaces.com/Unidad+2>

* ALDRETE-HAAS, José Antonio. La reconstruccién del paraiso. [en linea] Méjico: Pamana
Press. 2009. p.71. [consulta: 20.09.2014]. Disponible en:
<http://www.yumpu.com/es/document/view/14272758/la-reconstruccion-del-paraiso-jose-
antonio-aldrete-haas-architect->
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edificar, como ornamentacion y para otros muchos fines. Resultaria dificil encontrar
alguna manifestacion en la que no se dé la influencia de la cultura de la piedra.’

En todas las culturas encontramos siempre la piedra. En cuanto a los
antecedentes, ya se ha hecho constar que hablar del objeto encontrado de la
naturaleza con formas evocadoras supone retornar a los albores de la
humanidad. Tras la época prehistorica se asiste a un gran vacio en el interés
prestado a estos objetos de la naturaleza, salvo raras excepciones localizadas
en algunas culturas africanas y sudamericanas, el arte aborigen australiano v,
muy significativamente en el arte de Extremo Oriente, desde la dinastia Han.

Desde los primeros siglos de nuestra era los chinos creian que las piedras
materializaban la energia que emerge de la tierra, mostrando sus
configuraciones prodigiosas asimilables a otros seres u objetos existentes en la
naturaleza. Formas que llegaron a inspirar la creacion de un sistema estético
propio, fundamentado en la apreciacion de una serie de atributos y cualidades
expresadas en un tipo de arte muy refinado. El arte de contemplar piedras es la
practica de vislumbrar montafias, animales, personajes variopintos, seres
mitolégicos u objetos de la mas diversa indole. Tiene un componente mistico
que hunde sus raices en el taoismo, basado en los ideales de integracién con
la naturaleza y la inmortalidad. Existieron coleccionistas chinos calificados
como "petréfilos" o "petromaniacos" -entre ellos varios emperadores- por su
obsesidon desmedida ante esta clase de piedras, personajes de la élite cultural y
social que, en algunos casos, empefiaron sus fortunas en la adquisicién de los
mejores ejemplares.

El estrecho lazo que une la cultura oriental al mundo que la rodea, vivido mas
profundamente que en Occidente, ha convertido las creaciones de la naturaleza en
pensamientos filosoficos y religiosos elevandolos a expresiones artisticas, como las
rocas evocadoras de jardines chinos y japoneses, o las rocas de interior, como las
gongshi o rocas del erudito chino o el suiseki japonés. El coleccionismo de rocas
fantasticas y su contemplacién conlleva una larga tradicibn de siglos. Es una
manifestacién artistica con sus criterios estéticos. La intervencidn humana no debe
transformar la estructura de la piedra sino que debe limitarse a valorizarla con un
correcto mantenimiento y exposicion, aunque no siempre fue asi.®

También existen datos sobre el interés por las rocas zoomorfas y su
representacion pictorica de finales de la Edad Media y principios del
Renacimiento, tanto en Occidente como en Extremo Oriente’, tal como relata
Baltrusaitis en la siguiente cita:

> PADRINI, Chiara. «Suiseki Art» Articulos: Suiseki, Introduccién [en linea] 2005 [consulta:
28.03.2011]: <http://www.padrini.it/zen/index.htm>

® Ibidem.

" LA NATURALEZA ANIMADA. Montarias y rocas zoomorfas. La geomancia china: ... Paisajes
antropomorfos y zoomorfos en los tratados de pintura china... La naturaleza viva en Occidente.
Las manchas en los muros interpretadas por Leonardo da Vinci y Sung Ti. En BALTRUSAITIS,
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Una vida multiforme, humana o animal, se apodera progresivamente de todo el
universo. Se la ha descubierto hasta en las montafias y las rocas... La teoria de la
naturaleza zoomoérfica, formulada por Nicolas de Cusa y Marsilio Ficino, adquiere con el
artista una formacion plastica. Los humanistas del siglo XV han recibido sus elementos
del Egipto antiguo a través de Grecia, pero la idea también tiene un origen extremo-
oriental.?

Leonardo Da Vinici recoge el tema del reconocimiento de las formas
accidentales y el mecanismo de la proyecciéon de imagenes en su Tratado de
Pintura y Leon Batista Alberti lo hace en el de escultura. Pero la consideracion
del objeto encontrado como arte no llegara a Occidente hasta el siglo XX, con
la aparicion del movimiento surrealista y su interés por el objet trouvé.
Actualmente se vuelve a prestar atencion a este tipo de objetos a través de
numerosas exposiciones y ensayos sobre el "arte de contemplar piedras".

En el libro Beyond Suiseki, Manette Gerstle revisa el panorama contemporaneo
internacional resultante de la actual convivencia de las antiguas artes asiaticas
de contemplacién de la piedra, derivada de siglos de evolucion en China, Japon
y Corea y su reciente continuacién en Occidente. El suiseki japonés fue la
primera manifestacion artistica de este tipo que conocié Occidente en los afos
sesenta, como complemento que acompanaba a los bonsais, que ya eran muy
populares por entonces. Pero la primera consecuencia que advierte Gerstle,
como “un obstaculo que impide la revitalizacion de estas artes” se debe a que
“Gran parte de Occidente sigue bajo la errénea idea de que el suiseki japonés
es, si no el unico representante de las antiguas artes asiaticas de la piedra, por

lo menos el representante superior”.’

Desde los afos sesenta hasta la década de los noventa, el suiseki reind supremo en
Occidente, mientras que las artes de la piedra chinas y coreanas permanecieron
invisibles. Pero la aparicion tardia de China y Corea cambi6é drasticamente estas
circunstancias... Durante veinticinco afios antes del afo 2000 los aficionados
occidentales a la contemplacion de las piedras estaban cémodamente instalados en un
concepto erréneo al equiparar las antiguas artes asidticas de la piedra con el suiseki
japonés, ya que no habia otras artes asiaticas de la piedra con que compararlas.10

Gerstle sintetiza los hitos mas relevantes en la difusion de este arte en
Occidente, entre los que cabe destacar:

En 1976, como un regalo presentado al pueblo estadounidense por el Bicentenario,
Japon envié seis suisekis que no tenian precio. La publicidad del suiseki llamo la
atencién y se gané la admiraciéon de un publico mas amplio... En los ochenta... varias
ciudades occidentales de las mas importantes presentaban colecciones de arte asiatico

Jurgis. La Edad Media Fantastica. Antigliedades y exotismos en el arte gotico. Ensayos Arte
Catedra. Madrid: Catedra, 1983, pp. 214-230.

® BALTRUSAITIS, Jurgis. La Edad Media Fantastica..., 1983, p. 214.

® GERSTLE, Manette. Beyond Suiseki. Ancient Asian Viewing Stones of The 21ST Century.
California: Arcata, 2006, p.15.

% Op. cit., p. 17.
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rudimentarias en secciones de sus museos de arte... y el Museo de Bonsai y Penjing
se anadio al National Arboretun, en Washintong D. c."
En 1996, bajo los auspicios de la Naciotal Bonsai Federation (NBF), The Yee-Sun Wu
Chinese Garden Pavilion unié a los pabellones japoneses y norteamericanos en el
National Arboretum’s Bonsai y Penjing Museum.
Comenzd una nueva era en las relaciones internacionales de contemplacion de la
piedra cuando las dos primeras colecciones occidentales de gongshi chino reunidas
empezaron a hacer sus apariciones en los principales museos del mundo...:

Worlds Within Worlds: The Richard Rosenblum Collection fue expuesta por

primera vez por la Sociedad Asiatica de Nueva York, en 1997."
La segunda magnifica exposiciéon occidental presentada en 1999, Spirit Stones

of China: The lan and Susan Wilson Collection of Chinese Stones, Paintings,
and related Scholar’s Objets se presento en el Art Institute of Chicago, lllinois.™

1.B. El punto de partida y origen del tema

La hipotesis de esta investigacidon parte de la experiencia personal de salir a la
naturaleza a buscar piedras de formas extrafas, al principio, sin una causa
aparente, sin una intencion o una motivacion definida, sino como un acto
aparentemente ludico, de curiosidad. Pero se observa que hay otras personas
que hacen lo mismo, de hecho, actualmente existen numerosas asociaciones
de coleccionistas de este tipo de piedras en muchos paises del mundo. El
encontrar uno de estos ejemplares tan raros y escasos es una auténtica
sorpresa. Pueden resultar increibles ciertas configuraciones de objetos
naturales hallados que suelen parecerse a “algo”. Figuras de piedra, algunas
de las cuales recuerdan a esculturas abstractas de estilo Biomoérfico,’ como
las obras de Henry Moore. Esta experiencia inicial no deja indiferente, no pasa
inadvertida. Detras de esta actividad hay una especie de intuicion, algo
intangible en estas piedras que resulta atrayente y que va mas alla de sus
formas extranas. Sobre este tipo de atraccion cabe preguntarse lo siguiente:
¢sucede solo a nivel personal o le ocurre a otras personas?; por otra parte, lo
que uno percibe y trata de clasificar ¢ coincide con lo que ven otros? y, en caso
afirmativo, ¢ existe alguna especie de lenguaje implicito en las formas sugeridas

" GERSTLE, Manette. Beyond Suiseki. Ancient Asian Viewing Stones of The 21ST Century.
California: Arcata, 2006, p. 19.

2 Ja exposicion se presentd en el famoso Sadder Museun de la Universidad Hardvard, en
Cambridge, Massachusetts. Mas tarde, en ese afio se expone en the Seattle Art Museum, en el
estado de Washington. Luego pasé a exponerse en the Phoenix Art Museum en Arizona. A
mediados de 1998, se expuso en el Museo Reitberg de Zurich, Suiza. Mas tarde en ese afio se
expuso en Museum fur Ostasiatische Kunts, Staatliche Museen de Berlin, Alemania. Y,
finalmente, a mediados de 1999, aparecié en the Virginia Museum of Fine Arts, en Richmond,
Virginia. Ademas, se vendié un catalogo de la exposicion, incluyendo fotografias de cada pieza
expuesta con un texto informativo del recopilador de la exposicidn y otros expertos en piedras
asiaticas. Op. cit., pp. 28-29.

'3 GERSTLE, Manette. Beyond Suiseki..., p. 29.

" "Término aplicado a formas del arte abstracto derivadas de modelos mas organicos que
geométricos, como, por ejemplo, en la escultura de Henry Moore". Arts4x.com.Diccionario
enciclopédico de arte y arquitectura. [en linea] 2011. [consulta: 22/06/2011]. Disponible en:
<www.arts4x.com/spa/d/biomérfico/biomérfico.htm>
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por estas piedras? Surge asi una especie de intuicidn relacionada con su
posible valor artistico, pero partiendo del completo desconocimiento sobre la
viabilidad de dicha posibilidad.

Una cuestién que enlaza con esta hipétesis de partida puede plantearse en los
siguientes términos: Desde el momento en que el hombre primitivo entra en
contacto con su entorno natural es cuando puede reparar en las formas
accidentales que encuentra a su alrededor y aprovecharlas como pantalla para
proyectar sus propias imagenes mentales -sus anhelos, miedos o esperanzas-.
En realidad esta forma de actuar y de sentir de nuestros ancestros no difiere
demasiado de la que podamos tener hoy en la busqueda del significado de las
cosas que nos rodean. Existen muestras de sus inquietudes creativas que
datan de 25000 afios a. de C., mediante las primeras representaciones de
caracter pictérico halladas en las paredes de algunas cavernas. Pero,
siguiendo los argumentos de Gombrich, ¢jacaso no fueron descubiertas
aquellas formas, en primer lugar, en los accidentes naturales antes de ser
filadas con pigmentos sobre la pared?

En la naturaleza las formas son infinitas y quizas en ella se encuentren las
claves que se andan buscando. El objeto de estudio lo constituyen un conjunto
de sesenta y cinco piedras calizas erosionadas de aspecto evocador. Se trata,
en ultima instancia, de demostrar el posible valor de las piedras seleccionadas
como objetos artisticos y como fundamento de algunas practicas artisticas muy
antiguas que perduran en la actualidad.

1.C. Experiencia personal con el objeto estudiado

Esta investigacion parte de una relacion personal con las piedras de formas
sugerentes y escultdricas. El primer encuentro con estos objetos naturales fue
en la infancia, a los seis afos de edad -1976- en un peculiar terreno karstico
tipicamente erosionado y muy frecuentado desde entonces. Una zona de rocas
calizas de color gris, moteadas con liquenes blancos y con superficies repletas
de agujeros, surcos, crestas y picos que exhiben configuraciones ambiguas e
invitan facilmente al juego de las asociaciones con otros objetos o seres de la
naturaleza almacenados en la memoria.

En un primer momento no pasaron de ser meros elementos del paisaje
circundante pero, con el paso del tiempo aumentaba el interés por aquellas
formas singulares. Resultaba sorprendente encontrar esas formaciones
rocosas tan raras e inspiradoras entre las piedras, algo que motivo la aficion a
buscarlas y crear una coleccion. Mas tarde, durante los estudios de Bellas
Artes, se realizaron tres proyectos relacionados con estas formaciones
rocosas; Dos de fotografia y uno de pintura, que fueron expuestos y que son
los antecedentes de este proyecto actual. Aquellos trabajos giraban en torno a
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la “buisqueda del biomorfo'™ en el mundo pétreo". Al plantear el tema de la
investigacion  tutelada, correspondiente al Programa de Doctorado:
"Investigacion en la Creacion Artistica, Teoria, Técnicas y Restauraciéon”, surgié
la idea de cuestionar si esas piedras erosionadas que parecian esculturas
abstractas tenian algun valor artistico. Al mismo tiempo, se fueron buscando
nuevos ejemplares.

Una vez defendido el proyecto de investigacion tutelada, bajo el titulo: El objeto
encontrado de la naturaleza: la piedra erosionada con formas evocadoras.
Consideracion de objeto artistico y alcanzar las conclusiones sobre la
"artisticidad" de este objeto, se propuso retomar esta investigacion a un nivel
mas profundo para plantear la tesis actual. Aquella primera aproximacion se
basd, fundamentalmente, en una perspectiva occidental del tema, por lo que no
ofrecia una respuesta completa, al no recoger la existencia de un tipo de arte
singular y autéonomo, sustentado integramente en las piedras de formas
extraordinarias. Al investigar mas detenidamente sobre el sentido de esta
atraccion, se fue descubriendo, poco a poco, la existencia de ciertas culturas
asiaticas que han tenido una relacion muy significativa con estos objetos. El
estudio del suiseki japonés condujo a los origenes chinos de una arte apenas
conocido en Occidente, algo que supuso el descubrimiento de un nuevo filén a
investigar.

El coleccionismo de piedras tiene un componente antropologico, un sentido
cultural. Sobre las piedras de formas extrafas se proyecta el caracter humano,
se les atribuye vida propia, espiritu. Surge asi un pensamiento simbdlico, la
creacion de mitos y la asuncion de diversas cualidades ajenas a su naturaleza.
Como en el test de Rorscchach, la mente tiende a buscar sentido a algo tan
abstracto e inerte como una piedra.

1> “E| piomorfo se nos presenta como una suerte de pasajero de este mundo que todo lo
frecuenta y nadie ve. Biomorfo hace sus muecas, sus bufonadas delante de nuestras narices y
no nos damos cuenta, como no reparamos en las cosas aunque las miremos, pues la nocion
misma que nos hacemos de las cosas no nos deja ver la coseidad de las cosas. Nace el
biomorfo de la mirada, cuando se proyecta sobre aquello que se tiene por vivo: todas las lineas
de la naturaleza estan vivas - presumia el pintor chino Okio desde su ojo panteista -. Biomorfo
es criatura «anfibia» que se mueve en ambos mundos: el de dentro y el de fuera. Rorschach lo
supo, como casi todo, por un suefio. La realidad es una creacion del que mira. Para poblar el
mundo de biomorfos, basta una simple excusa; una humilde mancha de tinta sirvié al poeta
Justinus Kerner para alimentar sus delirantes fantasias”. BORREGO, Victor. Palimpsesto, texto
para el catalogo Biomérficos, exposicion de pintura, de Evaristo Cabrera. Jaén: Ed. Diputacién
Provincial de Jaén, 2002.
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1.C.1. Proyectos personales relacionados con el tema investigado

Torcal, 1999

Figs. 1 a 4. Evaristo Cabrera, 1999. Torcal (seleccion). Fotografia clasica,
B/N. 17,8 x 24 cm.

Petrificados, 2000

Figs. 5 a 8. Evaristo Cabrera. 2000. Petrificados (seleccién).
Fotografia clasica, B/N. 17,8 x 24 cm.
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Biomoérficos, 2002

Figs. 9 a 12. Evaristo Cabrera, 2002. Biomorficos (seleccion).
Ensamblajes. Dimensiones variables.

1.D. JUSTIFICACION Y OBJETIVOS
1.D.1. Importancia del tema

Esta investigacion ofrece la oportunidad de divulgar un arte apenas conocido
en nuestro pais, una manifestacion artistica basada en la naturaleza, con una
larga tradicion en Extremo Oriente, que hunde sus raices en tiempos muy
remotos y que, a la vez, resulta sorprendente moderna, ya que esta
despertando un creciente interés en museos y galerias de arte occidentales
desde principios de los noventa. Es un tema abordado desde la perspectiva de
un coleccionista que utiliza estos objetos como recurso creativo.

La importancia de este tema esta en las cuestiones que plantea desde su
posible relacidén con las propias raices del arte, al tratar el valor de lo original, el
papel de la autenticidad, el recurso a la imaginaciéon y la proyeccion de la
fantasia sobre las formas naturales de estas piedras, asi como la comparacién
de las concepciones occidental y extremo oriental. Cabe subrayar la escasez
de bibliografia especifica en inglés y castellano sobre este tipo de arte.

Paralelamente a la muestra de la coleccidn, se pretende describir el proceso de

busqueda y contemplacion de estos objetos fascinantes, desde la emocion de
encontrar un magnifico ejemplar para ser admirado como obra del mundo
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natural y como objeto artistico. El interés por estas piedras puede surgir
repentinamente, como expresa el experto Vicent Covello al afirmar: "Y a veces
después de contemplar una piedra durante meses descubria subitamente,

como una revelacién, qué era lo que la piedra tenia que ofrecer"."®

Se pretende explicar cdmo un simple y vulgar pedazo de roca sedimentaria,
una piedra caliza erosionada a través de millones de afos, puede llegar a
constituirse en el objeto de una manifestacion artistica milenaria, singular y muy
refinada, dotada de un conjunto de consideraciones estéticas propias. Asi
sucede en el arte de contemplar piedras de Extremo Oriente, en el que algunos
de estos ejemplares pueden llegar a alcanzar un valor extraordinario -
econdmico y, sobre todo, sentimentalmente-, como en el caso de las
consideradas "piedras historicas" o con "personalidad literaria" y donde el
coleccionismo llegé a convertirse en una verdadera obsesion entre la élite
social y cultural -emperadores, aristocratas, letrados y funcionarios- de algunas
dinastias chinas, que empenaron verdaderos esfuerzos personales y grandes
fortunas en conseguirlas. Existen ejemplos documentados de coleccionistas, en
la antigua China dinastica, que dedicaron su vida a la busqueda de los
ejemplares mas extraordinarios.

Resulta particularmente sorprendente y desconcertante el hecho de que la
Historia del Arte occidental haya obviado este tipo de arte asiatico milenario de
apreciacion de la piedra hasta hace relativamente muy poco tiempo, en la
década de los setenta del siglo XX. En Occidente, salvo la estética surrealista
del objet trouvé o la inspiracion en los modelos naturales del movimiento
biomoérfico en escultura, no se habia conocido otra forma moderna de apreciar
las piedras de formas evocadoras. Por ultimo, es importante sefalar la
creciente tendencia del arte actual a incluir estas rocas en exposiciones de
arte.

En los ultimos afios museos y galerias occidentales han dedicado cada vez mas
atencioén a las “rocas de los eruditos” chinos. Estas rocas, con sus formas complejas y
texturas superficiales, produce a menudo expresiones desconcertantes en las caras de
los visitantes ocasionales. Los observadores se sorprenden al ver tales objetos
naturales no en los jardines o en colecciones de historia natural, sino en los museos de
arte, no expuestos junto al arte sino como arte. El efecto se ve reforzado por los
elegantes soportes y cuidados expertos. Aunque tal vez algo novedoso en Occidente,
ver estas rocas como arte representa una tradicién que se remonta a mas de mil afios
en China y ha sido durante mucho tiempo un aspecto importante del enfoque chino del
arte."”

'® COVELLO, Vicent T. y YOSHIMURA, Yuiji. El arte japonés de contemplar las piedras. Suiseki
Y Su uso con Bonsai. Barcelona: Ediciones Omega, S.A. 1994, p. 18.

7 SCOGIN, Hugh T., Jr. Nature Found and Made: Rocks and Art. New York: Chambers Fine
Art, 2001, p.5.
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1.D.2. OBJETIVOS

1. Analizar, describir y explicar, desde una vision holistica, la trascendencia de
la piedra como objeto geoldgico encontrado transferida a objeto artistico.

2. Definir la categoria de esta clase de objetos y su concepcién, observando la
dependencia o relacion causal con el sujeto que los elige y la posibilidad de
ser investidos de ciertas atribuciones ajenas a su propia naturaleza o
entidad real, propiciando una transformacién en su significado trascendido.
2.1. Realizar un inventario y catalogacion de las piedras seleccionadas que

permita su clasificacién y registro sistematico dentro de la coleccién.

3. Configurar el papel de la forma en la absorcién de esta clase de objetos de
extrafa apariencia, a fin de destacar su relevancia como elemento evocador
dotado de gran poder de atraccién visual, en tanto factor determinante para
su captacion e interpretacion, asi como su relacién con la accion creativa.
3.1. Establecer un modelo de analisis de esta clase de objetos que valore

tanto los aspectos objetivos como los subjetivos, desde la integracion de
las perspectivas occidental y extremo oriental.

4. Analizar el papel de la percepcion, describir y explicar los procesos mentales
asociados que intervienen en el reconocimiento de las formas accidentales
de la naturaleza, el mecanismo de la proyeccién mental y el papel del
espectador ante las expectativas creadas por la ilusién, como factores
determinantes de este tipo de arte.

4.1. Medir el grado de convergencia y discrepancia en torno a lo percibido
en las formas de una serie representativa de piedras, mediante técnicas
de comparaciéon y de encuesta directa, a fin de comprobar la posible
existencia de categorias basadas en sus caracteristicas formales.

4.2. Recrear, mediante imagenes, las escenas imaginadas a partir de los
rasgos formales de algunas piedras.

5. Mostrar de manera explicativa la existencia de cierta regularidad en la
aparicion de determinados patrones naturales en estas piedras calizas,
planteando la hipotesis de la posible relacion entre los sistemas de
clasificacion artisticos basados en la forma y las observaciones en el estudio
del karst sobre “la Convergencia de la Forma como Modelo Natural”.

6. Revisar el origen, el hecho cultural y desarrollo del arte de contemplar
piedras en Extremo Oriente, documentando el extraordinario valor que
tuvieron estos objetos naturales desde la antiguedad -pensamiento
analdgico-.

7. Estructurar la aportacion fundamental de Extremo Oriente en la practica de
la apreciacion y valoracién de las piedras sugerentes, mediante la creacion
de una serie de criterios y principios estéticos tradicionales, inspirados en
sus raices filosdficas y religiosas, que conforman un arte milenario, singular
y muy refinado, que se esta difundiendo a Occidente.
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EL OBJETO

31




32



1.1.1. EL OBJETO ENCONTRADO "DE" LA NATURALEZA
1.1.1.1. Aproximacién al concepto de objeto

Antes de abordar el estudio del objeto encontrado "de" la naturaleza' es
imprescindible comenzar por definir qué es un objeto. En su Diccionario de
Filosofia, Ferrater Mora aborda el significado de este concepto desde diversas
concepciones, ofreciendo una amplia y extensa definicion, que Juan Eduardo
Cirlot ha sintetizado en las siguientes palabras:

objeto es un término multivoco; significa, por una parte, lo contra-puesto (ob-jectum,
gegen-stand) con lo que se entiende lo opuesto o contrapuesto al sujeto; por otra
parte, y especialmente en el lenguaje escolastico, el objeto es lo que es pensado, lo
que forma el contenido de un acto de representacion, con independencia de su
existencia real», esto es, el objeto se halla fuera (fisicamente) del sujeto, apareciendo
como cosa «que no es él», y se halla también dentro del sujeto como algo que
«tampoco es él»; pero que esta contenido en su sistema psicofl'sico.19

El sujeto se hace imprescindible para explicar la condicién del objeto, aunque
el objeto tenga existencia real propia al margen de éste. Asi, por ejemplo, Cirlot
se pregunta: ;donde empieza el sujeto y acaba el objeto? Una mano, ¢ qué es:
objeto o parte del sujeto?

Independientemente de la relacion o interpretacion subjetiva, existe en primer
lugar, una dualidad entre el sujeto como observador y el objeto de la realidad
(la piedra), en la que se puede advertir el sentido etimolégico de “objeto” como
“algo que yace delante” (lat. ob + jactus). Sujeto y objeto son pues dos polos
interdependientes...: el sujeto es el que observa (y actua), y la realidad es la
cosa (del lat. res) que tiene delante.?

En otras definiciones del término objeto, podemos leer: “Cualquier cosa,
material o inmaterial, que centra en determinado momento la atencion de la
conciencia, de manera afectiva o intelectual, y que existe al margen de dicha
conciencia (subjetiva)”.?’

Ferrater Mora distingue cuatro concepciones acerca de la naturaleza del
“objeto como tal”:

18 «Dg” y no “en”, porque “de la naturaleza” hace alusién a una relacion posesiva de la que
podemos extraer los objetos creados por ella. Sin embargo, “en la naturaleza” se refiere al lugar
y, como tal, podemos encontrar cualquier cosa ajena a la propia naturaleza como, por ejemplo,
un televisor abandonado.

¥ CIRLOT envia a FERRATER MORA, José. Diccionario de filosofia. Madrid, “Alianza
Diccionarios”, p. 2403. CIRLOT, Juan Eduardo. El mundo del objeto a la luz del Surrealismo.
Barcelona: Anthropos Editorial del Hombre, 1986. p. 19.

 GONZALEZ FLORES, Laura. Fotografia y pintura ;dos medios diferentes? Barcelona:
Gustavo Gili, 2005, p. 35.

% GRIJALBO. Diccionario Enciclopédico. Barcelona: Ediciones Grijalbo, 1984, p.1332.
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La concepcion existencial del objeto, segun la cual todo lo que existe es un objeto, y a
la inversa, todo lo que es objeto existe; la concepcién fenomenalista, segun la cual es
so6lo aquello que es de algun modo «representado»; la concepcion «reista»: objeto es
s6lo aquello que designa la cosa o res, es decir, una masa que implica una
espacialidad; y la concepcion del objeto como clase, segun la cual el objeto es, en
ultimo término, una clase o conjunto de caracteristicas o «elementos» (R. Ingarden).22

A su vez, cada una de estas concepciones es susceptible de interpretaciones
diversas. Por otro lado, seria conveniente tener presente que la necesidad de
explicar la concepcion del objeto varia en cada rama del saber y responde a
los diferentes tipos de conocimiento estudiados en cada una de ellas. Segun
Cirlot, caben los siguientes tipos de conocimiento del objeto:

e Conocimiento técnico del objeto: lo estudia segun su funcion;

e Conocimiento estético: se ocupa de su belleza y perfeccion formal;

e Conocimiento fisico: trata de las condiciones relacionadas con el objeto,
como cuerpo en el espacio y como materia dotada de ciertas
propiedades;

e Conocimiento sentimental: prescinde de todo lo anterior, para atender
solo a relaciones extraobjetivas que dependen de coyunturas externas y
personales.

Y al lado de estos tipos de conocimiento Cirlot recuerda que hay un concepto
magico del objeto, segun el cual la cosa es "considerada como un receptaculo
de fuerzas universales, como un centro del que irradia poderio mistico..."*

A tenor de las concepciones expuestas, esta investigacion sobre las piedras
evocadoras centra la atencidn en el objeto como cosa, particularmente
corporea, con ubicuidad propia. Dicha concepcion es fenomenalista.

Asimismo, interesa estudiar no so6lo el conocimiento fisico de las piedras
encontradas, a través de su estudio geomorfologico, sino también vy
fundamentalmente, el estético, basado en sus cualidades expresivas y los
criterios objetivos y subjetivos para valorarlas artisticamente; el conocimiento
sentimental, muy importante en la medida en que sirve para comprender la
relacion afectiva del sujeto con su objeto encontrado -la piedra extraordinaria-,
en cuanto a las posibles proyecciones y atribuciones personales que aquél
realiza sobre éste; y, por ultimo, aunque, en menor medida que los anteriores,
cabe un conocimiento técnico, relacionado con el conocimiento fisico, en
cuanto a su funcion se refiere. Pero el sentido fundamental que interesa aqui
no se centra en el aspecto meramente técnico de las piedras, sino en su
contemplacion y goce estético, como se explicara mas adelante.

22 FERRATER MORA, José. Diccionario de filosofia..., p. 2406
% CIRLOT, Juan Eduardo. El mundo del objeto a la luz del Surrealismo. Barcelona: Anthropos
Editorial del Hombre., 1986. pp. 67-69.
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1.1.1.2. Clasificacién de los objetos

Dentro de los objetos fisicos, Cirlot establece la siguiente clasificacion:

A) Los objetos naturales:

A.1. minerales (satélite, luna, canto rodado),

A.2. vegetales (planta carnivora, raiz retorcida),

A.3. animales (escarabajo, ledn)
B) Los objetos artificiales: puestos en circulacion por el hombre tal vez desde la Era
terciaria. Los eolitos, los silex tallados y pulimentados..., con el nuevo valor impuesto
por el hombre de su funcion.?

El presente trabajo de investigacion se refiere al mundo de los objetos fisicos y
concretos y, dentro de ese dominio, a los naturales creados sin la manufactura
del hombre. A su vez, a estos objetos naturales, en tanto sean “encontrados”
podemos atribuirles ya un dualismo fundamental existente en la accion
originaria de la naturaleza (por ejemplo, erosién, transporte, sedimentacion) y
la actitud del artista (eleccion, discurso, exhibicién).

El tipo de objetos estudiados pertenece al subtipo de los minerales. Objetos
escogidos por su singularidad, por su curiosa configuracion y sin ningun tipo
manipulacion sobre su estructura. La unica actuacion operada sobre estos
objetos consiste en la extraccion su entorno natural y su desplazamiento, una
modificacion espacial al trasladar las piedras para posibilitar una intervencion
cultural, consistente en su coleccionismo y otra intelectual, su presentacion
como objeto artistico.

1.1.1.3. El objeto encontrado

Antes de avanzar en el estudio de los objetos encontrados de la naturaleza
cabe referirse, en primer lugar, a los “objetos encontrados”. El vocablo
“‘encontrado”, en un uso corriente de la lengua, puede entenderse como
participio pasivo de encontrar o como un adjetivo con diversas acepciones,
tales como: “puesto enfrente, opuesto, contrario, antitético”. Este uso, en
principio, no aclara suficientemente su sentido. Para salir de dudas es
conveniente delimitar el ambito que ocupa. Asi, aplicado al objeto en el arte, se
recurre al término francés objet trouvé, que cabe definir como sigue:

Objeto hallado o seleccionado por un artista y exhibido como obra de arte, tal cual o con
alteraciones minimas. Puede tratarse de un objeto natural, como un guijarro, una concha
0 una rama retorcida, o un objeto manufacturado, como una piedra de alfareria o un viejo
fragmento de hierro o maquinaria. 2

24 CIRLOT, Juan Eduardo. EI mundo del objeto a la luz del Surrealismo..., pp. 98-101
% CHILVERS, lan, Diccionario de Arte. Madrid: Alianza Editorial, 1995, p. 691.
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Esta vez, el sujeto aludido es el artista, sobre quien recae la accion de
descubrir o la decisidn de elegir la
especial cualidad que otorga al objeto
su nueva condicion o valor para
mostrarlo como artistico.

Dentro de este término pueden
distinguirse claramente dos grandes
grupos de objetos: los naturales y los
manufacturados, clasificacion muy util *=

. . . Fig.13. M. Duchamp, Fig.14. E. Cabrera.
para apreciar las diferencias con otro 4gg4. Escurrebotellas.  Tridente del tiempo.

concepto estrechamente relacionado, Ready-made, 56x 37 cm  Objet trouvé. 10,6 x
Fund.Rauschemberg. 7,3x3,52 cm.

26
el ready-made. Fuente: Coleccion particular.
www.arteygalerias.com

Puede apreciarse que ambos tipos coinciden en la posibilidad de ser exhibidos
como arte, pero la nota distintiva esta en el “tipo de eleccion” que se hace, ya
sea entre objetos que abundan por su repeticion, como los objetos de
consumo, o los que escasean por su singularidad y rareza, como los objetos
curiosos de la naturaleza. Los primeros son muy comunes y frecuentes, por
ejemplo, los objetos de uso doméstico; mientras que los segundos presentan
rasgos muy particulares que los convierten en unicos o irrepetibles, como
algunas piedras de apariencias caprichosas. En ambos casos puede intervenir
la experiencia personal del sujeto o artista, la toma de conciencia, la
sensibilidad o proyeccion personal, llamando la atencion ciertas cuestiones
como “artificialidad” o “naturalidad” (ver ANEXO L.I).

Conocidas las distinciones entre ambos términos, hay que precisar que el tipo
de objeto encontrado que interesa especificamente a los propédsitos de esta
investigacion es el objet trouvé, en tanto objeto natural -piedra erosionada con
formas evocadoras-, descartando el ready-made, manufacturado, de caracter
industrial.

El interés especial por el objet trouvé deriva, precisamente, de ese “caracter
unico” al que aludia Duchamp y en el que puede basarse el siguiente
argumento: El objeto natural encontrado puede guardar cierta relacién con las
fuentes de la creatividad y la cuestiéon acerca de la autenticidad en el arte.
¢, Qué se elabora?: Lo que no se encuentra, un planteamiento que parece
olvidarse con bastante frecuencia.

% E| propio Duchamp diferencio el ready-made del objet trouvé (objeto encontrado), sefialando
que mientras el objet trové se encuentra y se escoge por sus curiosas cualidades estéticas, su
belleza y su caracter unico, el ready-made es uno cualquiera entre un gran nimero de objetos
indistinguibles producidos en masa, sin personalidad ni unicidad. Por tanto, el objet trové
implica un acto de preferencia en su seleccion y no asi en el ready-made. CHILVERS, lan,
Diccionario de Arte. Madrid: Alianza Editorial, 1995, p. 786.
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El “objeto encontrado” es aquel objeto que, por alguna razén, logra atrapar la
mirada del espectador, centrar su atencion, siendo pensado nuevamente.
Supone una llamada y una cadena de ideas asociadas que hacen volver a
mirar las cosas de un modo diferente a como se hizo anteriormente.
Reconsiderar, descubrir lo nuevo, ver mas alla de las meras apariencias que
presenta su imagen: atribuir, proyectar, valorar. ;Quién no ha sentido alguna
vez curiosidad por un determinado objeto y lo ha asociado a otra cosa?

1.1.1.4. El objeto encontrado "de" la naturaleza

Una vez definido el concepto de objeto y establecida la categoria artistica de
“objeto encontrado” -objet trouvé- queda distinguir, dentro de esta ultima
categoria, al objeto natural. Se habla de objeto encontrado "de” la naturaleza
en lugar de “en” la naturaleza, ya que en el espacio natural cabe la posibilidad
de encontrar objetos diversos, algunos de los cuales pueden ser ajenos a su
ambito como, por ejemplo, cualquier objeto abandonado por el hombre. De
este modo, se delimita el estudio al objeto como “objeto formado por la
naturaleza”, excluyendo el artificio, esto es, una piedra o roca de formas
evocadoras, en tanto objeto resultante de procesos de erosion a lo largo del
tiempo, sin intervencion humana.

Por lo tanto, se trata de un objeto formado naturalmente y que ha sido captado
por un sujeto al advertir en él algun rasgo particular, como su rareza, algo que
puede suscitar un sentimiento determinado y lograr adquirir una significacion
especial nueva, distinta y, en su caso, un valor artistico que inicialmente no
poseia -experiencia estética-.

Este tipo de objeto existia por la propia accién de la naturaleza antes de ser
hallado por el hombre, pero debe su condicién actual a la influencia de éste:
De la percepcion inicial se pasa a una suerte de intervencion que comienza
con la extraccion del objeto de su ambito natural, su traslado a otro espacio
diferente, pasando por la articulaciéon de un discurso que le otorga un valor
estético y culminando con su exposicion como objeto artistico.

Hablar del objeto encontrado de la naturaleza supone retornar a los albores de
la humanidad. Diversos estudios sotienen que hombre de las cavernas entrd
en contacto con ciertos objetos naturales a los que concedi6é una significacion
especial. Asi, en Arte e llusién, Gombrich aborda esta cuestion al tratar el tema
de la proyeccién de imagenes y el descubrimiento de las formas accidentales
(ver 1.3.6), refiriéndose concretamente a ciertas formaciones rocosas extrafas
que permitian su dentificacién con ciertos animales.?” Por otro lado, alude a

% Para el primitivo, el tronco de arbol o la pefia que parece un animal puede convertirse en
una suerte de animal [...] Tal vez sus condiciones de vida estimulaban a los cazadores
primitivos a buscar formas animales en cuevas sagradas, mas que a hacer animales; a
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una practica comun entre algunos excursionistas y curiosos de la naturaleza
atentos a este tipo de objetos, como sucede en la obra de ciertos artistas

contemporaneos y que, de un modo u otro, sigue vigente en el "arte de los

pueblos aborigenes".?

Por otra parte, el objeto encontrado de la naturaleza implica también hablar de
arte y naturaleza. “De la naturaleza”: relacion posesiva de la que se puede
extraer, el “conjunto, orden y disposicién de todo lo que compone el universo”;

O “principio universal de todas las operaciones naturales e independientes del

artificio. En este sentido la contraponen los filésofos al arte”.?°

1.1.1.5. Fuentes artisticas del objeto encontrado

Los mejores artistas contemporaneos han advertido de modo preciso y clarividente ese
valor recéndito de los objetos humildes, sean naturales o artificiales;... Hans Arp, Max
Ernst, Pablo Picasso, Joan Miré, Marcel Duchamp han recogido cosas en sus paseos
por los arrabales de una ciudad o en la orilla del mar. Y los han recogido porque la voz
peculiar de esos objetos sin valor y casi sin nombre se ha insinuado de modo penetrante
en su mente. La estética tradicional o académica, e incluso cualquier dictamen de
belleza habrian sido desfavorables a esas recolecciones misteriosas, que los nifios
realizan continuamente en los paseos y en los parques, por enamoramiento de la pura
objetividad. Hojas, piedras, trozos de hueso envejecido y amarillento, alambres
retorcidos y oxidados, cristales de colores esmerilados por el roce constituyen los
lugares comunes de esa arqueologia intemporal, cuyo real interés es tan ajeno a la
belleza como al simbolismo de la forma.*

Para Otto Stelzer, la posibilidad de conferir la dignidad del arte a un simple
objeto encontrado al azar, a modo de ready-made o de objet trouvé, tal como
sucede de hecho desde los tiempos de Dada (Duchamp) y del surrealismo, ya
tiene defensores en la Antigliedad:

examinar las vagas formas de manchas y sombras en busca de la revelacion de un bisonte, tal
como el cazador tiene que recorrer con la mirada las llanuras, al acecho del perfil de la
esperada presa. Eran hombres mas adiestrados a encontrar que a hacer. La construcciéon de
imagenes minimas, del tipo de las herramientas, es posible que en gran medida quedara fuera
de la experiencia de aquéllos tempranos artistas. GOMBRICH, Ernst. H. J.: Arte e ilusién,
Madrid: Debate, 1998, pp. 90 y 93.

® Los primitivos actuales razonan sobre todo por lo que se ha llamado principio de
participacion; esto es, que una cosa se deduce de otra si participa de aquélla. La semejanza es
ya una participacion, y, por consiguiente, sugiere identidad [...] La participacion, sustituyendo a
la logica, reaparece en nuestra vida moderna en mil casos. Debié ser muy fuerte en la
antigliedad. Platén la usaba todavia cuando dice que la naturaleza visible participa de las ideas
puras y de este modo deriva de ellas [...] Pero es innegable que los hombres primitivos
atribuyen a ciertas formas un valor magico, cual hoy atribuimos un valor de conjuro a ciertas
palabras o el signo de la cruz. PIJOAN, José. «Arte de los pueblos aborigenes» Summa Artis.
Historia General del Arte. Vol. |, Cap. |I. Madrid: Espasa Calpe S.A., 1995, pp. 23-24.

% Diccionario de la Lengua Espafiola. Madrid: Real Academia Espafiola, 1992, p.1428.

% CIRLOT, Juan Eduardo. EI mundo del objeto a la luz del Surrealismo. Barcelona: Anthropos
Editorial del Hombre, p. 44.
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El objeto puede ser calificado de «magico» mientras se sustraiga a la racionalidad que
posee como «objeto de uso», como elemento conocido y util de la vida practica. Esta
sustraccion es un acto de alienacién, y se produce con facilidad cuando el objeto es
alejado de su entorno natral de utilidad, como sucedié por medio del «gesto» de
Duchamp. Entonces el objeto adquiere, segun Kandinsky, «un sonido interno,
independientemente de su significado externo. Este sonido interno aumenta en
intensidad cuando se procede a alejar el significado externo, opresivo, que el objeto
posee en la vida practica. A un nifio todavia le es desconocido el significado practico-
util de un objeto, dado que contempla todo objeto con los ojos curiosos y todavia posee
la habilidad no enturbiada de captar el objeto como tal [...] El artista, que en tantas
cosas se parece al nifio, accede con mayor facilidad al sonido interno de los objetos».
Aqui reside la raiz de la gran realidad.”’

Stelzer entiende que cuando Kandisky expuso sus ideas acerca de los dos
"polos" por esta reduccién de lo artistico a su expresion minima, el alma del
objeto resuena al maximo, ya que la agradable belleza externa ya no interviene
como factor de distraccion. Con esta apostilla queda claro qué entiende él por
«artisticamente externo»; se refiere a la "exposicion", a la presentacion
formal..., en resumen: lo estético, como se decia por entonces.*

En este sentido, una piedra evocadora, podria ser interpretada en palabras de
Kandisky, como un objeto “cuyo significado despierta en nosotros una
sensacion grande, misteriosa, ceremoniosa. Actua como sonido puro, de forma
tan dramatica y conmovedora, que no se detiene como ante una vision...”
Introduce nuevamente un elemento abstracto: "El elemento «artistico» reducido
aqui a la expresion minima debe reconocerse aqui como la abstraccion de
efecto mas poderoso" (Kandisky).*

Al referirse al Escurrebotellas de Duchamp, Stelzer sostiene que se imponen
dos interpretaciones: una convierte el Escurrebotellas en un enigmatico fetiche,
encarnacién de lo que no nos es familiar [...]; la otra interpretacién es contraria
a esta vivencia de lo misterioso y la interpretacion ambigla, ve en el acto de
Duchamp la estetizacion de un objeto banal de uso... el intento de "ver los
objetos, independientemente de su forma convencional, como forma en si". Por
consiguiente, la materialidad mostrada en su cruda realidad la podemos

% Esta idea es antiquisima. Fue plasmada en palabras ante todo por la mistica alemana, por
ejemplo, por Jacob Bbhme, quien como todos los misticos hablaba de lo «externo» y lo
«interno» de las cosas: «En cada objeto externo hay dos caracteristicas, una del tiempo y otra
de la eternidad: la primera cualidad del tiempo es patente, la otra esta oculta [...] Todo el
mundo externo visible con todos sus seres es una calificacion o figura del mundo espiritual
externo»... En 1776 Goethe escribié sobre las «cualidades magicas» de las cosas, anticipando
ya entonces, el concepto de «sonido interno» de Kandisky: «El ojo del artista lo encuentra por
doquier... ve las sagradas vibraciones y los leves sones (!) con los que la naturaleza une todos
los objetos. A cada paso se le abre ese mundo magico (!) que tan intima y constantemente
rodeaba a aquellos grandes artistas [...]» STELZER, Otto. Arte y fotografia. Contactos,
influencias y efectos. Barcelona: Gustavo Gili, 1981, pp.149-150.

%2 Op. cit., pp. 152-153.

3 Ibidem, p. 152.
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interpretar simplemente como eso, pero también podemos declararla contenido
de la forma, desgajado del sentido del objeto...%*

Partiendo de los antecedentes modernistas por el interés en la investigacion
morfolégica de los objetos naturales, algunas de las vanguardias histéricas
volvieron a una “nueva objetividad” sobre la que elaboraron su propio discurso
y en la que lo mas importante no era construir nuevas formas, sino descubrir la
esencia de un objeto, ante lo cual llegaron a la concepcion de que el objeto
encontrado equivalia al objeto construido.

La investigacion morfoldgica, heredada del modernismo, el humor, y la practica de
algunos nuevos procedimientos... abrieron las anchas ventanas por las que luego habria
de pasar el ave surrealista. Y a los dadaistas se debe, mas que al surrealismo, la
reaccion tipicamente contemporanea frente al objeto que nos proponemos investigar
aqui (...) Los dadaistas ponian todo su empefio en el matiz espiritual, en el uso
psicolégico del objeto, desvelando asi otras condiciones de su identidad. Por ello,
tratandose mas de descubrir una esencia que de construir formas nuevas, aunque
tampoco desdefaran este aspecto, llegaron rapidamente a la concepcidén que podria ser
expresada en la ecuacion siguiente: objeto encontrado = objeto construido.

Cirlot afirma que “los dadaistas se esforzaron por hacer aparecer ese lado
ordinariamente invisible del objeto...” y, en otro lugar, apunta: “Pero la gloria
de haber profundizado en el dominio concreto del alma del objeto pertenece,
principalmente, a nuestro entender, a Alfred Harry, Marcel Duchamp y Max
Ernst.>® Cirlot hace referencia a "una conferencia pronunciada el 29 de Marzo
de 1935, André Bretdn intentd referirse a la «situacion surrealista» del objeto,
pero, por motivos que desconocemos, no profundizé en el asunto y nada
especificd sobre el tema”.®” Ve a Duchamp como “el hombre que con mayor
intensidad y pureza ha sentido el problema del objeto, unico artista que podria
decir y especificar aquella «situacion surrealista del objeto» a que Breton se
referia”.®® De la célebre trayectoria de Duchamp en relacién con el objeto
destaca:

* STELZER, Otto. Arte y fotografia. Contactos, influencias y efectos..., Ibidem, p. 153.

%% CIRLOT, Juan Eduardo. El mundo del objeto a la luz del Surrealismo. Barcelona: Anthropos
Editorial del Hombre..., p. 74.

6 Harry, en su Faustroll, preconiza la existencia de una nueva fisica, a la que llama
«Patafisica» que sera la ciencia de lo particular, aunque se diga que no hay ciencia mas que
de «general». Tal ciencia se apoyaria en la intuicion. Porque sélo el interés, la atencion vy el
eros desencadenado pueden encontrar el camino de ese saber de cada objeto, en una
posicion espiritual tal que el conocimiento de lo general no soélo sea necesario, sino perjudicial.
En efecto, el que ama, desea en lo amado todo cuanto se le parece como peculiar, distintivo,
Unico y por lo tanto, maravilloso e irreemplazable.

Paul Eluard denomina «Fisica de la Poesia» a la ciencia de los objetos intuidos por las
cualidades secretas que poseen... Y Parcelaso, para el cual todas las cosas son jeroglificos
como los constituidos por las lineas de la palma de la mano, y esperan la ciencia del que sepa
descifrarlos”. CIRLOT, Juan Eduardo. El mundo del objeto a la luz del Surrealismo..., p. 52.

¥ Op. cit., p. 76.

% Op. cit., p. 77.
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Con la firma R. Mutt, en 1917 expuso la taza de porcelana de un urinario, colocada de
modo que el saliente horizontal apareciera como vértice de un bello arco ondulado.
Exhibié también un aparato para sostener botellas de leche, igual
a los que usan en la industria, y otros objetos similares, los cuales,
por el solo hecho de aparecer fuera del marco de su utilizacién ya
adquirian un aspecto inquietante y revelador. *°

Para Cirlot, a partir de estos "originales experimentos”,
de los que Duchamp era consciente, trascendido su
gran aportacion: «la simple eleccion de un objeto ya
equivalia a su creacién», de modo que puede seguirse
la magistral ecuacion de "objeto encontrado = objeto
construido = objeto elegido.*°

Fig. 15. Duchamp. Fuente.

1917, replica 1964 Ready- . . ,
made: urinario de porcelana, Sobre las intenciones que perseguia Duchamp con

23,5 x 18 cm. altura 60. sus exposiciones de «objetos elegidos», Cirlot destaca
Milan, Coleccién Arturo L
Schwarz. Fuente: las siguientes:

artedeximena.wordpress.com

En primer lugar, desorientar a los publicos, provocar un beneficioso choque en la
mente de las masas hipnotizadas por la costumbre y la tradicién. Esos dos monstruos
desvitalizadores. En segundo lugar, probar la importancia intrinseca de los objetos, al
margen de su utilidad y de todos los valores que se les reconocen habitualmente. En

tercer término, en algunas ocasiones, sugerir inauditas relaciones entre el objeto y el

sujeto (simbolismo), abriendo con ello el panorama del objeto surrealista”."’

En relacion con el objeto encontrado, en mayo de 1936 se celebro en la galeria
de Charles Ratton, de Paris, una exposicion de objetos surrealistas, la cual
comprendia las modalidades siguientes:

Objetos matematicos, objetos naturales, objetos salvajes, objetos encontrados, objetos
irracionales, objetos ready-made, objetos interpretados, objetos incorporados, objetos
méviles. Todos estos tipos ofrecen el caracter comun de inutilidad practica, de su
aspecto turbador y extrafio, de la arbitrariedad, contradiccidon y heterogeneidad de los
elementos que los constituyen.*?

Gillo Dorfles sostiene que estos objetos, en el caso de los surrealistas y del
dada, revestian un caracter «literario» debido a sus connotaciones metaféricas,
buscando un caracter paraddjico mas que a su valor autdbnomo, plastico, etc...
Que mas tarde, con el hecho de su aceptacion en los museos y todo demas
pudieran asumir “valores «artisticos» que inicialmente no poseian” debidos a la
decision del artista y al fetichismo del publico, lo ve como otra cuestion distinta,
ajena al descubrimiento genial.*®

% CIRLOT, Juan Eduardo. El mundo del objeto a la luz del Surrealismo..., Ibidem, p. 78.

“ Op. cit., p. 78.

4 Op. cit., p. 79.

*2 Op. cit., pp. 80-83.

* DORFLES, Gillo. Naturaleza y artificio. Coleccion Palabra en el tiempo. Barcelona: Ed.
Lumen. 1992, p. 65.
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1.1.2. LA PIEDRA CALIZA EROSIONADA COMO OBJETO GEOLOGICO

Segun el antiguo filésofo Heraclito, la unica realidad de la Naturaleza radica en el
cambio. Todo se transforma, todo fluye. Y, al mismo tiempo, todo permanece.44

1.1.2.1. Aproximacion al estudio geolégico de la roca caliza
erosionada

Para introducir el estudio técnico de las formas observadas en estas rocas y
describir con mayor rigor cientifico el tipo de roca, su composicion, las zonas de
origen, los procesos que intervienen y las formaciones caracteristicas
derivadas de los mismos, se impone un aproximacion desde la Geologia, como
disciplina cientifica que estudia estos fendmenos y, mas concretamente desde
la Geomorfologl'a,45 una rama de la Geologia que se ocupa del estudio del
modelado terrestre y sus rasgos especificos. En este sentido, el profesor
Gutiérrez Elorza, en sus investigaciones define y describe esta disciplina
cientifica como:

Etimolégicamente, Geomorfologia deriva de las raices griegas geo (Tierra), morphos
(forma) y logos (tratado). Por lo tanto, esta ciencia se preocupa de la forma de la Tierra.
El relieve de la superficie terrestre es el resultado de la interaccion de fuerzas
enddgenas y exogenas... se manifiesta en la creacion de un conjunto de modelados
erosivos y deposicionales, que suelen presentar rasgos especificos, en relacién con los
procesos actuales en los diferentes ambientes morfogenéticos (Gutiérrez, 1990, 2001,
2005).%

Desde una perspectiva global, al analizar la superficie litosférica de este tipo de
relieves hay que tener en cuenta la influencia de varios aspectos, entre los que
cabe destacar: su composicién, textura, estructura, arquitectura y la forma de
yacimiento.

la composicion fisica y mineraldgica es un aspecto fundamental en el andlisis litolégico
del roquedo en que se modela el relieve, aunque no el Unico ya que la textura
(naturaleza, forma, tamafio y modo de agrupacion de los elementos) y la estructura
(disposicion de los elementos), junto con la arquitectura (sistema de discontinuidades
intrinsecas) y la forma de yacimiento (tipo de disposicion derivada de la génesis de la
roca) influyen también en el comportamiento de la superficie litosférica ante la accién

4 STEVENS, Meter S. Patrones y pautas en la naturaleza. Barcelona: Ed. Salvat. 1986, p. 63
* El término Geomorfologia, difundido en los ultimos afos del siglo pasado por el gedgrafo y
geodlogo norteamericano William Morris Davis, significa etimolégicamente «conocimiento
racional de las formas de la Tierra» y, en la actualidad, designa una disciplina cientifica que
tiene como objeto el reconocimiento, la clasificacion y la explicacion de las diferentes
configuraciones que presenta la superficie externa de la litosfera, de cuya combinacion resulta
el relieve terrestre (Mufioz Jiménez es Doctor en Geografia e Historia, por la Universidad
Complutense de Madrid). MUNOZ JIMENEZ, Julio. Geomorfologia General. Madrid: Ed.
Sintesis S.A., 1993, p. 13.

6 GUTIERREZ ELORZA, Mateo. Geomorfologia. Madrid: Pearson Educacién, S.A., 2008, p. 2
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de los procesos externos (que, ciertamente, no siempre consisten en acciones

quimicas o en ataques a la estructura cristalina o molecular de los materiales”.*’

Los llamativos terrenos calizos erosionados -propios de este modelado
caracteristico-, donde se encuentran las rocas investigadas, se hallan
comprendidos dentro de las llamadas regiones karsticas.

Se define como regién karstica a un area que reune una serie de caracteristicas
morfolégicas e hidrogeoldgicas especiales, consecuencia del predominio de los
procesos de disolucion sobre los de erosién... La denominacion de karsticos, aplicada
a estos fendmenos, toma nombre de la region del Karst (Karst en eslovaco significa
campo de piedras calizas), ubicada en los Alpes Dinaricos yugoslavos (regiéon
comprendida entre el Golfo de Triestre, los Valles de Vipaya y la Rasa y el sector de
Recka), donde presentan un desarrollo muy notable. (Sinonimias: Carso, en ltalia;
Causse, en Francia)...*®

Por otra parte, el desarrollo morfolégico (karstificacion) depende de varios
factores, determinando la existencia de diferentes tipos de relieves. Mufoz
Jiménez lo explica, destacando: 1. Difiere cualitativa y cuantitativamente...
segun la composicién quimico mineralégica concreta del roquedo carbonatado
y segun las condiciones bioclimaticas (de las que depende el volumen, la
acidez y la capacidad corrosiva y disolvente del agua); 2. La articulacion de sus
elementos, de las pautas establecidas en la masa rocosa por la litogénesis y la
tectdnica.*

Otro dato de interés, aportado por Fernandez Rubio, consiste en la estimacién
porcentual de la presencia mayoritaria de este tipo de rocas en la superficie
terrestre. Rubio destaca la importancia de las rocas carbonatadas como parte
integrante de las rocas sedimentarias, que "si bien en volumen soélo
representan alrededor del 5% de la litosfera, ocupan alrededor del 75% de la
superficie de los continentes (Clarke, 1924; Psttijoh, 1957)".%°

Una vez conocida la procedencia de las rocas calizas conviene definir qué se
entiende por karst o carso. Mufioz Jiménez define este término geoldgico con
las siguientes palabras:

*” MUNOZ JIMENEZ, Julio. Geomorfologia General. Madrid: Ed., Sintesis S.A., 1993, p. 33

8 Los fenomenos karsticos se localizan, con frecuencia, en regiones constituidas por calizas o
rocas carbonatadas (aunque ni son exclusivas de las calizas, ni todas las formaciones
carbonatadas presentan estos fenédmenos); también se desarrollan sobre yesos, y otras rocas
solubles [...] La solubilidad, fendmeno condicionante de la hidrogeologia karstica, da lugar a
una morfologia tipica (de superficie y subterranea) de la que se ocupa la Geomorfologia.
FERNANDEZ RUBIO, Rafael. Introduccién al estudio del karst. Nociones de Hidrogeologia
Kérstica. Madrid: Consejeria de Cultura. Instituto Nacional de Educacion Fisica adscrito a la
Universidad de Granada. Seccion Regional Castellana. Centro de Espeleologia, 1981, p. 17.

*9 MUNOZ JIMENEZ, Julio. Geomorfologia General..., p. 143.

% FERNANDEZ RUBIO, Rafael. Introduccién al estudio del karst. Nociones de Hidrogeologia
Karstica..., p. 18.
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En sentido amplio, se da el nombre de karst, carso o relieve karstico a todo conjunto de
formas modelado sobre rocas sedimentarias o metamorficas como consecuencia
practicamente exclusiva de la disolucidon de sus componentes minerales, guiada por la
red de discontinuidades estructurales que en ellas existe... este proceso so6lo adquiere
caracter dominante sobre complejos litolégicos constituidos por rocas dotadas de un
alto grado de solubilidad; entre estas ocupan un lugar preeminente... las rocas
carbonatadas de origen organico (calizas, doIoml'as).51

El objeto de estudio en esta investigacidon lo constituyen un conjunto de rocas
de tipo sedimentarias, en concreto las rocas calizas compuestas muy
mayoritariamente por calcita. Es conveniente precisar desde el principio que,
en un lenguaje técnico, son rocas con formas resultantes del efecto
caracteristico del modelado karstico (o carstico) y, en un lenguaje mas retorico
o artistico, se habla, por ejemplo, de piedras de formas "caprichosas y
evocadoras" que incitan al juego de la imaginacion y la asociacion de ideas.
Ante este diferente uso del lenguaje, cabe ofrecer una definicion técnica de
"roca" en Geologia y mostrar la distincion con el uso comun de "piedra", antes
de seguir avanzando en el estudio de las calizas erosionadas.

Para el gedlogo cualquier masa de materia mineral, esté consolidada o no, que forma
parte de la corteza terrestre es una roca. Las rocas pueden ser de una sola especie
mineral, en cuyo caso son llamadas monominerales, pero generalmente son agregado
de especies minerales.

La ingenieria civil suele considerar a la roca como algo duro, consolidado y/o pesado...
Este concepto también esta de acuerdo con la idea popular del significado de la
palabra.®

El agregado de minerales puede formarse por diversas causas o procesos. En

este caso es debido a procesos superficiales para dar rocas sedimentarias".>®

Aunque en esta investigacion se use el término "piedra" con bastante
frecuencia, obedece a un sentido coloquial o, también, de apreciacion artistica,
teniendo en cuenta que muchos de los autores citados utilizan esta voz para
referirse, por ejemplo, a "las artes de la piedra" o "el arte de contemplar
piedras", "piedras espirituales", "catalogo de piedras", "coleccién de piedras"...
En tal sentido, "en geologia la palabra «piedra» es solo admisible en
combinaciones del tipo de piedra caliza, o cuando se utiliza para denominar un
material de construccion. No debe utilizarse como sinénimo de roca o canto".**

Por lo tanto, en un lenguaje técnico, propio de la geologia aunque no se use el

> MUNOZ JIMENEZ, Julio. Geomorfologia General. Madrid: Ed., Sintesis S.A., 1993, p. 142.

52 WHITTEN, D. G. A. y BROOKS, J.R.V. Diccionario de Geologia. Revisiéon técnica de
MARTINEZ ALVAREZ, J.A. (Catedratico de Geologia de la E.T.S. de Minas de Oviedo) y
GUTIERREZ CLAVEROL, M. (Profesor Adjunto de Geologia de la E.T.S. de Minas de Oviedo).
Version espafola de Juan José Ruiz Olavide. Madrid: Alianza Editorial, 1980, p. 240.

®* AA.VV. Diccionario de Ciencias de la Tierra. Diccionarios Oxford-Complutense. Madrid:
Editorial Complutense, 2000, p. 671.

* WHITTEN, D. G. A. y BROOKS, J.R.V. Diccionario de Geologia..., p. 213.
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término piedra, sino el de roca, es correcto hablar de "piedra caliza" -0 roca
caliza-, sin perjuicio del uso mas popular de la voz piedra en otros ambitos.

El término caliza (limestone) "se aplica a cualquier roca sedimentaria que
consiste basicamente en carbonato, cuyo origen es frecuentemente quimico,
organico o dentritico".>® Sus dos constituyentes mas importantes son la calcita
y la dolomita, pero pueden aparecer cantidades pequefias de carbonatos de
hierro.%® Como se comprobara, el origen de las calizas examinadas es quimico,
y su constituyente, la calcita.

Respecto a la tipologia de roca aludida, atendiendo a los materiales y procesos
que intervienen en la formacion, se ha mencionado que la roca caliza
erosionada es del tipo exdgena o sedimentaria. Por sedimentaria se entiende
"roca formada por la sedimentacion y compresion de particulas de roca, si bien
a menudo incluyen material de origen organico, y expuesta por varios agentes
de denudacion”.’” A su vez, las rocas sedimentarias pueden ser clasificadas
en varias tipologias, de las cuales cabe referirse a las clasificadas como
"quimicas (es decir, producidas por la precipitaciéon a partir del agua, p. €j.
Algunos carbonatos...)".%®

Asi denominadas por proceder de materiales originarios de la superficie exterior de la
corteza terrestre, en concreto de sedimentos producidos por la accion de los agentes
externos sobre afloramientos rocosos preexistentes. Estos sedimentos o formaciones
sedimentarias... se transforman en rocas o litifican cuando, cuando tras sufrir un
transporte mas o menos largo, se acumulan en grandes volumenes dentro de los
sectores mas deprimidos de la superficie litosférica.”

Dentro de la clasificacion de las rocas sedimentarias, existen diversos tipos de
roca, en base a su composicion mineral. Las rocas que constituyen el objeto de
de esta investigacion son las calizas, compuestas mayoritariamente por calcita.

...existen en Geologia diversas y muy completas clasificaciones de las rocas
sedimentarias, destacando entre ellas la que las denomina basandose en sus
componentes minerales basicos. Es a ésta a la que corresponden nombres de rocas de
uso tan comun y generalizado como... caliza (= roca compuesta muy mayoritariamente
por calcita), dolomia (= roca compuesta muy mayoritariamente por dolomita), etc. O, en
el caso de la presencia significativa de dos minerales, cuarcita feruginosa, caliza
dolomitica, dolomia arcillosa, etc.%°

® VWV.AA. Diccionario de Ciencias de la Tierra. Diccionarios Oxford-Complutense. Madrid:
Editorial Complutense, 2000, p. 101.

% QOp. cit., p. 40.

*" Denudacién. Conjunto de los procesos que determinan la degradacién o rebaje general de la
superficie del terreno. Normalmente comprende los procesos de meteorizacién, transporte y
erosion. WHITTEN, D. G. A. y BROOKS, J.R.V. Diccionario de Geologia. Madrid: Alianza
Editorial, 1980, p. 74 y 101.

% Op. cit., p. 673.

% Op. cit., p. 42.

% Op. cit., p. 44.
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La coleccién de piedras calizas estudiada es del tipo “calizas de tonos claros”
(del gris claro al blanco), roca calcarea formada, fundamentalmente, por
carbonato calcico.®’ Caliza erosionada fundamentalmente por el agua de lluvia
-horadando, perforando- y las aguas retenidas -por disolucién-. En proporcién
muy minoritaria intervienen otros agentes, como por ejemplo, el viento, que
completa el proceso desgastando la superficie hasta conferirle su peculiar
aspecto actual. Las formas "evocadoras" resultantes de la corrosion de las
rocas calcareas origina lapiaces ®? y diversos tipos de cavidades. "En el estudio
de las formas karsticas el proceso de disolucion de las rocas por el agua
constituye el agente mas importante para la generacion de los diferentes tipos

de modelados".®®

Figs. 16, 17 y 18. Encima, terreno karstico con el modelado
caracteristico, en la zona de extraccion de las piedras; Arriba,
a la derecha, detalle de los orificios producidos por la
disolucién de la roca; A la derecha, uno de los ejemplares
semienterrados en el momento de su extraccion. E. Cabrera.

Las piedras recogidas y coleccionadas (sesenta
y cinco ejemplares seleccionados), han sido
formadas de modo natural durante millones de
anos, presentando formas variadas,
constituidas por acanaladuras o surcos
estrechos, aristas, ranuras agujeros u orificios
de diversos tamafios y profundidades y crestas
de relieve que le confieren su aspecto
accidentado tan sugerente a la mirada.

®" Roca sedimentaria... de origen clastico (psamitas)... Su componente principal es la calcita...
La corrosion forma en ella lapiaces y diversos tipos de cavidades. Diccionarios Rioduero,
Geologia y Mineralogia. Madrid: Ediciones Rioduero. 1985, p. 35.

2 Lapiaz: (en aleman, Karren; en espafol, lenar): Canaletas de distinto tamafio (desde unos
milimetros hasta varios decimetros) separadas por aristas paralelas producidas por corrosién
de rocas calcéareas solubles (yesos, calizas). Es un efecto caracteristico del modelado carstico.
Entre las distintas formas de lapiaz pueden distinguirse las acanaladas, en la direccion de la
pendiente; las meandrosas, cuando la inclinacion es débil, y las agujereadas, cuando la
corrosion se concentra en determinados puntos. Op. cit., p. 127.

% Op. Cit., p. 176.
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Por ultimo, de entre las variadas morfologias karsticas que Illaman
poderosamente la atencidn, esta investigacion se centra exclusivamente en
aquellas rocas calizas que, por su tamano -pequefo o mediano- puedan
recogerse Yy transportarse sin dificultad y formar parte de una coleccion. Cabe
destacar las formas exokarsticas
menores, conocidas como
lapiaces,® que son, a su vez, las
formas mas representativas de
dichas rocas. No se incluyen
aqui otras formas caracteristicas
de estos terrenos, como las
dolinas, ya que sus dimensiones
variables comprenden desde
algunos metros de diametro
hasta cuatrocientos o quinientos
metros. Mufioz Jiménez describe
este tipo de accidentes del
siguiente modo:

Fig. 19. Lapiaces del terreno kérstico donde se hallaron
la mayor parte de las piedras. E. Cabrera.

La superficie externa de los afloramientos calizos karstificados aparece, en la mayor
parte de los casos, densamente accidentada por oquedades, surcos o cubetas de
dimensiones medias o pequefias separadas por tabiques, estrechos y agudos en unos
casos y mas anchos y romos en otros. Esta asociaciéon de forma..., se designa en
Geomorfologia con el nombre de lapiaz (o lenar). Los lapiaces resultan de la disolucion
superficial de las calizas por las aguas de escorrentia o por las aguas retenidas en los
suelos y las formaciones superficiales; una disolucién que no es homogénea...”®

El lapiaz (del latin lapis = piedra. Equivalencias: Lenar, Karrefelder), es el tipo
de accidente mas comun que aparece en los afloramientos calizos de las rocas
investigadas, confiriéndoles su aspecto caracteristico. Por su parte, Fernandez
Rubio ofrece esta otra descripcion del lapiaz:

Se presenta como un conjunto de acanaladuras o surcos estrechos, separados por
crestas, a menudo agudas, raramente suavizadas en sus bordes... Estas acanaladuras
miden desde solo algunos centimetros, en el lapiaz incipiente, hasta 0,50 m a1 my, en
zonas mas restringidas y evolucionadas, pueden superar la decena de metros. Si las
aristas son anchas suelen estar surcadas, a su vez, por hendiduras secundarias, poco
profundas. Las ranuras pueden presentarse distribuidas segun pauta mas o menos
geométrica, o en disposicion cadtica, en funcidon principalmente de la topografia
superficial.

% Los primeros estudios sobre los lapiaces se llevaron a cabo en la segunda mitad del siglo XIX
en karst mediterraneos y alpinos (Ginés, 2004)... pero quizas sea en la década de los sesenta
donde se ha producido un mayor impulso por los trabajos de Bdgli (1960) en Suiza, Bauer
(1962) en Austria y Mittke (1968) en los Picos de Europa, Espafia. También fue de gran
importancia la reunién sobre karren Landforms de Palma de Mallorca, Islas Baleares (Fornos y
Ginés, 1996). GUTIERREZ ELORZA, Mateo. Geomorfologia. Madrid: Pearson Educacion, S.A.
2008, p. 181

% MUNOZ JIMENEZ, Julio. Geomorfologia General. Madrid: Ed. Sintesis S.A. 1993, p. 145.
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Las aristas frecuentemente aparecen perforadas por agujeros, o formas alveolares y
cavitacionales. Cuanto mas se profundizan los surcos, mas se agudizan y adelgazan
las aristas, que acaban por trocearse hasta formar “campos de piedras.66

Para entender mejor la génesis de estos procesos el profesor Eraso se refiere
a “la Semejanza Dinamica de los Modelos”, observando ciertas relaciones
comunes entre las causas que intervienen, tal como el grado de solubilidad de
algunas rocas frente al agua, atendiendo a las caracteristicas hidraulicas de
ésta y al grado de solubilidad de aquéllas (cada tipo concreto de roca: sal,
yeso, caliza). Eraso lo explica como sigue:

Muchos de los ejemplos presentados, especialmente los relativos a formas de
excavacion, se dan en rocas con mayor o menor grado de solubilidad frente al agua,
vgr: sal, yeso y caliza, es decir que facilmente podria pensarse en la existencia de una
cierta relacién entre las causas, como por ejemplo, de un lado las caracteristicas
hidraulicas del agua y de otro, su grado de saturaciéon de dicho componente (sal, yeso,
caliza) [...] Esta semejanza dinamica se da entre varios procesos cualesquiera cuando
las diversas cantidades en el equilibrio de fuerzas o gradientes, guardan razones
iguales, independientemente de que sus magnitudes absolutas no sean
respectivamente iguales. Esto quiere decir que, en lo que respecta a la dinamica
newtoniana, los procesos en cuestion son en realidad idénticos.®’

Este aspecto es clave para comprender los patrones de formas que suelen
repetirse y en diferentes tipos de materiales, conocido en el estudio del karst
con el titulo de “la_Convergencia de Formas como Modelo Natural” [A partir de
este fendmeno cabe plantear la hipotesis de su posible relacion con la
semejanza morfologica existente en algunos grupos de rocas y su clasificacion
por tipologias basadas en modelos culturales, como sucede en algunas artes
de contemplacion de las piedras]. Adolfo Eraso explica este fendmeno:

Ocurre en la naturaleza de manera evidente y reiterada que determinada forma de
resultados de una accién geodinamica cualquiera se presente en materiales de los mas
diversos tipos [...] esta semejanza de morfologia tanto de excavaciéon como de relleno
u otro tipo que se dan en diferentes litologias, es lo que denominamos convergencia de
formas, independientemente de si las causas que las motivaron son idénticas en todos
los aspectos, comparables bajo alguno de ellos, o completamente diferentes en
apariencia [...] El fendmeno de la convergencia de formas es tan abundante en la
naturaleza, que no puede ser considerado como algo meramente casual. A nuestro
juicio obedece a una significacién profunda sumamente importante, que nos hace
pensar ante la semejanza de afectos, en una semejanza de causas en virtud de una
cierta dependencia funcional, es decir en un modelo natural del que sélo vemos los
resultados.®®

®® FERNANDEZ RUBIO, Rafael. Introduccion al estudio del karst. Nociones de Hidrologia
karstica..., pp. 25-26.

" ERASO, Adolfo. Introduccion al estudio del karst. Nuevo método en la investigacion del karst.
Madrid: Consejeria de Cultura. Instituto Nacional de Educacién Fisica adscrito a la Univ. de
Granada. Seccion Regional Castellana. Centro de Espeleologia, 1981, pp. 11-12.

68 Op. cit, pp. 7,9y 11.
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La totalidad de las rocas seleccionadas para esta coleccion pertenecen al tipo
"calizas de tonos claros", que van del blanco al gris, compuestas por calcita,
presentando las formas derivadas del modelado karstico, en concreto, los
lapiaces constituidos por acanaladuras, aristas, orificios, crestas... que
confieren a las rocas multitud de configuraciones posibles.

Un estudio de detalle, mediante un examen petrografico (lamina delgada)
de dos de las rocas investigadas, revela los siguientes datos: Caliza
bioclastica, microfracturada, con restos (fragmentos), tamafo arena
(milimétricos a submilimétricos) de fésiles de bivalvos, equinodermos (erizos y
crinoides), algas y estructuras bacterianas (oncolitos), todo ello mezclado en
una matriz (no muy abundante) de carbonato de grano muy fino. Hay también
algun oolito (grano de carbonato de origen no esqueletal, de pequefio tamafio,
forma esférica y estructura interna concéntrico-laminada). Se depositdé en el
fondo del mar, a poca profundidad, en la parte interna (enfrentada a tierra) de
un bajio (barra poco profunda) de arena carbonatada.®®

Cabe hacer referencia a los resultados obtenidos del examen técnico de las
rocas de los eruditos chinos, de la coleccién Rosenblum (Ver ANEXO L.II.).

1.1.2.2. Determinacion de la edad de las piedras estudiadas

'MONTEFRIO 2% Para determinar su edad existen dos metodos en
| ' geologia: Uno directo, consistente en el analisis
microscopico de los restos fosiles adheridos a la
superficie de las rocas y otro, indirecto; mediante
la localizacion en los mapas del Instituto
Geoldgico y Minero de Espaia de la zona donde
fueron halladas las piedras. En este caso, la
edad de las piedras ha sido precisada mediante
un mapa geologico que comprende la zona
referida” (Fig. 20). Dicho mapa representa, con
diferentes manchas de color y su numeracion
correspondiente, el tipo de suelo -en funcién de
Fig.20. Mapa geoldgico de la zona la composicidon mineral- y la capa estratigrafica a
gﬁgﬂteezsfg‘l\j‘_’g_"aron las piedras. |3 que pertenece. En concreto, el lugar exacto

aparece marcado con una mancha de color azul
celeste con el numero 11, para las "calizas de tonos claros", que corresponde

a la serie “Lias Inferior”,”" por su posicién estratigrafica”’? (ver fig. 21).

% MARTIN, José M., comunicacién personal. Catedratico de Estratigrafia de la Univ. Granada.
" Un gran cerro de piedras calizas ubicado en las afueras de Alomartes, pueblo perteneciente
al Término Municipal de Montefrio, Granada. (Aparece representado en el mapa geoldgico de
la Fig. 20).

" Era: Mesozoico; Periodo: Jurasico; Piso. Sinemuriense, Hettansiense (segtin MARTIN).
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Para su computo en afios, se utiliza una tabla crono-estratigrafica’ (Fig.22),

donde la serie Lias

inferior

(sistema Jurasico,
comprendida entre los 180 y 205 millones de afos,”

era Mesozoico) esta
* edad de las piedras

calizas investigadas.

UNIDAD PARAPANDA - HACHO DE LOJA

E

INFERIOR

JURASICO CR
LIAS

DOMER - TOARCIENS.

15

13

INFERIOR Y MEDIO

Fig. 21. Capas estratigraficas. El n° 11 corresponde a la mancha de
color celeste que representa a las calizas de tonos claros.
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Fig.

22. Tabla crono-estratigrafica. Indica la edad en millones de afios de cada capa estratigrafica, cada

una con su color correspondiente. Asi, el mismo color azul de la zona donde se ubican las piedras esta
situado en el recuadro del Mesozoico, que comprende, a su vez al Jurasico y, dentro de esta Era, la
serie Lias, que abarca entre los 180 y 205 millones de afios, antigiiedad de las piedras investigadas.

2 |IGME (Instituto Geoldgico y Minero de Espafia), Mapa Geoldgico de Espafia. E: 1: 50.000.

“Montefrio”.

Madrid, Servicio de Publicaciones Ministerio de Industria y Energia, p. 20.

® Tabla cronoestratigrafica. Simplificada y actualizada para la lectura de mapas y trabajos de
geologia en la Peninsula Ibérica y Baleares. Realizada por: Agustin Pedro PIEREN PIDAL.
Dpto. de Estratigrafia, Universidad Complutense. Instituto de Geologia Econdmica, CSIC,
Madrid en 1994, revisada y actualizada en 1999.
" Piso: Toarciense, Pliensbachiense, Sinemuriense y Hettangiense.
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1.2. LAFORMA

1.2.1. Aproximacion al concepto de forma desde la perspectiva
filoséfica

En su diccionario filosofico, Ferrater Mora aborda la nocion de forma desde
cuatro puntos de vista diferentes: "(I) en sentido filosofico general y
particularmente metafisico, (ll), en sentido logico, (lll) en sentido
epistemoldgico, y (IV) en sentido estético.””> Desde un Sentido filoséfico
general y particularmente metafisico, Ferrater distingue entre figura y forma o
entre materia y forma en los siguientes términos:

... a veces se distingue entre figura y forma. Esta distincién corresponde a la que hay
entre figura externa y la figura interna de un objeto. Ahora bien, el primer concepto
conduce con frecuencia al segundo... La forma es entendida a veces como la causa...
formal, a diferencia de la causa material; esta contraposicion entre los dos tipos de
causa es paralela a la mas general que existe entre la causa formal y la material... La
materia es aquello con lo cual se hace algo; la forma es aquello que determina la
materia para ser algo, esto es, aquello por lo cual algo es lo que es.’

Asi, por ejemplo, en la roca caliza erosionada con formas evocadoras, la caliza
es la materia de la cual se compone la roca, y el modelado carstico propio de
los agentes erosivos es su forma. Continuando con el razonamiento anterior de
Ferrater Mora, cabe mencionar la relacion entre potencia y acto que, en el caso
de estas rocas, supone la transformacion de la forma potencial actual en tanto
materia:

Desde este punto de vista, la relacion entre materia y forma puede ser comparada con
la relacién entre potencia y acto. En efecto, siendo la forma lo que es aquello que es, la
forma seria la actualidad de lo que era potencialmente. Mientras la relacion materia-
forma se aplica a la realidad en un sentido muy general y, por asi decirlo, estatico, la
relacion potencia-acto se aplica a la realidad en tanto que esta realidad esta en
movimiento (es decir, en estado de devenir)... La relacion potencia-acto nos hace
comprender como cambian (ontolégicamente) las cosas; la relacidon materia forma nos
permite entender como estan compuestas las cosas. Por este motivo, el problema del
par de conceptos materia-forma es equivalente a la cuestion de la composicion de las
substancias y, en rigor, de todas las realidades.”’

Otro sentido que interesa particularmente en esta investigacion es el propio de
la estética. Asi, Ferrater Mora establece la distincién entre forma y contenido,
que atribuye a la forma un caracter sensible y al contenido lo que se hace o lo
que se presenta, dentro de una forma. El caracter singular de una forma
conlleva una dimension significante.

> FERRATER MORA, José. Diccionario de Filosofia de bolsillo 1. Biblioteca de consulta.
Madrid: Alianza Editorial, 1997, p. 367.

"® Op. cit., pp. 367-368.

7 Ibidem, p. 368.
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Esta distincion es parecida a la que se ha establecido en metafisica entre forma y
materia, pero mientras metafisicamente la forma es no sensible (es «intelectual»,
conceptual, etc.), estéticamente es sensible. Ademas, mientras metafisicamente la
materia es aquello con lo cual se hace algo que llega a alcanzar tal o cual forma, o que
esta determinado por tal o cual forma, en estética el contenido es lo que se hace, o lo
que se presenta, dentro de una forma. En metafisica la forma suele ser universal —aun
las llamadas «formas singulares» se suponen que poseen su propia «formalidad» -, en
tanto que era estética o singular. El caracter singular, particular y unico de la forma
estética no le quita, sin embargo, su dimension significante. Algunos estéticos han
hablado al respecto de formas «significantes».”®

Por ultimo, cabe sefalar que la nocion de figura “en un sentido general,... es

equivalente a la forma, al perfil o contorno de un obje’[o".79

Jorge Wagensberg centra la comprension de las propiedades estudiadas sobre
el objeto en la forma y para ello propone, a su vez, una nueva clasificacion
derivada de la forma de un objeto real que “so6lo puede corresponder a una de
las siguientes clases (0 combinaciones de ellas)... Formas fundamentales,
naturales o culturales”.®® El ejemplo sobre las piedras que cita a continuacion
para ilustrar esta clasificacion es muy oportuno, ya que explica estos tipos de
forma:

En particular, las piedras que sirven para escribir «la forma» son formas espontaneas,
formas fundamentales, formas que se explican segun las leyes de la fisico-quimca de
la abrasion, arrastre y demas avatares menos o mas contingentes... Mucho mejor
dicho, eran formas fundamentales cuando estaban perdidas entre las demas (cantos
rodados del rio)... Las mismas piedras han superado otra seleccién, una seleccién
cultural que las convierte en formas de otra clase, las formas culturales. Digamos
entonces que las tres grandes clases de formas suponen ya un primer paso para
comprender la forma.

Nuestro esquema conceptual sugiere que una buena idea para comprender la forma de
un objeto pasa por explorar las funciones (fundamentales, naturales o cultas) que
comparte con otros objetos de igual o parecida forma [...] No es pues, un objeto con
forma viva. Se trata una forma espontanea... concebida por la mente humana. 8

Las formas de las rocas interpretadas tienen mucho de forma espontanea,
nada de forma viva y algo de forma cultural (el parecido con tal cosa, su poder
de evocacion, sugerencia, etc.).

1.2.2. La forma en teoria general de la imagen
Al analizar los elementos morfologicos de la imagen, en Principios de la Teoria

general de la Imagen, los profesores Justo Villafafie y Norberto Minguez,
definen la forma como sigue:

" FERRATER MORA, José. Diccionario de Filosofia de bolsillo 1..., pp. 371-372.

® Op. Cit., p.360

% \WAGENSBERG, Jorge. La rebelibn de las formas o cémo perseverar cuando la
incertidumbre aprieta. Barcelona: Ed. Tusquets, 2004, p.126.

¥ Op. cit., pp. , 126 y 131.
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Es un elemento con una naturaleza hibrida, a medio camino entre lo perceptivo y la
representacion, ya que no en vano reconocemos gracias a patrones de forma que
almacenamos en nuestra memoria y que nos permiten identificar los objetos de nuestro
entorno.®

Villafafie y Minguez explican que es necesario distinguir entre la nocién de
forma estructural, o simplemente estructura, y la de forma. De la forma
estructural afirman que "queda plasmada en los rasgos espaciales que son
esenciales para reconocer al objeto". Refiriéndose a un objeto cualquiera, como
por ejemplo, un barco, comentan que puede representar diferentes tipos de
navios o ser visto desde diferentes angulos, en cuyo sentido "adoptara formas
distintas; sin embargo, su forma estructural, su estructura, sigue siendo en

todos los casos la misma”.%

Respecto a la nocidon de "forma", dichos autores recurren a la nocion de
"esqueleto estructural" de Arnheim, quien a su vez, distingue dos propiedades:

al hablar de la forma nos referimos a dos propiedades muy diferentes de los objetos

visuales: 1) los limites reales... lineas, masas y volumenes; y 2) el esqueleto estructural

creado en la percepcion por esas formas materiales, pero que rara vez coincide con
84

ellas.

1.2.3. La forma desde la psicologia de la percepcién visual

Cuando Villafafie y Minguez ofrecen una definicion de la forma, explican que la
clave del mecanismo de reconocimiento esta en la homologacién entre la
estructura del objeto que se percibe y la del pattern almacenado en la memoria.
En este sentido, "la forma estructural de ese pattern es la que nos permite
reconocer la clase de objetos a la que pertenece cada espécimen
individualizado que constituye la menciona clase".®® De esta forma estructural
derivan "la mas importante funcién que un elemento icénico pueda poseer, la

capacidad de identificar al objeto de la representacion o de la percepcion”.®

Arnheim aborda la distincion entre forma material (shape) y forma en general
(form)... expresandola del siguiente modo: "Dondequiera que percibamos una
forma, consciente o inconscientemente suponemos que representa algo, y por
lo tanto que es la forma de un contenido".®” Sostiene que la forma sirve, en

82 VILLAFANE, Justo y MINGUEZ, Norberto. Principios de Teoria General de la Imagen.
Madrid: Ediciones piramide, 2002, p..122.

% Op. cit., 123.

8 |bidem, p. 123. VILLAFANE, Justo y MINGUEZ, Norberto envia a ARNHEIM, Rudolf. Arte y
Eercepcién visual. Psicologia del ojo creador. Madrid: Alianza Editorial,1999, p. 110.

® VILLAFANE, Justo y MINGUEZ, Norberto. Principios de Teoria General de la Imagen..., p.
123.

% ibidem, p. 123.

8 ARNHEIM, Rudolf. Arte y percepcién visual. Psicologia del ojo creador. Madrid: Alianza
Editorial, 1999, p. 115.
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primer lugar, para ofrecernos informacion acerca de la naturaleza de las cosas
a través de su aspecto exterior. Resulta significativa la circunstancia de que la
forma no tiene por qué referirse sélo a una sola cosa concreta, algo que
Arnheim explica con las siguientes palabras:

una forma no se percibe nunca como forma de sélo una cosa concreta, sino siempre
como de una clase de cosas. La forma es un concepto en dos sentidos diferentes:
primero, porque cada forma la vemos como una clase de forma...; segundo, porque
cada clase de forma se ve como forma de clases enteras de objetos...*

Esto implica algo fundamental: "toda forma es semantica, esto es, que sélo con
ser vista ya hace afirmaciones sobre clases de objetos. Al hacerlo, sin
embrago, no se limita a presentar réplicas de ellos..."®® Siguiendo estas
deducciones, otro dato a tener en cuenta se basa en el hecho de que el
aspecto exterior de un objeto concreto no se mantiene siempre igual.

A la pregunta de ;qué condiciones debe cumplir la forma visual para que un
objeto sea reconocible? Arnheim responde que “la identidad de un objeto visual
depende... no tanto de su forma en cuanto tal como del esqueleto estructural
creado por ésta...” Y de esta respuesta derivan las siguientes reflexiones:

en determinadas condiciones una orientacidén nueva hace aparecer un nuevo esqueleto
estructural, que otorga al objeto un caracter distinto [...] el concepto visual que se tiene
de un objeto generalmente se basa en la totalidad de las observaciones hechas desde
innumerables angulos [...] En cualquier objeto tridimensional, sélo un aspecto es visible
en un lugar y tiempo determinados...*’

Arnheim concluye esta serie de ideas afirmando que resulta inevitable
seleccionar algunos aspectos, en detrimento de otros® -como sucede cuando
observamos una de estas piedras y tratamos de clasificarlas-.

Por ultimo, cuando Arnheim plantea "la forma como invencién", sostiene que la
produccion de imagenes, artisticas o no, no parte de la produccion éptica del
objeto representado, sino que es un equivalente, dado con las propiedades de
un medio concreto, de lo que se observa en el objeto. La forma visual puede
ser evocada por lo que se ve, pero no tomada directamente de ello.*

% ARNHEIM, Rudolf. Arte y percepcion visual. Psicologia del ojo creador..., p. 115.
& Op. cit., p. 116.
% Op. cit., p. 118.

' ...En el transcurso de su vida, y de hecho durante casi cualquier episodio particular de su
experiencia diaria, cada persona supera esta limitacion de la proyeccion visual mirando las
cosas dese todos los lados, y formandose asi una imagen completa a partir de la suma total de
impresiones parciales. Op. cit., pp.. 123, 127 y 151
% Ibidem, p. 151.

* Op. cit., p.160.
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1.2.4. Consideraciones generales sobre la forma desde Ila
perspectiva artistica

La naturaleza también crea formas, imprime figuras y simetrias a los objetos que la
componen y a las fuerzas de que los ha dotado... Pero desde el momento en que estas
figuras penetran en el espacio del arte y en su sustancia propia, adquieren un valor
nuevo, engendran sistemas completamente inéditos.**

En La vida de las formas y elogio de la mano, Henri Focillon analiza en
profundidad el tema de las formas en cuatro nociones diferentes: El espacio, la
materia, el espiritu y el tiempo. Para Focillon “la obra de arte es configuracion
del espacio, es forma, y esto es lo que hay que considerar en primer término”.%°
Sostiene que vida y forma es lo mismo y con ello se refiere a una cita de
Balzac, quien escribe en uno de sus ensayos: "Todo es forma, la vida misma es

una forma",*® extrayendo de ella la siguiente reflexion:

...La vida actua esencialmente como creadora de formas. La vida es forma, y la forma es
el modo en que acontece la vida. Los vinculos que unen entre si las formas en la
naturaleza no pueden consistir en una pura contingencia, y lo que llamamos vida natural
se considera como una conexion necesaria entre las diversas formas, formas sin las
cuales no existiria. Igual ocurre con el arte. Las relaciones formales en una obra y las
existentes entre las diferentes obras constituyen un orden, una metafora del universo [...]
La forma como construccion del espacio y de la materia. o7

Para Arnheim, en cambio, “las formas son conceptos”. Estudia la percepcion de
la forma y su aplicacién al arte -tema complejo y con multiples interpretaciones,
estudiado en el punto 1.3.- Afirma este autor: “En la percepcion de la forma se
dan los comienzos de la formacién de conceptos... La percepcion de la forma
es la captacion de los rasgos estructurales que se encuentran en el material
estimulante —o se impone a él— “.% Para Arnheim la forma material de un objeto
viene determinada no sélo por sus limites, sino que el esqueleto de fuerzas
visuales creado por los limites puede influir, a su vez, en el modo en que éstos
sean vistos... la forma queda plasmada por los rasgos espaciales que se
consideran esenciales.”

Por su parte, Focillén aporta una idea interesante en relacién a la observacion
de las formas en las piedras investigadas al afirmar: “siempre tendremos la

% FOCILLON, Henri. La vida de las formas y elogio de la mano. Madrid: Xarat Ed., 1983, p. 10.
% Op.cit., p. 9.

% Focillon cita a Balzac, Op. cit., p. 10.

7 |bidem, p.10.

® ARNHEIM, Rudolf. El pensamiento visual. Buenos Aires: Eudeba. S.E.M. Editorial
Universitaria de Buenos Aires., 1985, p. 26.

% Ahora bien, la forma del objeto que vemos no depende solamente de su proyeccion retiniana
en un momento dado. En rigor, la imagen viene determinada por la totalidad de experiencias
visuales que hemos tenido de ese objeto, o de esa clase de objetos, a lo largo de nuestra
vida....Op. cit., pp., 62-63.
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tentaciéon de buscar a la forma otro sentido del que tiene por si misma y de
confundir la nocion de forma con la de imagen -que implica la representacion
de un objeto- y, sobre todo con la del signo".'® De esto deduce que el signo
significa, mientras que la forma se significa. A partir de esta idea ofrece las
siguientes interpretaciones:

La forma es estricta definicion del espacio, pero también sugerencia de otras formas.
Contintia y se propaga por el mundo de la imaginacion... La forma tiene un sentido que
le es propio, un valor intrinseco y particular que no hay que confundir con los atributos
que se les afiaden. Posee un significado y admite diversas acepciones.'”!

Al igual que Heraclito, Focillon sostiene que “las formas estan sometidas al
principio de las metamorfosis, que las renueva continuamente...*,' como
ocurre con las formas naturales de las piedras, sometidas a los procesos

erosivos. Todo fluye en la naturaleza.

Teniendo en cuenta, por un lado, el hecho de que la naturaleza crea formas v,
por otro, el aludido "principio del cambio", para entender como tomaron forma
los objetos naturales, el bidlogo inglés D Arcy Wentworth Thompson publico en
1917 dos volumenes, Sobre el crecimiento y la forma, en los que trazaba los
vinculos entre crecimiento y forma, explorando las leyes visibles del
crecimiento que gobernaban la estructura 6sea, los rizomas, las conchas, etc.,
deduciendo de su analisis cientifico la idea de la forma de un objeto como un
"diagrama de fuerza". En este sentido, los procesos erosivos que actuan sobre
las piedras pueden relacionarse con dichos diagramas de fuerza.

... La forma de cualquier porcién de materia tanto viva como inerte, y los cambios de
forma que se manifiestan en su crecimiento y sus movimientos, pueden en todos los
casos describirse como debidos a la accién de una fuerza. En, resumen, la forma de un
objeto es un «diagrama de fuerza» en el sentido, al menos, de que a partir de él
podemos juzgar o deducir las fuerzas que estan actuando o han actuado sobre él: es un
diagrama —en el caso de un sdlido- de las fuerzas que se han aplicado sobre él en el
momento de su conformacion, junto con aquéllas que le capacitaron para retener dicha
conformacion.'®

Por su parte, Philip Steadman, en Arquitectura y Naturaleza, estudia las
analogias entre las formas de los seres vivos y las soluciones alcanzadas en
los diversos tipos de construccion humana (edificios, puentes, alas de avién...)
en aras de una mayor economia y eficacia, derivada de la observacion atenta y
la imitacion de las diferentes formas de la naturaleza (como, por ejemplo, en el
Modernismo). Sobre “la forma como un proceso de crecimiento”, sefiala:

% FOCILLON, Henri. La vida de las formas y elogio de la mano. Madrid: Xarat Ediciones.
1983, p. 10.

'°" Ibidem, p.10.

%2 0p cit., p. 13.

% WENTWORTH THOMPSON, D’Arcy Sobre el crecimiento y la forma. Madrid. H. Blume
Ediciones, 1980, p. 10.
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En La naturaleza y funcién del arte, Eidlitz invoca una misteriosa «ley general» valida
para la totalidad del mundo natural, incluyendo la materia fisica. Eidlitz declara por
ejemplo, que la naturaleza nunca ensaya la composiciéon de las formas, sino que actua
en base a una ley mucho mas amplia y simple por la que se rige toda la materia; ley cuya
operacion describe en los siguientes términos: «La materia se mueve, acumula y
distribuye a si misma y al hacerlo facilita o retarda relaciones de materia de todo género.
Toda relacion de materia posee una cierta estabilidad que, para materia altamente
organizada, se hace perceptible en forma de la energia de la funcion» (Se refiere a la
«ley» de la evolucion de Spencer). '

Para Hegel “la forma habita la materia y constituye su verdadera esencia, la
fuerza interior que dispone y organiza las partes”;'® Focillén, en cambio,
declara: “Podemos considerar que la materia impone su propia forma a la
forma (...) La forma en bruto suscita, sugiere, propaga otras formas”.'”
También se refiere a la importancia que conceden algunos pueblos orientales a

este asunto en relacion con el arte:

Algunas veces, en algunos pueblos, las relaciones entre las materias del arte y las
materias de la estructura han dado lugar a extrafias especulaciones. Los maestros de
Extremo Oriente, para quienes el espacio es esencialmente el ambito de Ila
metamorfosis y de las migraciones, y que han considerado siempre a la materia como
la encrucijada de un gran nimero de cauces, han preferido, de todas las materias de la
naturaleza, aquellas que, por decirlo asi, son las mas intencionales y que parecen
elaboradas por un ente oscuro; por otro lado se han dedicado a menudo, al tratar las
materias del arte, a imprimirles los caracteres de la naturaleza, hasta el punto de llegar
al engano, ya que por una singular inversion, la naturaleza esta llena para ellos de
objetos plasticos y el arte lleno de curiosidades naturales.’”’

Segun Focillén la forma supone una toma de conciencia. Es la accién, no el
deseo de accién. "No puede abstraerse de la materia y del espacio y... antes
de tomar posesién de ambos, ya vive en ellos (...) La idea del artista es forma,
y su vida afectiva toma el mismo giro..."%®

Respecto al tema de la forma en la practica del arte de contemplar piedras en
Extremo Oriente -ver punto 1.6-, Kemin Hu, experta en el estudio de las rocas
chinas, subraya el papel de la forma como la cualidad principal a la hora de
juzgar su valoracion estética en el arte chino tradicional, basandose en una de
las fuentes mas importantes de este arte milenario, el Catalogo de las Piedras
de Su Yuan.

% STEADMAN, Philip. Arquitectura y naturaleza. Las analogias bioldgicas en el disefio.

Madrid: H. Blume Ediciones. 1982, p. 190.
"% HEGEL, Georg W. F. De lo bello y sus formas. Coleccién Austral. Madrid: Ed. Espasa Calpe.
1958, p. 71.
1% FOCILLON, Henri La vida de las formas y elogio de la mano. Madrid: Xarat Ediciones. 1983,
% 37-38.

Ibidem.
"% Op. cit., pp. 47-48.
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La forma es un criterio fundamental. En el Catalogo las Piedras de Su Yuan se dedica
mucha descripcién a las formas, lo demuestra en frases como "exquisitamente hueco",
"una larga cadena de colinas", y asi sucesivamente. Algunas piedras no sélo presentan
formas encantadoras, sino que también invitan al juego de la imaginacion,
solicitan respuestas inteligentes o inspiran vivos concepciones artisticas. '

La trascendencia de la forma, en el arte chino de la naturaleza, se puede
deducir también de las siguientes reflexiones del escultor norteamericano
Richard Rosenblum, coleccionista y experto en esta clase de rocas:

En el arte chino de la naturaleza, la forma no sélo es un problema estético, sino una
mistica, siempre que contenga en su interior la posibilidad de transformaciéon —un
concepto enraizado en la cosmologia taoista y la metafisica Zen-. El taoismo, por
ejemplo, enseia que todos los fendmenos —incluso los objetos inanimados como las
piedras o la madera marchita- estan vivos, formandose de energia o fuerza vital (qi).""

Cuando Richard Rosenblum se plantea en su proyecto artistico como esculpir
un paisaje, el hecho de ver por primera vez las fotografias de rocas chinas de
su amigo Richard Miller supuso para él una auténtica revelacion, algo que
expresa del siguiente modo:

Eran a la vez figurativas y abstractas: ambas “esculturas” de paisajes y declaraciones
formalistas. Pero al mismo tiempo habia esta aparente contradiccion de que en esencia
eran objetos encontrados, sacados de su entorno natural y colocados en uno
totalmente diferente, en este caso un jardin, pero quizas también el estudio de un
erudito, como objetos e placer.”"”

En definitiva, el tema de la forma en las piedras investigadas implica cambio,
sucesion, metamorfosis... Siguiendo a Focillon: “Hablar de la vida de las
formas es evocar necesariamente la idea de sucesion... La forma por el juego
de las metamorfosis, va perpetuamente a la necesidad de libertad”.'"2

1.2.4.1. La escultura biomdérfica en relaciéon con el objeto natural
encontrado

Las formas de la escultura biomérfica presentan unos rasgos
sorprendentemente similares a las formas erosionadas de las piedras que se
estan investigando. De hecho, entre los presupuestos de esta escultura
aparece la adopcion de formas vitales que emulen las fuerzas erosivas de los
elementos. Entre sus miembros integrantes cabe destacar la figura del escultor
britanico Henry Moore, aficionado a buscar piedras y guijarros que le inspiran

% HU, Kemin, The Suyuan Stone Catalogue: Scholars’ Rocks in Ancient China. New York:
Weatherhill, 2002, p. 104
"% ROSENBLUM, Richard. Art of natural world. Resonance of Wild Nature in Chinese
ﬁﬁ:ulptural Art. Boston: MFA Publications a division of the Museum of Fine arts. 2001, p 15.

Op. cit., p. 31.
"2 FOCILLON, Henri. La vida de las formas y elogio de la mano..., pp. 57 y 66.
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nuevas ideas, manifestando en sus escritos la gran influencia de este tipo de
formas naturales en la concepcidon de su obra.

Con el titulo, Esculturas biomorficas: una contraposicion vital, Manfred
Schneckenburger se refiere a un nuevo proyecto surgido tras el constructivismo
(hacia 1930) y como reaccion, sin manifiesto ni programa”,’"® con referencias al
surrealismo (provenientes de Yves Tanguy). "Este proyecto proponia una
nueva concepcion del arte emulando las fuerzas germinales de la naturaleza y
adoptar las formas que le proporcionasen las fuerzas erosivas de los

elementos".""

"Como la naturaleza" se convirtié en el lema estético adoptado en el ambito
escultérico, por Jean Arp y Henry Moore. El propio Moore afirmaba: "Me
interesa profundamente la figura humana pero he descubierto leyes formales y
ritmicas al estudiar formas naturales como guijarros, rocas, huesos, arboles y

plantas".'"®

La escultura se abri6 a las analogias del
crecimiento, lo cual no conllevé la creacion de
ningun grupo o "estilo". A partir de 1930, la
tendencia hacia lo organico se difundio
rapidamente. Entre los representantes del
proyecto biomérfico se encuentran Jean Arp,
Henry Moore, Barbara Hepworth, Brancusi y el
Fig.23. Jean Arp. Configuracion de PiNtor Yves Tanguy, entre otros. Se puede
movimientos  de  serpiente.  1955. Destacar lo organico en las obras de los dos
Bronce, 21 x 34 x 29 cm. Fundacion . . . _
Arp, Clamart. FAUCHEREAU. Ed. Albin Primeros por la clara relacion de afinidad
Michel, Paris, 1988, p. 79. formal con el objeto natural encontrado que
estamos estudiando, pero cabe centrarse en las obras de Moore por su
especial analogia con las formas de las piedras investigadas.

"3 Schneckenburger habla de un proyecto artistico que no llegé erigirse en movimiento, ya que

surgié sin manifiesto ni programa, algo extrafo si tenemos en cuenta los escritos relacionados
con el “arte biomorfico”, entre los que caben citar: El ensayo sobre La necesidad de formas
organicas, de Gaudier-Brezeska, la Teoria de la metamorfosis, de Goethe, los Escritos sobre
arte y poesia en los planes constructores de la naturaleza, de Novalis, La evolucién creadora,
de Bergson, los dos volumenes publicados en 1917 por el bidlogo D’Arcy Wentworth
Thompson, en los que trazaba los vinculos entre «crecimiento y forma», el escrito sobre un
“principio genético” del arte moderno, de Herbert Read, Conservatorio escultérico, de W. Spies
o la investigacion de la interaccidon entre forma interior y exterior, entre caparazéon y nucleo,
indicando el rasgo biomorfico de las esculturas de H. Moore y el examen de su simbolismo
(“Madre e hijo” y la “divinidad terrestre”), llevada a cabo por el psicoanalista Erich Neumann [...]
Sus origenes se remontan a la fluidez formal de Rodin y la morfologia organica del Art Nouveau
y el Jungenstil. El término “Escultura Biomoérfica” fue acufiado por Alfred H. Barr en 1936.
SCHNECKENBURGER, Manfred, “Escultura” en Arte del siglo XX. Colonia: Taschen. 1999, pp.
477-478.

"4 Op. cit., p. 477.

" MOORE, Henry. Ser escultor.. Barcelona: Editorial Elba S.L., 2011, pp. 30-31.
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1.2.4.2. Artistas de referencia

Las piedras erosionadas con formas evocadoras han sido un modelo de
inspiracion en la obra de artistas occidentales y orientales en la época moderna
(a partir del s. XX). Es significativo el hecho de que, a pesar de las diferentes
concepciones, aun mas, entre los planteamientos artisticos de la antigua China
dinastica y los contemporaneos, existe una conexién evidente en el interés
mostrado hacia las piedras extrafiamente formadas por la naturaleza, como
objetos dotados de ciertas cualidades estéticas y espirituales, un valor afiadido,
especial y caracteristico, relacionado con el tema de la autenticidad y las
propias raices del arte. Esta forma de arte milenaria de contemplar las piedras
de formas extrafas y fantasticas esta recobrando un nuevo impulso y es objeto
de una renovadora inspiracion en el proyecto artistico de varios autores de
renombre internacional.

Clasificadas entre las primeras esculturas abstractas del mundo, las rocas de los
eruditos se coleccionan también en Occidente (...) En el mundo del arte chino actual,
muchos artistas toman la antigiedad china como su inspiracion y la reinterpretan. Y
uno de los focos de su atencion son las rocas de los eruditos chinos: formaciones
naturales complejas y a menudo extravagantes, coleccionadas y admiradas durante
mas de mil afios.""®

Henry Moore

Moore (1898-1986) ofrece toda una
declaracion de principios de lo que supone
un arte basado en la naturaleza. Declara que
"aunque la figura humana es la que mas le
interesa en el fondo, siempre le han llamado
mucho la atencién las formas naturales,
como los huesos, las conchas y los Fig:24. H. Moore. Dos formas. 1966.
. w 117 . Marmol travertino rojo, longitud 1,52 m.
guijarros”. Es aficionado, como otros, a wMitchison, D. y Stallabrass Henry Moore.
buscar estos objetos naturales, a lo cual ha Poligrafa, Barcelona, 1988, fig. 116.
dedicado muchos anos y, gracias a ello, afirma: "puedo expandir mi experiencia
de la forma, darle a la mente el tiempo necesario para adecuarse a la nueva

forma"."®

Dado que en esta investigacién se pretende analizar el papel de las formas
naturales -basadas en las piedras- como una cualidad artistica, puede hallarse
una de las claves en la siguiente idea expresada por Moore: "La observacion
de la naturaleza forma parte de la vida del artista, enriquece su conocimiento

"8 WANG, Olivia «The Dawn of a Rock Renaissance» The Wall Street Journal [en linea] 2012
[consulta: 10.04.2015].
http://www.wsj.com/articles/SB10001424052970204257504577151011935086558
:; MOORE, Henry. Ser escultor. Barcelona: Editorial Elba S.L., 2011, pp. 30-31.

Ibidem.
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de la forma, le ayuda a mantener cierta pureza, evita que su trabajo se limite a
meras formulas, y le proporciona inspiracion"."® A lo que cabe afadir que
algunos objetos naturales encontrados podrian constituir la obra artistica por si
mismos. Con el estudio de dichos objetos naturales afirma haber descubierto
principios formales y compositivos, extrayendo lecciones interesantes como,
por ejemplo, cuando declara: "Los guijarros y la piedras nos muestran como
trabaja la piedra la naturaleza... Las secciones y las hendiduras de las rocas
nos muestran el vigor de un bloque irregular".'?
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Fig. 25. H. Moore, Twelve Ideas for Fig. 26. H. Moore, Twelve Ideas for Sculpture:
Sculpture: Reclining Figures, vers. 1933. Reclining Figures, vers. 1933. 27,3 x 37,4 cm.
273 x 37,4 cm. Catalogo, David Catéalogo, David Mitchinson. Milano, Electa,
Mitchinson. Milano. Electa, 1989, p. 112. 1989, p. 113.

David Mitchinson hace referencia la obra de los anos treinta, sobre la que
puede extraerse antecedentes significativos: “En el Natural History Museum de
Londres estudié primero formas naturales y luego empezé su famosa coleccion
de «objetos encontrados»"."?’

Schneckenburger interpreta que la obra de Moore tradujo las inspiraciones de
rocas, montanas, huesos y ramas en esculturas a las que imprimié un tono
dramatico.'®® Para Moore "existen formas universales que inconscientemente
condicionan a cualquiera y a las que seria capaz de responder si su control
consciente no las rechazara".'?® Afiade que de la observacién de la naturaleza
puede apreciarse la existencia de una ilimitada variedad de formas vy
estructuras.

e ~» MOORE, Henry. Ser escultor . Barcelona: Editorial Elba S.L., 2011pp. 45-48.

% Ibidem.
2 MITCHISON, David y STALLABRASS, Julian. Henry Moore. Barcelona: Ediciones Poligrafa,
SA 1988, p. 10.

2 Una imaginacion precisa adapta los procesos naturales: «los guijarros muestran el
tratamlento de pulido y lavado de la piedra y contienen los aspectos fundamentales de la
asimetria. Las rocas muestran un tratamiento sombreado y recortado de la piedra... Los
huesos poseen un maravilloso poder estructural y una tensién formal dura... Los arboles
ilustran los principios de crecimiento y el poder de las uniones con transiciones ligeras...». He
aqui la fuente de la que Moore bebid sus conceptos formales: una conciencia (escultéricamente
consolidada) de la naturaleza anclada en la tradicion romantica inglesa.
SCHNECKENBURGER, Manfred, “Escultura” en Arte del siglo XX. Edicion de Ingo F. Walter.
Colonia: Taschen. 1999, p. 484.

22 MOORE, Henry. Ser escultor..., p. 31.
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En relacién al agujero, explica: "conecta un lado con el otro y, asi esa forma se
convierte inmediatamente en volumen tridimensional", en este sentido afirma
que "un agujero puede tener mas significado formal que una masa sélida".
Relaciona el "misterio del agujero” con "la enigmatica fascinacion de las cuevas
en las laderas y acantilados" y con respecto a la escala tiene claro que "para

cada escala existe un tamafio adecuado".'®*

Herbert Read deduce en la obra de Moore el extraordinario valor de unas
formas consideradas universales y significantes, capaces de proporcionar al
artista las soluciones en las que basar sus obras, una practica reveladora que
en el pasado motivo la actividad de otros escultores de grandes movimientos
clasicos, que apreciaron el ideal que integra las formas con los sentimientos, tal
como plantea con las siguientes palabras:

En la experiencia de Henry Moore existe un tesoro enterrado de formas universales que
son humanamente significantes, que el artista puede reconocer esas formas en objetos
naturales y basar su trabajo como escultor en las formas que le sugieren. Puede
obsesionarse con una forma significativa, pero mas por accidente que por decision,
puede hacerse consciente de otras y elegirlas a su vez para desarrollarlas.

En cualquier caso, ésta ha sido la practica de este artista... Ya hemos visto que no se
trata de un descubrimiento enteramente nuevo; fue el principio que impulsé la escultura
griega primitiva, etrusca, mexicana antigua, mesopotamica, egipcia de la cuarta y
duodécima dinastias, romanica y gdética primitiva, asi como la escultura de las tribus
primitivas de Africa y Polinesia..., pero en todos esos periodos hallamos que el ideal
clasico de la belleza no es la meta del artista, sino ese ideal alternativo de vitalidad, de

forma y de sentimientos integrados”.'*®

Moore quiere dejar claro que volumen y r 5
forma no son fines en si mismos, | :
mostrando su convencimiento de que "los
factores asociativos, psicologicos, son
decisivos en la escultura. Es muy posible
que incluso el sentido y el significado de
la forma misma dependan de las
innumerables asociaciones en la historia
de la humanidad".'® Cree en Ia
importancia fundamental de la dimension Fig. 27. H. Moore. Composicién oblon1gz;,21970.
organica, ya que representa la vitalidad. Marmol travertino rojo, longitud 1,22 m.,
Bugsca m);s ) la apbstraccién que lo Stallabrass He’f\?ﬁ?&g?é. B'a\i/ll'lct;((:arl]cI)Srlc;r:LPoI%rafa)t
representacional”.'?’ 1988, fig. 144.

> MOORE, Henry. Ser escultor. Barcelona: Editorial Elba S.L., 2011 , p. 34.

125 READ, Herbert. La escultura moderna. Breve Historia. Barcelona: Ed. Destino. 1998, pp.
180-182.

26 MOORE, Henry. Ser escultor..., p. 38.

27 Op. cit., p. 44.
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Karl Blossfeldt

En la obra de Blossfeldt (1865-1932) se puede apreciar "algo mas" que lo
meramente observado. Para Hans Christian Adam se debe a este artista el
abrir nuevos puntos de vista a nuestra vision, desde la pura objetividad de las
formas encontradas en unas plantas a la invitacién a realizar interpretaciones
sensitivas y emocionales de las mismas, de la percepciéon inmediata a la
consciente.

Blossfeldt... descubrié detalles graficos que hasta entonces no se habian tenido en
cuenta (...) es a Karl Blossfeldt a quien le corresponde el mérito de haber abierto, con
su obra fotografica, nuevos puntos de vista a nuestra percepcion (...) el éxito que
Blossfeldt obtuvo con sus fotografias de plantas, que en si causan una impresién
puramente objetiva, y sin embargo invitan a hacer interpretaciones sensitivas y
emocionales, se debe a que es capaz de conducir al observador de una percepcién
inmediata a otra consciente (...) El método conceptual de Blossfeldt hizo que se
interesaran por él corrientes artisticas muy diversas y dificilmente compatibles entre si:
tanto la nueva objetividad como los surrealistas y su entorno.'?®

Blossfeldt consideraba la fotografia de estas plantas como un recurso para
mostrar a sus alumnos de forja la gran variedad de modelos que ofrecian las
numerosas especies botanicas, imagenes que realizd sin una intencion
artistica. Esto supone una leccion magistral sobre las posibilidades creativas
que ofrecen las formas de la naturaleza si se aprende a verlas.

Fig. 28. Formas sugerentes en las imagenes de las especies botanicas fotografiadas por
Blossfeldt. Este autor no pretendia crear arte con sus imagenes, sino captar la pura objetividad
de las formas.

Fuente: http://meetmeinphiladelphia.blogspot.com.es/2014/04/karl-blossfeldt-botanicals.html

2 CHRISTIAN ADAM, Hans. Karl Blossfeldt. Entre ornamento y la nueva objetividad. La
fotografia de plantas de Kral Blossfeldt. KéIn: Ed. Taschen, pp. 9, 10y 12.
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Ferdinad Cheval

Un caso paradigmatico basado en la extravagante aficion a recoger piedras
raras y coleccionarlas, en principio sin motivo aparente, es la historia de Cheval
(1836-1924) cartero de profesion, quien en sus largas rutas de reparto
caminaba observando las formas y contornos de los objetos naturales, a
menudo dejando volar su imaginacion y sofiando despierto, como recordaria en
su autobiografia de 1913, en la que hace referencia a su tropiezo casual con
una piedra de aspecto extrafio, mientras estaba entregando el correo en una
seccion aislada de su ruta. Se trataba de una zona que, el alguin momento,
estuvo bajo mar y en la que se encontraban numerosas conchas, fésiles y
rocas de formas inusuales. Cheval no pudo resistir la tentacion de coger esa
piedra y admirarla, algo que posiblemente hubiera pasado desapercibido para
la mayoria de los viandantes, ya que lo que puede ser una mera piedra de
forma irregular, para él significé una maravilla natural. A partir de ese momento
repar6 en que habia otras muchas muestras extrafas y hermosas a su
alrededor y comenzé a recoger compulsivamente piedras de formas
caprichosas en su rondas diarias por la
localidad de Hauterives, en el sudeste francés,
llenando primero sus bolsillos y luego
recurriendo a una carretilla. Mientras lo hacia
iba pensando en su posible utilidad,
amontonandolas en el patio trasero de su
casa, que llegd a parecer una cantera.

Aquella primera piedra le recordé a un suefo
que tuvo cuando era un nifio y del que no habia
hablado a nadie. En este suefio, construia un
palacio o santuario de roca maravilloso. Ante
dicha empresa, que podia resultar fantasiosa,
ya que Cheval no sabia nada de construccion,
recordd una célebre frase atribuida a Napoledn
Fig. 29. Dos pajaros muestran la Bonaparte: "Imposible es una palabra que sdélo
imaginacion extraia del cartero . . w 129
Ferdinand Cheval. Son parte de su se encuentra en el diccionario de los tontos".
Palacio Ideal, que construy6 por si De modo que, en 1879, inspirado en las formas

mismo con piedras extrafas que . . . LT
reunié mientras paseaba a su ruta del  d€ aquella primera piedra de figura insdlita, que

correo. Fuente: = tanto le debié impresionar, y dotado de una
http://www.stripes.com/military- , ., .

life/travel/hauterives-the-french- gran energia y voluntad, resolvidé convertirse en
postman-s-palace-1.60570% arquitecto y albafiil,"® decidiendo emprender la

2 JAEGER, Peter."Hauterives. The French postman’s palace. Palais Idéal is a work of stone
and their imagination" In Star and Stripes. February, 1, 2007. [consulta: 28/ 3/ 2015] En:
<http://www.stripes.com/military-life/travel/hauterives-the-french-postman-s-palace-1.60570#>
% TUCHMAN, Maurice y ELIEL, Caril S. Visiones paralelas. Artistas modernos y arte marginal.
Catélogo de la exposicion. Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia., 1993, p. 33.
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colosal empresa de construir un palacio ideal imaginado por él, plagado de las
formas que le impactaron en su pasado. Una hazaia titanica que le llevaria
treinta y cuatro afios de trabajo diario.

nunca desfallecié en su fe de estar trabajando en la construccién de un edificio que
cumplia una funcién reveladora que acabaria justificando su gran esfuerzo. Se dio
cuenta de que muchos lugarefios consideraban su actividad como algo enfermizo, pero
dado que, como él mismo decia, «esta forma de alienacién no es ni contagiosa ni
peligrosa, no vieron motivo para llamar al médico y pude entregarme a mi pasién con
plena libertad pese a todo»."

El propdsito del palacio no era el de ser una residencia, sino una escultura
colosal, una obra que llamaria "la escultura de la Naturaleza”, que concluyé en
1912. El resultado es increible. Sus formas fueron la inspiracion de los artistas
surrealistas y, en 1968, Francia declaré el Palacio Ideal monumento nacional.

el Palacio Ideal es un edificio magico, una obra de la imaginacion extrafia, un templo
excéntrico cubierto con formas florales y animales innumerables y otros ornamentos, y
con una variedad de, inscripciones poéticas extrafas. Es un laberinto de escaleras,
tuneles, torres y columnas, terrazas y esculturas, construidas de cemento, calafateo y
piedras...2

Cheval deseaba ser enterrado en su palacio pero las autoridades francesas se
lo prohibieron, por lo que pasd los siguientes ocho afios de vida
construyéndose un mausoleo en el cementerio de Hauterives.
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Fig. 30. El Palacio Ideal de Cheval, construido entre 1836 y 1924, es una estructura de 12 por 26
metros y 14 de altura. Los muros exteriores reflejan, en una abigarrada marafa, distintos tipos de
edificios y estilos arquitectdnicos, muchos de los cuales, segun su autor, correspondian a visiones
que formaban parte de sus fantasias infantiles. Los materiales empleados fueron piedras de forma
curiosa, fosiles y arena, amalgamados con ayuda de cemento.

Fuente: http://www.eurotunnel.com/uk/inspiration/ideas/Hidden-gems-in-France/

1

RHOES, Colin, Outsider Art. Alternativas espontaneas. Barcelona: Ediciones Destino S.A.,

2002, p. 179.
2 JAEGER, Peter. «Hauterives. The French postman’s palace. Palais Idéal is a work of stone
and their imagination» In Star and Stripes. February, 1, 2007. [consulta: 28/ 3/ 2015]. En:
<http://www.stripes.com/military-life/travel/hauterives-the-french-postman-s-palace-1.60570#>
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Richard Rosenblum

Escultor estadounidense (1940-2000) y coleccionista de arte asiatico, quien ha
investigado las rocas de los eruditos durante casi dos décadas, desde la
perspectiva de un artista que conoce y trabaja los volumenes. Se sinti6 muy
atraido por las formas de las piedras chinas, que influyeron poderosamente en
su obra.

Rosenblum... que sabia muy poco sobre la cultura china, se sorprendié cuando le
mostraron una foto de una piedra de Taihu tomada en uno de los jardines clasicos de
Suzhou, provincia de Jiangsu, por un amigo que acababa de visita China. Rosenblum
comenzd entonces a coleccionar y estudiar las rocas de los eruditos, continuando
incansablemente durante casi veinte afios, una practica que produce un impacto
considerable en sus propias obras."?

Publicoé varios articulos y ensayos, entre los que
cabe destacar, Art of Natural World. Su coleccion
de rocas ha sido considerada por los especialistas
como la mayor y mas completa del mundo y fue
expuesta por primera vez en 1997, con el titulo
Worlds Within Worlds: The Richard Rosenblum
Collection of Chinese Scholar’s Rocks. Organizada
por la Sociedad de Asia en Nueva York y el Museo
de Arte de la Univerdad de Hardvard, Cambridge
(Massachusetts), viajo a Seattle y a Europa, en
una gira internacional de tres afios que desperté el
interés por este tipo de arte, apenas conocido en
Fig. 31. Roca en Forma de Tigre Occidente. Actualmente hay mas de treinta
Sentado. Dinastia Song a Yuan. gjemplares de su coleccién expuestos en el
Lingbi negra. Provincia de Anhui. . ., ,

52,0 x 34,5 x 17,1 cm. Soporte: Metropolitan Museum of Art. También don6 una

dinastia Qing; estilo Jiangnan. En - narte de su obra al Museo de Arte de Boston.
catalogo: World Whithin Worlds.

The Richard Rosenblum ) o
Collection of Chinese Scholars Richard sinti6 que los elementos formales de la
Rocks p. 187. naturaleza contienen en si el cédigo de un vasto y rico

universo conceptual, y en este entendimiento se
aproximo misteriosamente a los puntos de vista de los
grandes literatos maestros del arte chino (...)
Experimentd con las percepciones de escala e
interioridad, haciendo uso de la tecnologia informatica
para crear "cybermontages" que intentaron una
articulacion adicional del concepto de mundos dentro
de otros mundos.™*

%% SINGER, J., HU, Kemin & ELIAS, Thomas S. Spirit Stones. The Ancient Art of the Scholar’s
Rocks. New York: Abbeville Press, 2014, p. 11.

'** DORAN, Valerie C. «Richard Rosenblum 1940-2000» Sam & KJ's Suiseki Blog. Richard
Rosenblum. Collection [en linea] 2013. [consulta 11.04.2015]. Disponible en:
<https://samedge.wordpress.com/2013/03/04/richard-rosenblum-collection/>
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Zhan Wang

(Pekin, 1962) es ampliamente
reconocido como uno de los
principales artistas chinos
contemporaneos. Trabaja en la
instalacion, la fotografia y el
video, su practica escultorica
informa sobre el desafio de las
ideas del paisaje y el medio
ambiente, frente a lo urbano,
rural, artificial e industrial. Wang -

ofrece una perSpeCtiva particular Fig. 32. Zhan Wang. Roca arificial n°® 101 (2006). 96 x 55 x

fundamentalmente anclada en 72cm. Acero inoxidable y madera.
Fuente:http://www.findartinfo.com/english/art-

relacion con su propio patrimonio pictures/0/90/0/stainless-steel/page/17.html
cultural.™®

La obra mas célebre de Zhan Wang hasta la fecha es su serie de falsas
montafias ornamentales o "rocas artificiales" - réplicas de acero inoxidable de
las "rocas del erudito" tan veneradas tradicionalmente, encontradas en los
jardines chinos. En este proyecto trata directamente con las rocas
extrafamente erosionadas, formadas mediante
procesos geoldgicos diversos. Los entendidos
también las apreciaron como esculturas
naturales por las mismas razones que
admiraban la caligrafia: el sentido de la forma
dinamica, la energia, y la interaccion del
espacio positivo y negativo. Hay que senalar
que algunas de estas rocas de los eruditos
fueron perfeccionadas mediante tallado, e
incluso, los propios artesanos llegaron a
producir facsimiles de rocas de origen natural
en diversos materiales, como jade, cristal y
ceramica. Zhan ha extendido esta tradicion a la
actualidad, mediante la recreacion de la roca
Fig. 33. De la serie Rocas Artificiales, del erudito en un medio industrial, explorando
n° 29 (2004). 220 x 129 x 70 cm. Acero 5 1o 1a6idn entre el artificio y las fuentes de

inoxidable.Fuente:http://auction.artxun. 136
com/paimai-31863-159312179.shtml autenticidad en el arte.

135 Long March Space. «Zhan Wang» [en linea]. 2014 [consulta:01.02.2015].
<http://www.longmarchspace.com/artist/list_10_brief.html?locale=en_US>

1% Metropolitan Museum of Art: The collection online «Zhan Wang. Artificial Rock #10» [en
linea]. 2001 [consulta: 01.02.2015]. Disponible en: http://www.metmuseum.org/collection/the-
collection-online/search/732947=&imgno=0&tabname=label
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Zhan parte de la seleccion de uno de estos objetos naturales encontrados, esto
es, uno de los ejemplares de rocas de los eruditos segun los criterios estéticos
tradicionales. En su proceso creativo coloca unas laminas de acero inoxidable
sobre la superficie de la roca que moldea a su alrededor martilleandolas para
lograr el parecido con los detalles externos; luego las retira y las suelda entre
si. Finalmente, pule las laminas hasta que desaparecen las uniones. El
resultado muestra la forma y textura precisas de la roca reproducida.137

De la piedra caliza natural al acero inoxidable como producto industrial de la
China actual, un cambio fundamental en la experiencia de la roca. En su obra
examina la forma en que las
implicaciones de los materiales
afectan a los conceptos que
representan, explorando la relacion
entre el artificio y las fuentes de
autenticidad del arte en el contexto
de la nueva China. Se sustituye el
peso por la ligereza y los tonos
delicados de la roca por el brillo
intenso de wuna superficie cuan
espejo deformante. A  veces

aumenta estos efectos al suspender Fig. 34. Zhan Wang. Islas Flotantes de los Inmortales.
4,8 x 8, 6 m. Acero inoxidable. Fuente:

la roca en el aire o posarla sobre http://www.robgarrettcfa.com/content/2009/06/01/the-
farm-alan-gibbs

El' nuevo objeto tiene sus propias
implicaciones, ya que cambia el color y la
textura natural de la piedra original. El objeto
de Zhan es neutral. Los colores y patrones
resultantes de las brillantes superficies de
acero son el reflejo de cuantos elementos del
espacio contemporaneo la rodean. El artista
traslada sus inquietudes por el proceso natural
o la tradicion de China al nuevo contexto
surgido en torno a los centros urbanos
industrializaos.'®

Fig. 35. Zhan Wang. De la serie Falsas
Rocas Ornamentales. Pekin. Fuente:
http://redmansion.co.uk/zhang-wang/

¥7 SCOGIN, Hugh T., Jr. Nature Found and Made: Rocks and Art. New York: Chambers Fine
Art, 2001, pp. 7-8
'3 Ibidem.
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Tony Cragg

Para Glenn Adamson, las esculturas de Tony Cragg (Liverpool, 1949)
recuerdan "las rocas del erudito chino" - piedras encontradas en la naturaleza,
pero que admiraban por sus cualidades estéticas. Tales objetos ocupan una
especie de término medio entre lo natural y lo artificial; sus formas son
"encontradas" afuera en el mundo, pero somos libres de apreciarlas como si
fueran obras de arte.

Todas estan hechas a través de la talla directa o colada, ya sea por su propio
estudio o un equipo de artesanos contratados. Es algo bastante sorprendente,
dada la magnitud y la perfeccién del acabado.**

Figs. 36 y 37. Comparacion entre una de las esculturas de Cragg (a la izquierda) y una roca de los
eruditos chinos. Fuente: http://www.vam.ac.uk/blog/sketch-product/tony-cragg-profile

Segun el comisario Greg Hilty de la Galeria Lisson, el artista utiliza el
ordenador para llegar a la forma final del modelado, pero se basa
principalmente en el dibujo y la artesania antigua. Las formas se hacen sobre
todo apilando formas recortadas en madera contrachapada, que se pegan
juntas y amoladas parejas. La forma resultante puede ser fundida o se replica a
través una talla en otro material.

3% ADAMSON, Clenn «Tony Cragg, in profile» Victoria and Albert Museum. [en linea]. 2010
[Consulta: 27.02.2015]. <http://www.vam.ac.uk/blog/sketch-product/tony-cragg-profile>
140 |17

Ibidem.
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Ugo Rondinone

El artista plastico suizo Ugo Rondinone (Brunnen, 1963), afincado en Nueva
York, es autor de una serie de cinco esculturas imponentes, conocida como
"Rocas de los Eruditos," comenzada en 2007 y concluida en 2013. Se inspira
en las piedras erosionadas que fueron encontradas en la region china de Taihu,
en su gran lago Tai y que tradicionalmente coleccionaban los eruditos chinos
de la dinastia Tang (618-907 d.C.), utilizandolas como adornos de sus estudios
y objetos de contemplacion. Las piedras que, en promedio, median alrededor
de unos treinta centimetros, estaban repletas de agujeros por la erosion,
fundamentalmente del agua, fueron admiradas y evaluadas durante siglos por
las cualidades estéticas de sus formas, textura y color. Aquellas piedras que
sugerian representaciones de figuras o paisajes fueron muy valoradas.'*’

Fig. 38.. Ugo Rondinone. We run through a desert on burning feet, all of us are glowing our
faces look twisted. 2013. Seleccion de cinco esculturas imponentes, instaladas en la terraza
de la familia Bluhm, Art Institute of Chicago.

La instalacion, que se expuso en la azotea del Instituto de Arte de Chicago (del
31 de octubre de 2013 al 20 abril 2014) situaba las rocas de gran tamafio de
Rondinone en un paisaje chino imaginado. El horizonte de Chicago,
normalmente visible a través del parapeto de vidrio que rodea la terraza, esta
parcialmente oscurecido por una aplicacion de pintura blanca, una alusion a los
cielos cargados de niebla que se encuentran a menudo en la pintura de paisaje
chino. El espacio de la instalacién se transforma asi a uno que alienta una
contemplacién mas aislada de las obras, de acuerdo con la funcién de

" WALSH, Brienne «Ugo Rondinone’s Ancient Chinese Scholar Rocks Grace. The Art Institute

Of Chicago» ARTPHAIRE. A Contemporary art Magazine Curated by Park Hyatt [en lineal.
2014 [Consulta: 09.04.2015]. Disponible en:
http://www.artphaire.com/ugo-rondinones-ancient-chinese-scholar-rocks-grace-art-institute-
chicago/
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meditacién original de las rocas de los eruditos, pero ahora en una escala
monumental.

Las obras expuestas forman parte de una serie mas amplia de las diecisiete
rocas de los eruditos que, como muchos otros trabajos en la obra del artista, se
titula poéticamente. Esta exposicidon organizada por el Instituto de Arte de
Chicago fue financiada en su mayor parte por el Fondo de Dotacion de la

familia Bluhm, que apoya a las exposiciones de la escultura moderna y
142

contemporanea.

Figs. 39 a 42. Ugo Rondinone. We run through a desert on burning feet,
all of us are glowing our faces look twisted. 2013. Cuatro de las 17
esculturas que forman la serie.

142 ART INSTITUTE OF CHICAGO. "Ugo Rondinone: we run through a desert on burning feet,

all of us are glowing our faces look twisted." Exhibitions. October 31, 2013-April 20, 2014.
Bluhm Family Terrace. [en linea] 2012 [consulta: 09/04/2015]. Disponible en:
<http://www.artic.edu/exhibition/ugo-rondinone-we-run-through-desert-burning-feet-all-us-are-
glowing-our-faces-look>
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Zhang Jianjun

El artista chino Zhang Jianjun
(Shanghai,1955), vive y trabaja en Nueva
York y Shanghai. Realiza fotografias,
esculturas y video-performances. Zhang
juega con la transmutacion de una forma
de arte venerada -las rocas de los
eruditos chinos- mediante el uso de
materiales industriales, para reflexionar
sobre la identidad cultural de China en
las condiciones contemporaneas. Esta
pieza recrea una roca de jardin en
silicona purpura, demostrando
juguetonamente como las tradiciones
chinas pueden evolucionar en un nuevo
contexto global. Segun comenta el
artista, la obra, como "un paisaje social
especifico para nuestro tiempo", sobre la
colision a veces incongruente de culturas
que es la China moderna.™?

Fig. 43. Zhang Jian-ajun. Scholar Rock (The
Mirage Garden), 2008. Goma de silicona.
196 x 135 x 87 cm Se encuentra bajo una
pagoda del s. XVII, en el Astor Court del Met.
Pertenece a la Coleccién Sigg. Fuente:
http://itsnewstoyou.me/tag/drawing/

Fig. 44. Patio chino al estilo de la dinastia Ming (S. XVII). Se utilizaron
ejemplares de piedras de Taihu para la rocalla. Fuente:
http://www.yufamily.org/src/RobertaSmith_MagicalWellThatNeverRunsDryCn.ph
p?xref=yufamily_home_a_201408242033xGaJ

'*> METROPOLITAN MUSEUM OF ART «Scholar Rock. The Mirage Garden» The Collection
on line. [en linea] 2008. [consulta: 10.04.2015 ]. Disponible en:
<http://metmuseum.org/exhibitions/view?exhibitionld=%7B2CCA0D85-6307-4AC7-9674-

C4E4F675C08E%7D&0id=77547>
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Liu Dan

Las obras mas conocidas del artista
chino Liu Dan (Nanjing, Jiangsu, 1953)
representan paisajes, flores, y lo que se
conoce como Guai Shi (piedras sin par)
en el arte chino tradicional y la cultura de
los eruditos. Sobre ésto, Liu ha
desarrollado una teoria de la pintura de
paisaje que él llama wuna "micro
exploracion a través del macro
entendimiento". Aunque Liu se ha
adiestrado en los estilos tradicionales de
la pintura china y se ha dedicado a las
técnicas de tinta y pincel, era un
ferviente admirador de los maestros
occidentales.*

Fig. 45. Liu Dan. Heavenly Sound Stone
(Piedra de Sonido Celestial) 40 x 37 cm. Tinta
sobre papel. Realizado a principios de los 90.
Fuente: http://www.mutualart.com/Artist/Liu-
Dan/09A99D5580EE578E/Artworks

En el siglo 17, los artistas utilizaron los retratos de rocas como vehiculos para la
expresion personal, a través de los matices de la pincelada y la composiciéon. Hoy en
dia, artistas de diversos origenes y enfoques han descubierto esta estética y estan

ganando un reconocimiento internacional mas amplio.

145

Histéricamente, la contemplacion de las
rocas era una practica refinada,
respetada y de elevacion espiritual entre
los conocedores del arte y los eruditos
en China, y Liu se inspira en la tradicion
china de visualizacion de roca en la
creacion de su arte... Las pinturas de
Liu son una expresion Unica de su
percepcion e interpretacion... Para Liu
"las piedras pueden crear la impresion
de inmensidad", y se relacionan con la

"idea china de viaje mistico". "

Fig. 46. Liu Dan. En prmer plano una de las rocas de los
eruditos, de la dinastia Ming (S. XVII). En el fondo, las
diez vistas diferenciadas del Honorable Anciano, a modo
de retratos de esa roca, colgados de una pared curva
que rodea a la roca. Museum of Fine Arts, Boston.

144 Artsy «Liu Dan» The Art World Online [en linea]. 2015 [consulta: 10.04.2015]. Disponible en:

<https://www.artsy.net/artist/liu-dan>

5 WANG, Olivia «The Dawn of a Rock Renaissance» The Wall Street Journal [en linea] 2012

[consulta: 10.04.2015]. Disponible en:

http://www.wsj.com/articles/SB10001424052970204257504577151011935086558

¢ COHEN, Nell S «Liu Dan’s Vision of The Honorable Old Man» Written for East Asian Art and
Culture [en linea] 2010 [consulta: 10.04.2015]. Disponible en:
https://hearhereatnec.wordpress.com/2013/04/29/liu-dans-vision-of-the-honorable-old-man/
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Roy Lichtenstein

Al igual que hicieron muchos de sus
predecesores chinos, los dibujos,
esculturas y pinturas de rocas de los
eruditos de Lichtenstein, en realidad
representan pinturas de rocas en lugar
de las rocas mismas... Sus lineas de
rayado, las superficies de gris lavado
como las hendiduras de negro-tinta,
recuerdan las técnicas de la pintura
china tradicional... Las superficies de
Lichtenstein centran la atencién del
espectador por igual en los elementos
de la pintura y de la forma de las rocas
reales. Asi como lo hizo en sus
anteriores obras pop, en sus rocas de
los eruditos Lichtenstein expuso el
proceso por el cual las imagenes
populares se hacen y se transmiten. Su
vocabulario visual, sin embargo, no era

el del pincel fluido, sino mas bien el
147

proceso mecanico. Fig. 47. Roy Lichtenstein. Scholar’'s Rocks, 1997. 71.1 x
43.5 x 22.2 cm. Aluminio fundido pintado.
Fuente: http://urbantaster.com/category/exhibition/

EEEEEEEEEE
Sssssssnne

Fig. 48. Roy Lichtenstein. Paisaje con Roca,1996. 121.9 x 213.7 cm, 6leo y magna sobre lienzo. Fuente:
http://urbantaster.com/category/exhibition/

" SCOGIN, Hugh T., Jr. Nature Found and Made: Rocks and Art. New York: Chambers Fine
Art, 2001, p.12.
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Artistas espainoles

Entre los artistas espafioles que han trabajado con esta clase de objetos
naturales encontrados cabe destacar a Alberto Sanchez, Manuel Angeles Ortiz
y Angel Ferrant, entre otros.

Alberto Sanchez, uno de los representantes de la Escuela de Vallecas, nos
describe en sus Escritos: ”...Formas hechas por el agua y el viento en las
piedras que bien equilibradas se quedan solas, a lomos de los cerros rayados y
excrementados por las garras y picos de los pajaros grandes...”'*

En el catalogo de la exposicidn retrospectiva dedicada a la obra de Manuel
Angeles Ortiz, celebrada en 1996, podemos leer, en el apartado dedicado a la
etapa que vivié en Argentina, (cuando encontré algunos objetos naturales):

...La historia de la obra natural nos adentra en el corazén de los ritmos que gobiernan las
formas. Estiradas, comprimidas, hinchadas, corroidas, usadas, pulidas, las maderas y
también las piedras, fijan y denuncian desde las mayores brutalidades hasta las menores
huellas.

Podriamos, como el viajero Hudson, quedarnos en estado de atencién y escuchar lo que
nos cuentan esas resonancias.'*

Angel Ferrant, uno de los mas destacados exponentes de la plastica del
surrealismo espafol, trabaja con estos objetos y explica sus busquedas
(recogidas como escritos criticos y testimonios), en su libro: Todo se parece a
algo, titulo bastante elocuente y oportuno para expresar la idea que planea
sobre el presente capitulo, referido a las piedras biomorficas.

La selva, el bosque y el jardin, son los tres grandes almacenes de formas (...) El arte
comienza en el punto en que los objetos abandonan su funcién mecanica para
convertirse en mero motivo de sensacion (...) La forma, huella del tiempo en el espacio,
engendra la figura que, abatida o enhiesta se me proyecta en relacién con la verticalidad
u horizontalidad cuyo sentido me acompafa siempre y sé por él mis posiciones y las de
cuanto en relacién conmigo alcanzo. Creo poseer el concepto de forma, el cual me
proporciona el de figura y éste el de estructura donde distingo lo perfecto, lo informe y lo
deforme (...) Siempre me llamaron la atencién, por encima de todo, las formas que
animan el espacio... Para mi era escultura toda forma animadora de espacio."’

%8 Escritos de Alberto. “Palabras de un escultor”. Publicado en la revista Arte en el nimero
correspondiente del mes de junio de 1933. Enrique Azcoaga. Alberto. Artistas espafioles
contemporaneos. N° 10. Direccion General del Patrimonio Artistico y Cultural. Burlada—
Pamplona: Servicio de Publicaciones del Ministerio de Educacion y Ciencia, 1977, pp. 95-100.

9 “Manuel Angeles Ortiz”. Catalogo de la Exposicién organizada por la Consejeria de Cultura de
la Junta de Andalucia, el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia y la Diputacién de
Granada, 1996.

%0 FERRANT, Angel Todo se parece a algo. Escritos criticos y testimonios. Madrid: La Balsa
de Medusa. Visor. 1997, pp. 119, 160 y 211.
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1.3. LA PERCEPCION

1.3.1. El papel de la percepcién y los procesos mentales implicados
en la contemplacion de las piedras con formas evocadoras

El tema de la percepcion visual se compone de materias complejas sobre las
que se elaboran nuevas teorias constantemente, que tratan de explicarlas
desde diversas disciplinas del saber, tales como la psicologia, la medicina, la
optica... o el arte visual. Dado que en esta investigacion se pretende dilucidar
la posible consideracion artistica del acto de contemplar piedras, se impone
una aproximacion selectiva desde este ultimo ambito.

Los procesos de busqueda de estas piedras singulares, el reconocimiento de
sus formas accidentales; su extraccion del entorno natural, el coleccionismo, la
evaluacion o atribucion de determinadas cualidades estéticas; la preparacion
para su exposicion, asi como el acto de contemplarlas son actuaciones guiadas
por la intencién y el gozo estético: Por todo esto es preciso analizar esta
cadena de operaciones, partiendo de las nociones de la psicologia de la
percepcion visual implicadas y en su relacion con en el arte.

Toda observacion visual es subjetiva... En la interpretacion juega un papel central la
conciencia, la experiencia, la cultura, las creencias y las emociones del observador.

Asi la interpretacion es altamente subjetiva. Esta subjetividad es un fendmeno natural,
cotidiano y permanente (...) Esto indica que entre la interpretacion de una roca como
tal y el reconocimiento de esta como una forma semejante a una cara humana, es un
acontecimiento perfectamente cotidiano. ..’

Es conveniente partir de un concepto de arte que tenga en cuenta al individuo —
el artista-, los factores fundamentales que intervienen en el proceso creativo,
tales como: intencion, percepcién, sensibilidad, memoria y el contexto cultural
en que se desenvuelve. En este sentido, Pedro Raul Noro ofrece una definicién
de arte con estas caracteristicas, util a los propdsitos de esta investigacion, ya
que integra los aspectos que se van a analizar en relacion con la practica de
apreciar las piedras de formas evocadoras como objetos artisticos.

Actividad que tiene que ver con distintos factores como son: la intencion, la
percepcion, la sensibilidad, la memoria... el punto de vista y el marco de creencias a
partir del cual el artista desarrolla su trabajo... el contexto socio-cultural que enmarca el
mundo del artista tifie su actividad no soélo en cuanto a la calidad de su obra, sino
también respecto del tipo de respuestas que genera y las eventuales influencias que el
artista provoca sobre tal realidad. 2

1 BUSTAMANTE DIAZ, Patricio. Hierofania y pareidolia como propuestas de explicacion

parcial, a la sacralizacién de ciertos sitios, por algunas culturas precolombinas de Chile. [en
linea]. 2006 [Consulta:18/07/2012] Disponible en web: http://rupestreweb.info/hierofania.html>.
92 NORO, Pedro Radl. Arte, percepcion, sensibilidad y su relaciéon con lo social. [en linea].
[Consulta: 07/12/2012]. Disponible en: <http//www.labisagra.com/Letra/raul_noro/arte.htm>
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En la descripcion de los pasos seguidos en el proceso interno de construccion
de lo artistico, Noro comienza analizando la intencibn, como su nota
constitutiva, ya que sostiene que “no hay arte sin intencion, es decir, no hay
arte porque si,” algo que explica con las siguientes palabras:

Hay arte porque tal necesidad surge de alguien que necesita expresar algo (una
vivencia, una idea, un proyecto) en el campo de lo estético a través de un signo, un
simbolo o una alegoria. Se trata de un proceso que comienza como un acto y se
resuelve como un objeto lleno de sentido y significado."*

La intencion es determinante en el momento de seleccionar una piedra
curiosamente formada y atribuirle unas cualidades determinadas,
considerandola como un objet trouvé, ya que constituye un acto de apropiacién
artistica. También lo es en otro ambito cultural, Extremo Oriente, al considerarlo
un objeto espiritual, como signo capaz de revelar "el sentido de la vida misma".
Para aclarar esta afirmacion, Noro propone un ejemplo bastante ilustrativo
inspirado en el arte Zen, del que opina que "no tiene utilidad material alguna"
pero en el que se advierte una intencion, un "telos", que "tiene que ver con la
presentacion —dentro de determinadas condiciones- de un camino hacia -o el
dar el testimonio de- la iluminacion:"

Si la expresion artistica resultara adecuada, un monje budista que contempla un jardin
de arena Zen correctamente elaborado, de pronto puede «comprender» en un
chispazo, el sentido de esa obra y hasta del mundo. En otras palabras, comprender el
porqué algunas piedras asi dispuestas en estructura, sobre la arena, desvelan un
horizonte de armonia trascendental. En ocasiones tal vivencia hasta puede liberar la
mente del contemplativo para interiorizar la relacion entre el uno y el todo, permitiendo
reconocer «un camino espiritual hacia» que quizas a otro observador le sea indiferente.
La experiencia «eleva» el tono psiquico del contemplador e incluso le puede
predisponer a recibir una «revelacién» sobre el sentido de la vida misma. El monje se
convierte por lo tanto en destinatario de un mensaje, de un signo que porta la obra.”™*

También cabe considerar el papel de la sensibilidad personal de cada
individuo, tanto en la produccién como en la contemplacion de un objeto
artistico, conjugando lo emotivo, la memoria y los estados de animo
personales.

... huestro registro del mundo es objetivamente parcial y virtualmente completado con
la ayuda de la sensibilidad... toda percepcion esta también ligada a una ponderacién
emotiva... determinados atributos —merced a la memoria de percepciones anteriores
configuradas junto a estados de &nimo relacionados a su vez con distintos momentos
de la biografia (la trayectoria existencial) de cada cual-, que provocan mecanismos de
aceptacion o rechazo, de gusto o de disgusto, de placer o displacer, es decir,
propiedades tipicamente afectivas (...) Porque para hablar desde un punto de vista
fenomenolégico, Sensibilidad es el registro simultaneo de la percepcion sensorial y de

'3 NORO, Pedro Raul. Arte, percepcion, sensibilidad y su relacién con lo social..., Ibidem.

1<5I2ttp//www.Iabisagra.com/Letra/rauI_noro/arte.htm>
Ibid.
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la percepcion emotiva en representaciones que cargan mayor o menor cantidad de
energia psiquica. Y tal sensibilidad juega su papel relevante tanto en la produccién
como en la contemplacién de un objeto artistico."®®

Destaca por ultimo la influencia de la memoria en todo este proceso, como la
facultad del individuo -o del artista- de relacionar el objeto evocador captado
con otras experiencias visuales anteriores —recordadas-, lo cual influye a su vez
en lo percibido.

... es la clave de béveda del acto creador en cuanto atesora el material, las formas y
los caminos —incluyendo los caminos trazados por otros creadores- que permiten la
expresion y el sentido que guia la intencién (intuiciéon) estética del artista y permite la
relacion del Ser.'®®

En definitiva, en el acto creador intervienen determinadas operaciones
mentales en virtud de la mayor o menor destreza del pensamiento desarrollada
por el artista, que pueden describirse como “habilidades y procesos mentales
que permiten desarrollar en el individuo la capacidad para: observar, analizar,
reflexionar, hacer inferencias, hacer analogias, ser creativos... todo esto
enfocado a la adaptaciéon a su entorno y a la solucion de problemas”.'®’ Estas
son las premisas basicas. A continuacion, cabe estudiar cuales son las
nociones psicologicas implicadas en dicho acto.

1.3.2. Nociones en psicologia de la percepcion que intervienen en la
captacion del objeto evocador:

Entre las principales nociones que pueden intervenir, desde el punto de vista
de la psicologia de la percepcion visual, en el acto perceptivo de la captacion
de las piedras evocadoras analizadas y los posibles procesos mentales
asociados que puedan sucederse —dentro del proceso creativo-, cabe citar:

« Reconocimiento:
El conocimiento visual adquirido en el pasado no sélo contribuye a detectar la
naturaleza de un objeto o una accion que aparece en el campo visual; le asigna
ademas al objeto presente un lugar en el sistema de las cosas que constituyen nuestra
vision total del mundo. De este modo, todo acto de percepcion casi implica subordinar
un fenémeno particular dado a algun concepto visual, operaciéon muy tipica del pensar
(-..) esta subordinacion soélo puede tener lugar si la percepcién implica también, en
primer lugar y fundamentalmente, la formacién de un concepto del objeto por clasificar
(-..) la mente no puede otorgarle forma a lo informe. Esto se hizo evidente, por ejemplo,
en el desarrollo de las técnicas llamadas proyectivas de la psicologia (...) Para lograr

'%* NORO, Pedro Radl. Arte, percepcion, sensibilidad y su relacidon con lo social. [en linea].

;scsonsulta: 07/12/2012]. Disponible en: <http//www.labisagra.com/Letra/raul_noro/arte.htm>
Ibidem.

7 ARIZA, Marisol. Destrezas del pensamiento [en linea]. 2011 [Consulta: 18/07/2012].

Disponible en web:

<http://www.buenastareas.com/ensayos/Destrezas-Del-Pensamiento/2309845.htmI|>
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que la mente responda con actos de reconocimiento, es necesaria una rica
acumulacion de configuraciones ambiguas, pero claramente articuladas, como las de
las manchas de tinta del test de Rorschach. El reconocimiento presupone la presencia
de algo reconocible.'®®

En este sentido, Arnheim otorga una posicion relevante al papel de la memoria
en el reconocimiento y sostiene que la percepcion y el reconocimiento estan
inseparablemente entremezclados: “Importante e interesante espectaculo de la
interaccién entre la estructura sugerida por la formacién de la configuracion del
estimulo y los componentes puestos en juego por el conocimiento, la

expectativa, los deseos y los miedos del observador”."®

Los casos interesantes surgen con ocasion de la ambigledad entre el estimulo
percibido y el modelo almacenado en la memoria, en cuyo caso surgen
diferentes aspectos de un mismo concepto y se tratara de adaptar esas
estructuras hasta alcanzar un significado mas adecuado. Para Arnheim este el
caso de la proyeccion mental, cuyos mecanismos han sido insuficientemente
atendidos por los psicologos.'®

e Prepercepcién: Arnheim refiere este concepto al psicélogo Williams
James, de quien afirma: “utiliza prepercepcion para tales casos en los

que los conceptos visuales almacenados ayudan a reconocer

configuraciones preceptuales insuficientemente explicitas”.'®"

Es cierto que el conocimiento visual y la correcta expectativa facilitan la percepcion
mientras que los conceptos visuales inadecuados la demoran o impiden (...) En
general, los artistas se apoyan en versiones de objetos que pueden relacionarse
con las normas que los rigen en la percepcion inmediata. Sin embargo, la
tolerancia de la representacion paraddjica varia con los diversos estilos, y algunos
consideran un valor positivo la discrepancia entre lo que se ve y aquello a lo que se
alude (...) Toda interrupcion de la continuidad entre el precepto y la norma
conservada en la memoria también interrumpe la dindmica que conecta a los dos...

'8 ARNHEIM, Rudolf. El pensamiento visual. Buenos Aires: Eudeba. S.E.M. Editorial
Universitaria de Buenos Aires, 1985, pp. 86-87.
"% |bidem, p. 87.

° Un percepto se clasificara instantaneamente soélo si se cumplen dos condiciones. El
percepto debe definir el objeto claramente y debe asemejarse suficientemente a la imagen
conservada en la memoria de la categoria acumulada. Cuando estas dos condiciones se
cumplen, ver un automovil equivale a verlo como automovil. Sin embargo, a menudo hay
bastante ambigliedad en el estimulo como para que el observador encuentre diferentes pautas
formales en él al buscar el modelo que mejor se adecue entre los que surgen de lo almacenado
en la memoria... Bajo la presion de la necesidad de descubrir una ecuacion adecuada (“éste es
un automovil”), pueden examinarse varios aspectos de un concepto semejante hasta que se
presente el apropiado. Los casos dificiles son ocasién de que la mente recurra a ingeniosas
acrobacias con el objeto de adaptar ambas estructuras entre si... Los psicologos que
estudiaron los mecanismos de la “proyeccion” no prestaron suficiente atencion a este hecho”.
Arnheim, El pensamiento visual ..., pp. 87-88.

" Op. cit., p. 89.
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Las fuerzas de este proceso generativo animan visiblemente a la percepcion, toda
vez que una cosa percibida evoca a su prototipo. 162

« Empatia: Estrechamente relacionada con la asociacion.

La teoria de la empatia... suele formularse como una mera ampliacién de la teoria
asociacionista, propuesta para explicar la expresion de los objetos inanimados...
Theodor Lipps, creador de la teoria, afirmaba que la empatia se basaba en la
asociacion. Cierto es, afadia, que la tal asociacion es del tipo de las que enlazan
«dos cosas que casan, 0 que van necesariamente binadas, yendo la una
inmediatamente dada en y con la otrax.'®

« Ambiguedad: implica “que puede entenderse de varios modos o admitir
distintas interpretaciones y dar, por consiguiente, motivo a dudas,
incertidumbre o confusién”.'® Cuando Gombrich plantea la cuestion
¢conejo o pato?, afirma: “es obviamente la clave de todo el problema de
la lectura de las imagenes...” y, explica:

Nos permite someter a prueba la idea de que tal interpretacion supone una
proyeccioén hipotética, un disparo o ensayo que transforma la imagen si resulta dar

en la diana. Precisamente porque estamos tan adiestrados en el juego, y tan raras

veces fallamos, a menudo no nos damos cuenta de ese acto de interpretacic')n”.165

Ademas de las nociones descritas, cabe incluir una serie de operaciones
mentales'®® que también pueden intervenir en el acto de captacion e
interpretacion de las formas de las piedras de caracter evocador investigadas,
entre las que cabe citar, por ejemplo, las siguientes:

¢ Identificaciéon: Reconocimiento de la realidad por medio de sus rasgos caracteristicos.
e Representacién mental: Interiorizacion de caracteristicas de un objeto. Representacion
de los rasgos esenciales que permiten definir un objeto.

192 ARNHEIM, Rudolf. El pensamiento visual..., pp. 89 a 92.

1> ARNHEIM, Rudolf. Hacia una psicologia del arte. Arte y Entropia. Madrid, Alianza Editorial,
S.A., 1986, p. 60.

1% “Diccionario de la Lengua Espariola”. Real Academia Espafiola. Tomo |. Madrid: Espasa
Calpe. 1992, p. 125.

165 GOMBRICH, Ernst. H. J. Arte e ilusion. Estudio sobre la psicologia de la representacion
pictorica. Ed. Debate. S.A., Madrid: 1998, p. 198.

"% PIAGET [Seis estudios de psicologia, Barcelona, Editorial Labor S.A. 1964, p. 8] habia
definido la operacibn mental como “accion interiorizada que modifica el objeto de
conocimiento”. Feuerstein, envia a Piaget definiendo las operaciones mentales como el
"conjunto de acciones interiorizadas, organizadas y coordinadas, por las cuales se elabora la
informaciéon procedente de las fuentes internas y externas de estimulacion" [FEUERSTEIN,
Reuven. Instrumental Enrichment: An Intervention Program for Cognitive Modifiability
Baltimore: University Park Press, 1980, p.106]. Si las operaciones mentales se unen
coherentemente van configurando la estructura mental de la persona. Es un proceso dinamico:
unas operaciones posibilitan, dan paso a las otras; las mas elementales, a las mas complejas;
las mas concretas, a las mas abstractas. SERRANO, Manuel. y TORMO, Rosabel. «Revision
de programas de desarrollo cognitivo. EI Programa de Enriquecimiento Instrumental (PEl)»
[2000] RELIEVE, vol. 6, n. 1 [consulta: 27/06/2015] Disponible en:
<http://www.uv.es/RELIEVE/v6n1/RELIEVEvV6n1_1.htm>

85


http://www.uv.es/RELIEVE/v6n1/RELIEVEv6n1_1.htm%3e.

e Transformacion mental: Operacion mental que nos permite transformar, modificar las
caracteristicas de los objetos para producir representaciones de mayor nivel de
complejidad o abstraccion.

e Comparaciéon: Busqueda de semejanzas y diferencias entre objetos o hechos, de
acuerdo con sus caracteristicas.

e Clasificacion: Agrupacion de objetos de acuerdo con sus atributos comunes. Los
criterios de agrupacion son variables.

e Codificacion-descodificacion: operacidon mental que permite establecer simbolos -
codificacion- o interpretarlos -decodificacion-, de forma clara y precisa, sin
ambigledades.

e Proyeccion de realidades virtuales: Capacidad para ver y establecer relaciones entre
estimulos externos; relaciones que no existen en la realidad, sino sdlo potencialmente.
Si los estimulos estan debidamente organizados, proyectamos esas relaciones ante
estimulos semejantes.

e Razonamiento analdgico: Cuando establecemos una analogia estamos estableciendo
una proporciéon: dados tres términos, se determina el cuarto por deduccion de la
semejanza: Gafa es a ojo como audifono a....

e Pensamiento divergente: Tiene una fuerte relacién con la creatividad. Esta
contrapuesto al convergente. Se trata de establecer relaciones nuevas sobre lo que ya
se conoce, de forma que se llegue a soluciones nuevas, originales. Esta en funcion de
la flexibilidad. "’

Todas estas operaciones mentales o destrezas del pensamiento participan, en
mayor o menor grado, en la practica de contemplar piedras, como se ira
comprobando mas adelante. Por otra parte, en relacion a la posible atribucién
de ciertas cualidades al objeto, como su caracter “sagrado”, propio de ciertas
culturas precolombinas y de Extremo Oriente, algunos investigadores hablan
de fendmenos psicolégicos tan interesantes como poco difundidos, tal es el
caso de la Hierofania (del griego hieros = sagrado y phainomai = manifestarse)
término que, segun el eminente historiador de las religiones Mircea Eliade, “no
expresa mas que lo que esta implicito en su contenido etimoldgico, es decir,

que algo sagrado se nos muestra”.'®®

Otro fendbmeno psicolégico, menos tratado en la literatura cientifica, asociado a
estos peculiares estados perceptivos es el de Pareidolia. En este sentido,
resultan sumamente interesantes y apropiadas, por su estrecha relacién con el
tema que nos ocupa, las aportaciones de Bustamante Diaz, autor de un articulo
sobre Hierofania y pareidolia,'®® que recoge las declaraciones de diversos
investigadores, como Mircea Eliade, Rochietti, Pola Fraticola, etc.

" SERRANO, Manuel. y TORMO, Rosabel. «Revision de programas de desarrollo cognitivo.

El Programa de Enriquecimiento Instrumental (PEIl)» [2000] RELIEVE, vol. 6, n. 1 [consulta:
27/06/2015] Disponible en: <http://www.uv.es/RELIEVE/v6n1/RELIEVEvV6Nn1_1.htm>

'%8 E| IADE, Mircea: Lo sagrado y lo profano. Barcelona: Paidés. 1998, p. 15.

19 BUSTAMANTE DIAZ, Patricio. Hierofania y pareidolia como propuestas de explicacion
parcial, a la sacralizaciéon de ciertos sitios, por algunas culturas precolombinas de Chile. En
linea [en linea] 2006 [fecha de consulta: 18/07/2011] Disponible en:
<http://rupestreweb.info/hierofania.html>
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En determinados casos, al parecer cuando un accidente del paisaje o un objeto natural
como una roca, mostraban similitudes con seres humanos, partes del cuerpo, animales
o0 simbolos, llamaban la atencién de los pueblos antiguos, quienes les asignaban un
caracter sagrado o al menos destacado, dentro del contexto de los objetos naturales
que no presentan estas caracteristicas.'”

Asimismo, Bustamante Diaz precisa que el término pareidolia (prefijo par =
junto a — eidolon = figura, imagen) “imagen implicita”, no esta descrito en los
diccionarios consultados.

Frecuentemente el ser humano al observar un objeto, una nube o una mancha, tiende
de manera inconsciente, a reconocer en estos objetos con formas cadticas, patrones
asimilables a objetos conocidos. Este fendbmeno es conocido como pareidolia (...) La
pareidolia permite explicar una respuesta instintiva, a ciertas formas sugerentes, que en
nuestra mente son transformadas en figuras reconocibles... En determinadas ocasiones
y de acuerdo con los patrones culturales de cada época, estas formas sugerentes,
pudieron llevar a determinados pueblos a valorar como sagrados, ciertos Iugares.171

Teniendo en cuenta los casos estudiados, como sucede en las primitivas
culturas de China (ver 1.5) “la investigacion e interpretaciéon de estas
manifestaciones en los pueblos antiguos, debe valorar los antecedentes, de
acuerdo a los patrones culturales presentes en ellos y no exclusivamente
desde nuestra perspectiva cultural actual”.'? Con ello, Bustamante Diaz da a
entender que la hierofania y la pareidola no son fendmenos atribuibles
exclusivamente a los pueblos antiguos o mal llamadas “culturas primitivas”,
sino que han perdurado a lo largo de la historia y siguen vigentes, como por
ejemplo, en los casos de las presuntas manifestaciones de la virgen.

Otro concepto del campo de la psicologia con posibles implicaciones en estos
procesos mentales asociados con el acto creador, es el de Sublimacion,
entendido como la canalizacion o desviacion de la energia proveniente de la
sexualidad hacia otros fines distintos y mas aceptables, como la creacién en el
ambito laboral, intelectual o el artistico.

Proceso postulado por Freud para explicar ciertas actividades humanas que
aparentemente no guardan relacion con la sexualidad, pero que hallarian su energia en
la fuerza de la pulsion sexual. Freud describi6 como actividades de resorte
principalmente la actividad artistica y la investigacion intelectual.

Se dice que la pulsién se sublima, en la medida en que es derivada hacia un nuevo fin,
no sexual, y apunta hacia objetivos socialmente valorados.

El término «sublimacién», introducido en el psicoanalisis por Freud, evoca a la vez la
palabra sublime, utilizada especialmente en el ambito de las bellas artes para designar
una produccién que sugiere grandeza, elevacion...'”

:;(1’ BUSTAMANTE DIAZ, Patricio. Hierofania y pareidolia..., Ibidem.
Ibid.
"2 Ibid. ,
' LAPLANCHE, Jean y PONTALIS, Jean Bertrand. Diccionario de Psicoanalisis. Buenos
Aires: Paidos, 2004, p. 415.
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Asi entendida, la sublimacién supone una compensacion en la que se
sustituyen los deseos instintivos, como los de tipo sexual, que serian
reprimidos por otros mas elevados y aceptados socialmente, propios de la
producciones humanas en sus diferentes campos, tratando asi de alcanzar el
placer por otros caminos como, por ejemplo, la creatividad artistica. Supone
una especie de mecanismo de defensa.

Por ultimo, conveniente volver en este apartado al recurso de la imaginacion
antes mencionado, para tratar de desvelar el papel fundamental que juega en
la interpretacion de las piedras evocadoras. En un ensayo titulado Imagenes y
simbolos, Mircea Eliade ofrece una brillante exposicion sobre lo que significa
poseer esta notable facultad:

«Tener imaginacion» es disfrutar de una riqueza interior de un flujo de imagenes
ininterrumpido y espontaneo. Pero, aqui, espontaneidad no quiere decir invencion
arbitraria. Etimolégicamente, «imaginacién» es solidaria de imago, «representacion,
imitaciony, y de imitor, «imitar reproducir». Esta vez la etimologia responde tanto a las
realidades psicolégicas como a la verdad espiritual. La imaginacion imita, modelos
ejemplares —las Imagenes-, los reproduce, los reactualiza, los repite indefinidamente.
Tener imaginacion es ver el mundo en su totalidad; porque la misién y el poder de las
Imagenes es hacer ver todo cuanto pertenece refractario al concepto.174

1.3.3. La percepcion de los objetos

Al tratar la indole del objeto, Albrecht advierte: “no hay que separar jamas el
objeto de su percepcion”’® y, de este modo, retoma las ideas de Merleau-
Ponty, quien concibe la percepcion, ante todo, como un “ser entre los objetos” y
como una constitucidn de los propios objetos. En este sentido, “un objeto es
aceptado internamente por nosotros, reconstituido y experimentado como
perteneciente a un mundo cuyas estructuras basicas llevamos en nosotros

mismos y del que solo representa una de las posibles concreciones”.'"®

Albrecht situa la relacion del ser humano con los objetos desde los primeros
momentos su vida -como, por ejemplo, el caballo de juguete que dio titulo a
una obra de Gombrich- y sostiene que la captacion del objeto tiene lugar tan
pronto como se entiende un gesto expresivo, no mediante un juicio
racionalmente fundado, sino mediante la apropiacion del modo de ser trazado
por aquél. Este es el motivo por el que opina lo siguiente:

no hay que separar jamas el objeto de su percepcién; su expresion es siempre al
mismo tiempo expresion de la vida humana. Sin embargo aqui no se agota su sentido,

174

78 ELIADE, Mircea. Imagenes y simbolos. Buenos Aires: Taurus, 1999, p. 20.

ALBRECHT, Hans Joachim. Escultura en el siglo XX. Conciencia del espacio y
configuracién artistica. Barcelona: Ed. Blume. 1981, p. 95.

'7® Albrecht envia a Merleau-Ponty, Phanomenologie der Wahrnehmung, p. 337. ALBRECHT,
Hans Joachim. Escultura en el siglo XX..., .pp. 94-95.
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pues no es exclusivamente una correspondencia de nuestro cuerpo y de nuestra
existencia, sino que existe también por si."”’

Albrecht coincide con Cirlot y Gombrich en la idea de la importancia atribuida a
esta clase de objetos evocadores en épocas remotas de la humanidad,
circunstancia que fue remitiendo a lo largo de la historia, llegando a un gran
vacio hasta el siglo XX, momento en que resurgiria de nuevo con el
surrealismo y desembocando después en nuevas y diferentes tendencias
artisticas, como el «arte-objeto», algo que puede deducirse de esta reflexion:

La sensacién de peculiaridad de los objetos, asi como la relacion intima del hombre con
ellos, ha perdido mucho de su primitiva intensidad y seguridad, sobre todo en el pasado
reciente. Los nuevos movimientos filoséficos y psicologicos tratan de restablecer el
significado que corresponde a los objetos; asimismo el desarrollo del arte plastico
muestra desde 1900 una apasionada vuelta al mundo de las cosas u objetos naturales y
a los realizados por el hombre. Del trato creador constante con objetos reales ha surgido
una serie de obras muy heterogéneas que actualmente se resumen o compendian bajo la
generalizacion de «arte-objeto», y que han dado lugar a un nuevo género."”®

Para Arnheim, La forma del objeto que vemos no depende solamente de su
proyeccion retiniana en un momento dado. En rigor, la imagen viene
determinada por la totalidad de experiencias visuales que hemos tenido de ese
objeto, o de esa clase de objetos, a lo largo de nuestra vida.'”®

1.3.4. La percepcion estética. Consideraciones generales

El sentido de este apartado es, fundamentalmente, desde el arte y el sujeto que
lo realiza, tratando de recoger del modo mas comprensible aquellos aspectos
propios de la Psicologia que intervienen directamente en la percepcion del
objeto encontrado y que guardan cierta relacion con su apreciacion estética.'®®
(Ver ANEXO II).

Conviene aclarar, de entrada, que lo estético no es una cualidad propia de las
piedras investigadas, sino que se constituye como tal en la consciencia del
sujeto que las aprecia, mediante el concurso de factores sensuales,
emocionales y racionales que se producen la actitud estética.'® Se trata pues,

"7 ALBRECHT. Hans Joachim. Escultura en el siglo XX..., Ibidem, p.337.

178 Op. cit., p. 95

9 ARNHEIM, Rudolf. Arte y percepcion visual. Psicologia del ojo creador. Madrid: Alianza
forma, 1999. p. 63.

'8 Se llama estética, casi desde la época en que comienza una consideracion propia sobre el
arte y el artista. La estética toma a la obra de arte como un objeto, a saber como objeto... de la
percepcion sensible en amplio sentido. Hoy a esta percepcion se le llama vivencia. La manera
como el hombre vive el arte debe dar una explicaciéon sobre su esencia.” HEIDEGGER, Arte y
poesia. Madrid: Breviarios del Fondo de Cultura Econdémica, 1995, p. 120.

'¥1 “En sentido general, un objeto estético es todo objeto de una percepcién estética. La
expresion se usa asiduamente cuando se trata de resaltar una cuestion sobre el valor artistico
o espiritual de un objeto (de la obra) (...) En un sentido mas estricto, objeto estético designa el
objeto intencional que se forma en la consciencia del receptor a partir de un artefacto o un
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de una vivencia particular del sujeto en relacion a esta clase de objetos, en la
que interviene la intencidén. En este sentido, al tratar el concepto moderno de la
experiencia estética, José Pijoan se refiere a una “disociacion de la naturaleza
y el arte” en los siguientes términos:

El placer que nos produce la contemplacion de las cosas naturales no es estético... la
naturaleza no tiene libertad y, por tanto, no puede producir belleza (...) El arte
aprovecha de las cosas naturales y se vale de ellas para representaciones en las que
ha incorporado un sentido humano. Este nuevo elemento humano es lo Unico que es
estético. El repertorio de objetos y formas suplidos por la naturaleza es como un
andamio o como un esqueleto permanente sobre el que el artista labra su obra. Las

formas naturales son para el artista como las palabras en el lenguaje: absolutamente

indispensables, pero sin belleza cada una de ellas por separado”.182

Pero el tema de la percepcion, desde una perspectiva artistica, implica algunas
dificultades. En el libro Hacia una psicologia del arte. Arte y Entropia, Arnheim
aborda el problema de la percepcion visual del que afirma: “No se ha efectuado
ningun intento sistematico de aplicar los principios de la organizacion visual a
las artes... la teoria de la estructura de los esquemas sigue en el punto en que
Max Wertheimer la dejé hace ya casi treinta afios”.'®® Sobre esta teoria
psicoldgica de la Gestalt, fundada en 1912 por Wertheimer, hay que tener
cautela a la hora de aplicarla en el caso concreto de las formas irregulares de
las piedras, ya que “la piedra” como tal, no tiene un comportamiento gestaltico.
Sdlo lo tendra la posible imagen evocada por su forma, en cuyo caso debe
tratarse de una figura “reconocible”.

En la aplicacién de la teoria de la Gestalt al arte, Arnheim investiga la
psicologia del arte de un modo cientifico, racionalista y, para el caso concreto
de la percepcidon de las formas irregulares y abstractas de algunas piedras,
debe tenerse presente que existen ciertos aspectos que se escapan por las
grietas de la razon.' Hay otros puntos de vista diferentes a la hora de enfocar
este asunto, como los aportados por Gombrich o Ehrenzweig, autores que

objeto natural sobre la base de una serie de actividades receptivas; Ingarden habla de
«concretizacion» de un artefacto. La doctrina sobre el objeto estético se basa en la tesis de que
lo estético, en todas sus modificaciones (— categorias), no es una cualidad de un objeto que
se presenta de una manera natural, técnica o artistica, sino que se constituye como tal en la
consciencia del sujeto con el apoyo de acciones sensuales, emocionales y racionales, las
cuales se producen en la actitud estética. HENKMANN, Wolfhart y LOTTER, Honrad.
Diccionario de estética. Critica / Filosofia. Barcelona: Ed. Grijalbo Mondadori, 1998, p. 179.
182 PIJOAN, José, Summa Artis «Concepto moderno de la experiencia estética». Vol. |, Cap. |,
Madrid: Espasa Calpe. pp. 3-4.
'8 ARNHEIM, Rudolf. Hacia una psicologia del arte. Arte y Entropia. Madrid: Alianza Editorial,
S.A., 1986, p. 31.
! Téngase en cuenta las siguientes palabras de Proust Barrés, seguidas por Breton en su
manifiesto de 1924: “La insoportable mania de equiparar lo desconocido a lo conocido, a lo
clasificable, domina los cerebros. El deseo de analisis impera sobre los sentimientos”. André
Breton. Manifiestos del surrealismo. Coleccién Visor literario. Madrid: Ed. Visor libros., 2002, p.
20.
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pueden ser considerados algo “mas intuitivos” que racionalistas y cuyos
planteamientos son mas cercanos al arte.

En EIl orden oculto del arte, Ehrenzweig dedica parte de sus argumentos a
probar la inutilidad de la Gestalt como visidn creativa, con afirmaciones del tipo:
‘La «buena» Gestalt se aproxima a simples esquemas geomeétricos que rara
vez se hallaran en la naturaleza”.'®® Por otro lado, Bruce Goldstein, al tratar el
tema de la percepcion, analiza las Leyes de organizacion desde el enfoque de
los psicologos de la Gestalt y, tras preguntarse “qué nos dice la psicologia de la
Gestalt,” es cuando no solo observa dificultades en la aplicacién de las leyes
gestalticas, sino que afirma: “presentan otros problemas...”, como, por ejemplo,
‘esta tendencia del enfoque gestaltico a describir en vez de explicar a
conducido a que muchos investigadores cuestionen la validez de ésta
aproximacion...”’® No obstante, se pretende contrastar estas posiciones
diferentes para desvelar aquellos supuestos que puedan resultar aplicables a
esta investigacion.

Arnheim propone para estos casos la inclusion de los problemas relativos al
reconocimiento e identificacion, "condiciones concretas que hacen que un
espectador acepte un esquema como imagen de otra cosa...,""® por ejemplo,
la forma de la piedra como la imagen de un animal. Para Arnheim “percibir es
abstraer en el sentido de que se representan las cosas individuales mediante
configuraciones de categorias generales...”'® Y, mas adelante sefiala, “percibir
una cosa, lo mismo que representarla, significa encontrar una forma en su
estructura”.’® Pero, en relacion con lo percibido en las piedras hay que
precisar que las piedras no representan, la representacion implica una
intencion. La piedra s6lo muestra -a quien las observa- una apariencia que le
es propia, ajena a cualquier busqueda deliberada de parecido. Otra cuestidon es
la autoinduccién del espectador a “ver’ en la piedra la apariencia de otras
cosas -animales, objetos, paisajes, personas...-, en cuyo caso se trataria de
puras proyecciones de la psiquis del que mira. Un caso distinto es el de la
intervencion de la piedra encontrada para mejorar su apariencia o buscar un
mayor parecido con algo, en cuyo caso, hay detras una voluntad de re-
presentacion, a través de una mimesis intencionada que busca una duplicacion
del modelo, como por ejemplo, el tallado juicioso de algunas piedras
encontradas que realizan algunos artesanos chinos para lograr el parecido con
el modelo deseado.

185 EHRENZWEIG, Anton. El orden oculto del arte. Barcelona: Ed. Labor S.A. 1973, p. 26.

'8 GOLDSTEIN, Bruce. Sensacion y percepcion. Madrid: Ed. Debate. 1995, pp.188-193.

7 ARNHEIM, Rudolf. Hacia una psicologia del arte. Arte y Entropia. Madrid: Alianza Ed., 1986,
p. 31.

'8 Op. cit., p. 40.

189 Op. cit., p. 45.
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En El pensamiento visual, Arnheim relaciona percepcion con pensamiento
como algo indisociable. Se piensa con los sentidos; y respecto a la vision,
entiende que “la percepcion tiene fines y es selectiva... Al mirar un objeto,
[como una piedra de formas evocadoras] tratamos de alcanzarlo.”'® Sostiene
que las formas son conceptos.'

La percepcion de la forma es la captacién de los rasgos estructurales que se encuentran
en el material estimulante [...] Debe, pues, abstraerse el objeto en observacién de su
contexto... para obtener el objeto tal como es y tal como se comporta por si mismo, como
si existiera en completo aislamiento... La mente apunta a la abstraccion... pretende
eliminar todas las influencias del contexto y lo Iogra...”192

Destaca la importancia de la memoria, el establecimiento de relaciones, ya que
este tipo de percepcion conlleva el acto de pensar con imagenes. En este
sentido, “ver un objeto en el espacio es verlo en contexto... significa distinguir
sus propias propiedades de las que le imponen el medio y el observador.'®
Arnheim explica que la percepcion discrimina, compara, quedando patente la
poderosa influencia de la memoria sobre la percepcion del presente. “El acto de
pensar exige imagenes y las imagenes contienen pensamiento.”’® En
definitiva, la creacion de belleza plantea problemas de seleccion vy
organizacic’)n.”195 Esta serie de afirmaciones pueden ser aplicables en el caso
de la percepcioén de la piedra evocadora, ya que, en tanto objet trouvé, conlleva
su seleccion entre multitud de piedras, lo cual implica, a su vez, un acto de
clasificacion y un tipo de juicio, algo que, en Uultima instancia dependera
también del contexto o ambito cultural propio del sujeto —artista- que lo realiza.

En definitiva, para Arnheim percibir un objeto significa hallar en él una forma lo
suficientemente simple y captable, por ello, concluye: “el pensamiento requiere
algo mas que la formacién y asignaciéon de conceptos. Exige la aclaracion de
relaciones, del descubrimiento de la estructura oculta”.'® Como puede
apreciarse, Arnheim hace continuas alusiones a los términos “esquema” o
“estructura”, basandose en leyes de organizacién propias de la Gestalt y
separando la figura del fondo, mientras que Ehrenzweig piensa todo lo
contrario, basandose en las premisas de Paul Klee que rechazan tal distincién

190
191

ARNHEIM, Rudolf. Hacia una psicologia del arte..., p. 19.

...percibir consiste en la formacién de conceptos perceptuales... En modo alguno
pretendemos, con el empleo de la palabra «concepto» sugerir que el percibir sea una
operacion intelectual... con el término «concepto» se quiere indicar una semejanza notable
entre las actividades mentales de los sentidos y las superiores del pensamiento o raciocinio.
ARNHEIM, Rudolf. Arte y percepcién visual. Psicologia del ojo creador. Version espafiola de
Maria Luisa Balseriro. Madrid: Alianza Editorial, 1999, pp. 61-62.

92 ARNHEIM, Rudolf. El pensamiento visual. Buenos Aires: Eudeba. S.E.M. Editorial
Universitaria de Buenos Aires, pp. 26 y 36.

9 ARNHEIM, Rudolf. Arte y percepcion visual. Psicologia del ojo creador..., p. 51
% Op. cit., p. 72.

% Op. cit., p. 251.

"% Op. cit., p. 254.
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entre figura y fondo. Pero cabe preguntarse: ;toda percepcidén explora hasta
desvelar la estructura mas sencilla que nos sea posible? -Ley de la buena
forma o simplicidad, que resume el enfoque gestaltico-. En Sensacion y
percepcion Goldstein senala:

Las percepciones son el resultado de procesos de orden superior a las sensaciones, y de
una integracién o adicidon de sensaciones. Este proceso de integracion puede implicar
otros procesos, tales como la memoria, y puede estar afectado por las experiencias
previas del sujeto perceptor. '’

Dado que esta investigacion se propone desvelar cdmo y por qué se perciben
las formas de las piedras que “parecen algo”, tras exponer las dificultades y
contradicciones de un enfoque psicolégico reglado —gestaltico-, conviene ahora
revisar la percepcidn de las formas en esta clase de objetos desde una
perspectiva mas cercana al arte, para lo cual se proponen otros enfoques
distintos, como el enfoque la “vision sincrética” planteado por Ehrenzweig, o la
teoria de Alberti acerca del “descubrimiento de la forma accidental y la
proyeccion de imagenes”, defendida por Gombrich.

1.3.5. La vision sincrética frente a la Gestalt

En El orden oculto del arte, Anton Ehrenzweig explica que la visién sincrética
es una modalidad de la vision creativa -el modo infantil de ver las cosas, segun
Piaget-'" en alusion a la estructura indiferenciada de la fantasia, un modo de
vision global que capta de una vez y por entero las cosas que permanecen
indiferenciadas en cuanto a sus detalles componentes, que le permite pasar
por alto la observacion y la comparacion minuciosa de los detalles.’®

Esta concepcion de Ehrenzweig no sélo se opone a la idea de Arnheim de que
“la percepcién discrimina, compara”, sino que contradice, ademas, su analisis
de la forma, ya que se basa en la idea de que la comparacion de las formas
aprehendidas globalmente es mas libre, como podemos apreciar en las
siguientes afirmaciones:

Normalmente nuestra atencién es atraida tan sélo por los rasgos mas conspicuos, y asi
Unicamente éstos los distinguimos y diferenciamos con claridad: los demas los
relegamos a la penumbra de lo no significante. En cambio la vision sincrética es
imparcial, porque no distingue de este modo entre figuras y planos. De aqui el que
también descuide lo que a la visidn analitica puede parecerle importante. Pero este
descuido no la hace cadtica y menos aun inestructurada (...) La vision sincrética puede

97 GOLDSTEIN, Bruce. Sensacion y percepcion. Madrid: Ed. Debate, p. 2.

198 Ehrenzweig recuerda que Piaget ha puesto en circulacion el término visiéon «sincrética» para
designar lo especifico del modo infantil de ver las cosas y del arte infantil. El sincretismo implica
también el concepto de indiferenciacion. EHRENZWEIG, Anton. El orden oculto del arte.
Barcelona: Ed. Labor S.A. 1973, p. 21

"% |bidem, pp. 21-22.
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prescindir de la correccién o exactitud fotografica de los detalles, fijandose soélo, con un
enfoque amplio en la imagen total. La visién sincrética parece ser mucho mas flexible
que la vision analitica. Hasta tal punto podriamos invertir la evaluacion ordinaria y
considerar la vision analitica como mas tosca y menos sensible que los modos
(sincréticamente) indiferenciados de vision que se dan en los niveles primitivos
(infantiles) de la atencion. 200

Ehrenzweig expone ampliamente sus argumentos para esgrimir una tesis sobre
la “superioridad de la indiferenciada visién sincrética frente a la analitica
Gestalt”. Para este autor, la vision sincrética es un tipo de vision muy cercana a
las artes plasticas. Contradice en multitud de aspectos a los rigidos postulados
tedricos de la Gestalt, “cuyos esquemas se aproximan mas a los esquemas
geométricos que rara vez se hallaran en la naturaleza”.?! La analitica gestalt
ignora este tipo de vision sincrética. Una comparacion de las virtudes y los
defectos de ambos tipos de vision que pueda ser de utilidad para el caso
concreto de la captacion de las piedras encontradas puede deducirse del
siguiente razonamiento:

Mi tesis principal sera, naturalmente, que la visién normal de la realidad no se basa en la
interpretacion de ningun esquema, sino que va directamente al objeto visual,
interesandose muy poco por su forma abstracta (...) suprimiendo los detalles irrelevantes
se va logrando aprehender la intensidad plastica de los objetos sin detenerse en sus
contornos definidos. Esta abigarrada plasticidad indistinta tiene mayor importancia para la
eficiencia de la visién que la exacta precision de formas y esquemas. 202

Otros argumentos a favor de la libre vision sincrética y en contra de la
estructurada vision gestaltica (validos en este estudio):

Este reconocimiento de los objetos a base de indicios mas que de andlisis de detalles por
separado es el comienzo de la visién sincrética. La vision analitica no suele sino estorbar
el reconocimiento de los objetos, pues cada movimiento de éstos puede modificar
profundamente la forma abstracta de sus detalles... Si la teoria de la Gestalt fuese
correcta y nuestro primer percatarnos de la realidad fuese de caracter analitico més bien
que sincrético, la dificultad para identificar los objetos seria enorme.?*®

Cabe deducir de este planteamiento la libertad e inmediatez de la vision
sincrética frente a la intencionada busqueda en una estructurada vision de las
cosas.

La percepcion de una forma concreta viene antes de la aprehension de una Gestalt
abstracta y generalizada... Lo paraddjico de la vision sincrética. La cual puede parecer
vacia de detalles precisos, aunque de hecho es tan sélo indiferenciada. Pero esta falta de
diferenciacion puede acomodar una amplia gama de formas incompatibles...204

2% EHRENZWEIG, Anton. El orden oculto del arte..., pp. 23-24.
201 .
Op. cit., p. 26.
22 Op. cit., p. 29.
2% Op. cit., p. 30.
24 Op. cit., p. 34.
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Respecto a la visidén sincrética y los objetos concluye: “La vision sincrética es
sumamente sensible a los mas leves indicios y se muestra mas eficaz para la
identificacion de objetos individuales”.?®® Pero esta oposicion a la visidn
gestaltica cuenta con otros adeptos en el mundo del arte, como Herbert
Read?*® y Bruce Goldstein entre otros.

Por ultimo, es conveniente recordar aqui la afirmacién de Ehrenzweig, segun la

cual: “Un uso habil de lo accidental es tan antiguo como el arte mismo”.%%’

1.3.6. El reconocimiento de las formas accidentales y el mecanismo
de la proyeccion de imagenes

Sin duda, estos dos aspectos constituyen el eje central del tema de la
psicologia de la percepcidon en relacidn con las piedras evocadoras y son la
clave para comprender los argumentos en favor de la posible relaciéon existente
entre el objeto natural encontrado y las propias raices del arte. En Arte e
ilusion, al hablar de “clasificacion”, Gombrich explica que “en psicologia es

frecuente etiquetar ese proceso como «proyecciony”. 2%

...El propio Rorschach destacé que no hay mas que una diferencia de grado entre la
percepcion ordinaria, la clasificacion de impresiones en la mente, y las interpretaciones
debidas a la “proyeccién”. Cuando tenemos conciencia del proceso clasificador
decimos que «interpretamos», cuando no, decimos que «vemos». Desde este punto
de vista, hay también una diferencia de grado mas que de especie entre lo que
llamamos una «representacion» y lo que llamamos un objeto «natural». Para el
primitivo, el tronco de arbol o la pefa que parece un animal puede convertirse en una
suerte de animal.*®®

En un estudio sobre la mente y la imagen, realizado por Alessia Pannese, se
afirma: "si analizamos las relaciones del ser humano con la imagen, podemos
identificar al menos dos modalidades de interaccién, una vinculada al sentido
de la vista y la otra a la facultad de la imaginacion”.?'® Pannese hace referencia
a las investigaciones de tres referentes fundamentales en este campo:

208 EHRENZWEIG, Anton. El orden oculto del arte..., Ibidem, p. 34.

26 Alla por los anos treinta habia hecho notar sir Herbert Read que muchas manifestaciones
del arte moderno contradecian la tesis de la Gestalt psychologie. Los psicélogos gestaltianos
habian mantenido que el arte mas que ninguna otra actividad humana, documentaba la
tendencia basica de la mente del hombre hacia lo estable, compacta y simple organizacion de
una «buena» Gestalt. Sir Herbert Read no tenia mas que aludir a lo que él llamaba efecto de
divagacion visual del cubismo de Picasso para refutar semejante doctrina. El cubismo se salia
de tales carriles y negaba que hubiese unos puntos de mira fijos en torno a los cuales pudiera
organizarse el resto de la composicion. Por el contrario, debia lanzarse la mirada en busca de
un mensaje impertinente, desacabado. EHRENZWEIG, Anton, El orden oculto del arte..., pp.
85-86.

207 Op. cit., p. 79.

2% Op. cit., p. 89.

2% Op. cit., p. 90.

21" PANNESE, Alessia. La mente y la imagen. [en linea] 2009. [consulta: 13/08/2014]. En:
<https://www.nikubook.com/psicologiaciencia-de-la-mente-y-la-conducta-richard-gross.htm|>
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Gombrich, Sartre y Wolheim, para tratar de desvelar la interaccion entre el arte
y lo ilusorio o lo imaginario en la percepcion de los objetos.

La visibn y la imaginacion estan estrechamente entrelazadas: en cualquier
momento, la experiencia consciente total de una persona depende de la interaccion
dindmica entre los procesos de percepcién y las contribuciones de la imaginacion, dos
grupos de procesos que tienen lugar en el cerebro (...) Observaciones clinicas han
demostrado que pueden existir discrepancias entre la imagen vista (el estimulo
objetivo) y la percibida (experiencia subjetiva). Este fendmeno se observa facilmente
cuando nos enfrentamos a las figuras conocidas como “ambiguas”, en las que una
imagen objetiva estable genera una experiencia perceptible inestable (...) este dilema
del ser humano enfrentado a diversas interpretaciones posibles de una imagen ha sido
discutido por pensadores como Ernst Hans Gombrich (Arte e ilusidn), Jean-Paul Sartre
(Lo imaginario) y Richard Wolheim (El arte y sus objetos).?"’

Gombrich dedica la tercera parte de su libro, Arte e ilusion, a la aportacion del
espectador, en uno de cuyos capitulos, titulado, la imagen en las nubes,
escribe:

El mensaje del mundo visible tiene que ser codificado por el artista [...] EI comentario
que mas ahonda en este aspecto se encuentra en la obra de un escritor antiguo que
penetrd en la naturaleza de la mimesis mucho mas adentro que Platon y Aristételes.
Proviene de aquél curioso y conmovedor documento del paganismo declinante, la vida
de Apolonio de Tiana por Filostrato.?"?

Gombrich se refiere a una conversacion verdaderamente reveladora de
Apolonio con su discipulo Damis, ante su biografo, en la que pregunta a Damis
por “las cosas que vemos en el cielo cuando las nubes van a la deriva”. En
dicha conversacion ambos concuerdan: “Aquellas formas de las nubes no
tienen por si mismas significado, surgen por mero azar, somos nosotros los
que estamos inclinados por naturaleza a la imitacion y que articulamos aquéllas
nubes”... Y Apolonio, concluye: “la mente del contemplador también participa
en la imitacion”.?'®* Para Gombrich, esta cita viene a resumir el problema de la
aportacion del espectador en la lectura de la imagen, recordando el término de
«proyeccion» y el ejemplo de la descripcion de las imagenes que se pueden
leer en las nubes para concluir que “confirman la intuicidn del fildsofo antiguo”.

ESTA FACULTAD de proyeccién ha despertado el interés y la curiosidad de los artistas
en variados contextos. El mas interesante para nosotros es el intento de usar formas
accidentales en funcién de los que llamamos esquemas, los puntos de partida del
vocabulario del artista. La mancha de tinta se convierte en rival del libro de modelo.?™

21

1o PANNESE, Alessia. La mente y la imagen.... Ibidem.

GOMBRICH, Ernst. H. J.: Arte e llusién. Estudio sobre la Psicologia de la Representacion
Pictérica. Madrid: Ed. Debate. S.A., 1998, p.154.

213 |pidem, p. 154.

% GOMBRICH envia a DA VINCI, Leonardo. Tratado de Pintura. GOMBRICH, Ernst. H. J.:
Arte e llusién. Estudio sobre la Psicologia de la Representacion Pictérica..., p. 159.

96



Respecto al valor de la proyeccion, como recurso creativo del artista sobre
otros procedimientos que resultan mas racionales o planificados, Gombrich
hace alusion al descubrimiento de este método por algunos pintores, de modo
totalmente independiente y en diferentes partes del mundo, como sucede en el
caso de la critica pictorica que Sung Ti, artista del siglo XI, realizé sobre unos
paisajes de Chen Yung-chi, en los que ofrece la siguiente recomendacion:

La técnica de esto es buena, pero se echa de menos un efecto natural. Tendriais que
escoger cualquier pared en ruinas y cubrirla con un trozo de seda blanca. Luego te lo
miras mafana y tarde, hasta que al fin logres ver la ruina a través de la seda, sus
protuberancias, sus niveles, sus zigzags y sus grietas, almacenandolo en la mente y
fijandolo en los ojos. Haz que las protuberancias sean tus montafias, la parte baja tu
agua, los huecos tus barrancos, las grietas tus arroyos, las partes mas claras tus
primeros planos, las partes mas oscuras tus puntos mas distantes. Empapate
perfectamente de todo esto, y pronto veras hombres, pajaros, plantas y arboles,
ondeando y moviéndose. Puedes entonces guiar el pincel segun la fantasia, y el
resultado sera cosa del cielo, no de los hombres. A Chen se le abrieron los ojos y
desde aquél momento su estilo mejoré.?"®

A partir de este hallazgo, Gombrich recuerda el paralelismo asombroso entre la
receta pictorica de Sung Ti y uno de los famosos pasajes de Leonardo da Vinci,
en los que se refiere a su método para "avivar el espiritu de la invencion”, en el
que aconseja a los aspirantes:

Tendriais que mirar ciertas paredes manchadas de humedad, o piedras de color
desigual. Si tenéis que inventar unos fondos, alli podréis ver la imagen de paisajes
divinos, adornados con montafias, ruinas, rocas, bosques, grandes llanuras, colinas y
valles en gran variedad; y luego, también, veréis alli batallas y extrafas figuras en
accion violenta, y expresiones de caras y ropajes, y una infinidad de cosas que podréis
reducir a sus formas completas y condignas. En tales paredes ocurre lo mismo que en
el sonido de las campanas, en cuyo ritmo encontrareis cualquier palabra articulada que
podais imaginar.216

Gombrich opina que "se encuentran otros pasajes, mas interesantes todavia,
en los que Leonardo considera el poder de las «formas confusas», como las de
nubes o de agua turbia, para elevar el espiritu hasta nuevas invenciones”, con
lo que quiere dar a entender que “realmente importa menos si la forma inicial
en la que el artista proyecta su imagen es obra del hombre o cosa hallada. Lo
que importa es lo que logra hacer con ella”, para continuar con la siguiente
observacion: “Es cierto dice Leonardo, que en tal mancha puede uno ver «lo
que desee buscar en ellax”. 2! El pasaje referido reza lo siguiente:

No es de despreciar este parecer mio, en el cual se te recuerda que no te es
inoportuno el quedarte alguna vez a mirar en las manchas de los muros, o en las

215 GOMBRICH envia a DA VINCI, Leonardo. Tratado de Pintura. GOMBRICH, Ernst. H. J.: Arte
e llusion..., p. 158.
1% Op. cit., p. 159.
217 Op. cit., p. 160.
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cenizas del fuego, nubes, lodo u otros lugares similares; si fueren por ti correctamente
considerados, hallaras dentro las mas maravillosas invenciones, con que el ingenio del
pintor se despierta a nueva invenciones asi de composiciones de batallas, de animales
y hombres, como de varias composiciones de paisajes y de cosas monstruosas, de
diablos y cosas similares, porque fueren causa de darte honor; porque en las cosas
confusas el ingenio se aviva para nuevas invenciones. Pero procura primero saber
hacer bien todos las partes de aquellas cosas que quieres figurar, como los miembros
de los animales, las partes de los paisajes, es decir, piedras, plantas y similares.?'®
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Figs. 48 y 49. E. Cabrera. 2000. De la serie Petrificados. Fotografia clasica en B/N, 17,8
x 24 cm. Ejemplos de manchas en las que avivar la imaginacion.

(27

Gombrich cita a Plinio y su cuento de arrojar una esponja empapada de pintura,
lo cual “destaca el papel del azar en las invenciones del arte”. Sin embargo, se
refiere a Alberti como el autor de referencia mas decisivo e importante en el
estudio sobre la percepcion de esta clase de formas, al sentenciar: “...Pero la
fuente real de ese nuevo interés por las formas accidentales y la proyeccion de
imagenes en ellas tiene que ser Alberti”.?"® Esta atribucion se debe a su teoria
segun la cual “el arte se origina en formas accidentales”. En esta misma linea
se expresa Herbert Read al afirmar: “El arte surge, en el hombre primitivo y en
el nifio, de los garrapatos y del reconocimiento accidental de signos

significativos” %

Finalmente, Gombrich resume todo lo que supone el papel del observador ante
este tipo de imagenes y, a partir de “la imaginacién creadora", ofrece las claves
de la extraordinaria importancia que tienen los objetos naturales encontrados -
que casi siempre pasaron desapercibidos para el arte-. Claves que pueden

18 DA VINCI, Leonardo. Libro di Pittura, § 66, 177-178 [ca. 1492]. Segtin Sigmund Méndez, el
primer parrafo citado es el que corresponde al Codex Atlanticus; el otro afiadido, segun el editor
Pedretti, puede ser posterior a 1500. MENDEZ, Sigmund, “Reflexiones teéricas de Leonardo da
Vinci sobre la «fantasia»." Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas. Universidad
Nacional Autonoma de México. Vol. XXXV, ndmero 113, 2013 [consulta: 07/04/2015]. En:
<http://www.analesiie.unam.mx/index.php/analesiie/article/view/2501/2507>

219 GOMBRICH, Ernst. H. J.: Arte e llusion..., p 159.

219 Op. cit., p. 160.

220 READ, Herbert Imagen e Idea: La funcién del arte en el desarrollo de la conciencia humana.
México: Fondo de Cultura Econémica, 1975, p. 19.
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servir a los propodsitos de esta investigacion y que se expresan en el siguiente
parrafo:

En la mayoria de las culturas, desde luego, el hallar imagenes en formas accidentales
no pasa de ser una curiosidad en los margenes del arte. Las pitonisas pueden seguir
leyendo formas significativas en las manchas de la piel o los posos de té, los
excursionistas encontraran piedras de forma animal, y siempre se formaran leyendas
sobre la forma humana de ciertas pefias. En todo tiempo objetos naturales con un
notable parecido a cosas familiares han sido coleccionados como lusus naturae y
mirados con reverencia. Pero a menos que un artesano haya insertado una piedra o
una perla en el lugar indicado para completar la imagen, pocos artistas se fijan en tales
accidentes. Una de las primeras excepciones fue Mantegna, que muestra su interés por
los vagabundeos de la imaginacion al hacernos ver caras humanas en las nubes. Sélo
en anos recientes algunos artistas han consagrado una renovada atencién al objet
trouvé, el guijarro o el pedazo de madera abandonado por el mar, que sugieren una
extrafia presencia. Pero ni en tales rarezas, ni tampoco en los métodos de Leonardo y
Cozens para estimular la imaginacion creadora mediante la proyeccion, podemos
formarnos una verdadera idea de la importancia de esa fuerza en el toma y daca del
arte. Lo significativo en ella no se revela hasta que tenemos en cuenta la mente del
contemplador. 221

Este mecanismo de proyeccion esta en la base de muchos de los métodos de
las artes adivinatorias tradicionales como, por ejemplo, la ANTROPOMANCIA:
Adivinacion por medio de la inspeccion de las entrafas humanas;
CATOPTROMANCIA: leyendo los reflejos de un espejo; CEROMANCIA: por
las formas de la cera derretida enfriada en un vaso de agua;
CRISTOLAMANCIA el arte de mirar el interior de un cristal; o la
ENCROMANCIA: a partir de una mancha de tinta sobre un papel de la que
surge su variante clinica en el test de Roschach.??? Se trata de una manera
muy especial y poco convencional de mirar, muy relacionada con la creatividad.

En Lo imaginario, de Jean-Paul Sartre, hay un capitulo cuyo ilustrativo titulo,
Caras en la llama, manchas en las paredes, rocas con forma humana, contiene
una vision sumamente clarificadora sobre estas cuestiones referentes a la
actitud imaginante y las interpretaciones de las formas. Para Sartre “...Se trata
todavia de movimientos que interpretan formas. Pero existe una considerable
diferencia en las actitudes de posicién de la conciencia”.??®> Podemos deducir la
explicacion que encuentra Sartre en el siguiente extracto de dicho capitulo:

Cuando interpretamos una mancha del mantel, un motivo de la tapiceria, no
planteamos que la mancha, que el motivo tengan propiedades representativas. En
verdad, esta mancha no representa nada; cuando la percibo, la percibo como mancha,

21 GOMBRICH, Ernst. H. J.: Arte e llusion. Estudio sobre la Psicologia de la Representacion

Pictorica..., pp. 160-161.

2 «Adivinacién» Artes Adivinatorias. [en linea]. [Consulta: 07/05/2015]. Disponible en:
<https://es.wikipedia.org/wiki/Adivinaci%C3%B3n>
23 SARTRE, Jean-Paul. Lo imaginario. Biblioteca clasica y contemporanea. Buenos Aires:
Editorial Losada. S.A., 1962, pp. 58-59.
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y nada mas. De forma que cuando paso a la actitud imaginante, la base intuitiva de mi
imagen no es algo que haya aparecido anteriormente en mi percepcion. Estas
imagenes tienen como materia una pura apariencia, que se da como tal; no hay nada
planteado en un principio... Pero en el caso que estudiamos en este momento aun
pretendemos “ver” la imagen, es decir, tomar su materia del mundo de la percepcién.
Localizamos esta apariencia; tiene forma y materia. En una palabra, la materia no es la
mancha, sino que es la mancha recorrida con la vista de una manera determinada...”**

Sartre se refiere a los movimientos libres efectuados con los ojos sobre
determinados contornos, mediando casi siempre el azar, y afirma:

ya se hayan sucedido libremente, ya hayan sido solicitadas por determinadas
estructuras, los movimientos, carentes de sentido en un primer momento, se vuelven
de pronto simbdlicos porque se incorporan un saber determinado. Realizando en la
mancha por su intermediario, el saber crea la imagen.225

Para Sartre la imagen esta definida por su intencion. Desde este
planteamiento, se puede inferir que la intencién, al contemplar rocas
evocadoras, es lo que hace que, por ejemplo, la imagen de una roca sea
conciencia de una montafia. Respecto al papel fundamental del saber y su
relacion con la intencién, Sartre nos aclara:

En la conciencia imaginante, sélo por abstraccién se puede distinguir el saber de la
intencién. La intencion no se define sino por el saber, porque en imagen sélo se
representa lo que se sabe de una manera cualquiera y, reciprocamente, el saber aqui
no es simplemente un saber, sino que es acto, es lo que quiero representarme...

Una imagen no podria existir sin un saber que la construya.?*®

Para acabar con el pensamiento de Sartre, se pueden destacar dos reflexiones
importantes que se ajustan a este planteamiento: “yo percibo siempre mas y de
manera distinta a lo que veo” y “mas bien, es el deseo el que constituye el
objeto en su mayor parte". Ideas extraidas dentro del siguiente contexto:

Una conciencia imaginante comprende un saber, intenciones, puede comprender
palabras y juicios... la imagen, por el contrario, es una conciencia que trata de producir
su objeto... La funcion de la imagen es simbodlica [...] En efecto, en la actitud
imaginante nos encontramos en presencia de un objeto que se da como analogo a los
que se nos pueden aparecer en la percepcion [...] Evidentemente también ocurre que
yo percibo siempre mas y de manera distinta de lo que veo [...] mas bien, es el deseo
el que constituye el objeto en su mayor parte.227

Anteriormente se dijo que la representacion no es inherente a la piedra
encontrada con formas evocadoras, ya que la representacién conlleva una
intervencion sobre dicha piedra con la intencion de lograr su parecido con otro

24 SARTRE, Jean-Paul. Lo imaginario. Biblioteca clasica y contemporanea. Buenos Aires:
Editorial Losada. S.A., 1962, pp. 59-60.

25 Op. cit., p. 61.

226 Op. cit. p. 91

27 Op.. cit., pp. 147, 148, 176 y 189.
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objeto -el modelo deseado-. Al analizar el tema de la representacién Richard
Wolheim plantea qué supone para una cosa ser la representaciéon de otra
distinta, esto es, "ver algo como una representacion o qué significa en una cosa
tener propiedades representacionales”. Wolheim sostiene que el famoso pasaje
del Trattatto de Leonardo "tiene muchas aplicaciones tanto para la psicologia
como para la filosofia del arte. Yo lo cito aqui por el testimonio que aporta a lo
arraigado de la representacion representacional".228 Para Wolheim la
explicacion del hecho representacional, en el sentido de ver una cosa como
otra distinta, se basa en el hecho de la semejanza, concepto que, por su parte,
depende del contexto.

... he asociado estrechamente la nocién de representacién con la de «ver una cosa
como otra» -0, como he dado en llamarla, «vision representacional»-, hasta el punto de
sugerir que la primera nocion podia ser dilucidada en términos de la segunda (...) Pues
la explicacion de por qué una cosa es una representacion de otra distinta, se apoya en
el simple hecho de la semejanza (...) el concepto de semejanza es evidentemente
eliptico, o, en todo caso dependiente del contexto.?**

Asimismo, Wolheim destaca la importancia de la intencién en el tema de la
representacion al afirmar:

Es obvio que la nocién de intencién tiene que desempefar un importante papel en
cualquier analisis completo de la representacién [...] Podriamos decir que la intencién
preveé la vision representacional... una representacion de una cosa es un signo visual, o
recordatorio, de ella.*®*

1.3.7. Referencia al test de Rorschach

En el estudio de las condiciones concretas para la existencia de la ambiguedad
perceptual cabe destacar el método que Rorschach, en colaboracion con
Abraham Kilein, publicaron en 1953.2*' Sobre dicho estudio Arnheim escribe:
“En el trabajo que hoy en dia se realiza con las tarjetas de Rorschach, las
manchas de tinta se describen esencialmente segun el contenido que los
observadores creen descubrir en ellas”.?*? Y, sobre el método, apunta:

...Las manchas de tinta se adaptan tan bien al trabajo proyectivo porque son ambiguas.
Pero los esquemas ambiguos no carecen de estructura: son combinaciones de diferentes
estructuras mutuamente excluyentes... Las manchas de Rorschach, por lo tanto,

28 \WOLHEIM, Richard. El arte y sus objetos. Introduccion a la estética. Biblioteca Breve.

Barcelona: Editorial Seix Barral, S.A, 1972, p. 39.
29 |hidem, p. 39
20 Op. Cit., pp. 41y 43.

Fue publicado por primera vez con los nombres de ambos autores en el Journal of
Personality, 1953, 22, 60-70. [Titulo original: Perceptual analisis of a Rorschach card]
ARNHEIM, Rudolf. Hacia una psicologia del arte. Arte y Entropia. Madrid: Alianza Editorial,
S.A., 1986, p. 89.

%2 |pbidem, p. 89.
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permiten la atribucién de esquemas preceptlales diferentes, relativamente bien definidos
y mutuamente excluyentes.

Las respuestas subjetivas son posibles cuando cabe atribuir mas de un esquema visual
al estimulo o cuando el esquema (o esquemas) percibido puede considerarse imagen de
mas de un objeto.233

Respecto a lo subjetivo234 y el tipo de respuestas que lleva aparejado, Arnheim
puntualiza lo siguiente:

El esquema percibido determina el objeto que se va a ver. Pero el que se espere o
necesite un objeto dado, o se tenga familiaridad con él, puede también contribuir a
determinar —dentro del margen de libertad concedido por una estructura estimular

ambigua- el tipo de esquema que va a percibirse.235

Gombrich relaciona este asunto con las formas
que vemos en las nubes y su posible descripcion,
para referirse al tema de la proyecciéon mental,
que conduce al proceso de clasificacion 3

g
perceptiva. \‘\("’;

P Pt
Pas 1 Pty
Bajo el término de «proyecciéon» esa facultad se ha o
convertido en el foco de interés para toda una rama A -
de la psicologia. La descripcion de las imagenes que o '{ ;;“
leemos en las nubes nos recuerdan los test | ™V Bt vI
psicologicos en los que se usan manchas de tinta X &
simétricas para diagnosticar las reacciones del
paciente. Estas manchas, empleadas en el test de | n.w Pl I
Rorschach, tienen sobre las nubes la ventaja de que
las podemos repetir y comparar las interpretaciones L
ofrecidas por los diferentes sujetos... El interpretar
una mancha asi como, pongamos por caso, un
murciélago o una mariposa, supone algun acto de Fig. 51. Protocolo de Localizacion:

clasificacién perceptiva: en el sistema archivador de Técnica del Psicodiagnostico de
mi mente lo pongo en la carpeta de las mariposas que Rorschach. Lamina para registrar,

Plaat IX Plaat X

he visto o he sofiado.2® en gl .p’rotocolo de prueba, la
localizacion de las respuestas al
psicodiagndstico. Fuente:

Pero Arnheim sostiene que Rorschach no ofrecia ;. /einsicoasesor.com/el-test-de-
ninguna explicacion tedrica de la relacion que rorschach/

233 ARNHEIM, Rudolf. Hacia una psicologia del arte. Arte y Entropia. Madrid: Alianza Editorial,
S.A., 1986, p. 90.

%% Una reaccion es subjetiva en la medida en que no viene exigida por el estimulo. La
subjetividad puede darse en cualquiera de los dos tipos de atribucidon que tienen lugar en la
percepcion (o en ambos): 1) se atribuye al estimulo dado un esquema organizado, como
cuando cuatro lineas se contemplan como un rectangulo; 2) se contempla el esquema
percibido como imagen de otro objeto, por ejemplo, el rectangulo como una figura geométrica
familiar o como una ventana o un ladrillo. ARNHEIM, Rudolf. Arte y percepcion visual...,
ibidem, p. 90.

>3 pid.

2% GOMBRICH, Ernst. H. J. Arte e ilusién. Estudio sobre la psicologia de la representacion
pictérica. Madrid: Ed. Debate. S.A., 1998, p. 155.
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postulaba entre comportamiento percepetual y personalidad".237 Arnheim cree
que una aplicacion literal de esta teoria podria llevar a la conclusion de que el
color produce una experiencia esencialmente emocional, mientras que la forma
corresponde al control intelectual, pero objeta que semejante formulacién
parece demasiado estrecha, sobre todo con respecto al arte.?® Concluye su
analisis de la relacion entre forma y color afirmando: Probablemente sea cierto
que la receptividad y la inmediatez de la experiencia son mas tipicas de las
respuestas del color, en tanto que la percepcién de la forma se caracteriza por
el control activo.?*

1.3.8. llusionismo y arte. El concepto méagico del objeto

El espectador bien predispuesto responde a la sugestion del artista porque goza de la
transformacion que ocurre ante sus ojos... El artista le da al espectador cada vez «mas
que hacer», lo atrae al circulo magico de la creacion, y le permite experimentar algo del
estremecimiento de «hacer» que fue un dia privilegio del artista (...) La expectativa
creaba ilusion (...) el contexto de la accién crea las condiciones para la ilusion.?*°

Gombrich aborda este asunto en Arte e ilusion, donde sostiene que “creer es
ver, y lo importante que es, pues, conservar flexible la hipotesis”.?*! Sobre el
tema de la ilusion formula el interesante "principio del etcétera", referido a la
predisposicion®*? del espectador a completar imaginariamente ciertos indicios
ofrecidos por el artista, como explica al decir: “Yo creo que la ilusidn viene
asistida por lo que podriamos llamar principio del etcétera, nuestra tendencia a
dar por supuesto que cuando vemos unos pocos miembros de una serie los

vemos todos”.2#

De nuevo aparece el tema de las proyecciones, esta vez asociado al juego de
las expectativas: “Y lo que llamamos leer una imagen puede tal vez describirse
mejor como un poner a prueba sus posibilidades, ensayando lo que encaja”.?**
Esto es lo mismo que ocurre al contemplar ciertas formaciones rocosas

extranas.

... El poeta ha acertado donde muchos han fracasado: en describir el panorama de
ilusiones que lo indeterminado puede suscitar. Es la fuerza de la expectativa, mas que la
del conocimiento conceptual, la que moldea lo que vemos en la vida, no menos que en el

%7 ARNHEIM, Rudolf. Arte y percepcion visual. Psicologia del ojo creador. Madrid: Alianza

Editorial, 1999, p.369.

238 GOMBRICH, Ernst. H. J. Arte e ilusion..., Ibidem, p.155.

239 Op. cit., pp, 369-370.

240 Op. cit., p. 169.

21 Op. cit., p. 176.

242 «gj estamos demasiado predispuestos, es bien sabido que el mas leve estimulo producira
una ilusion”. Op. cit., p. 189.

% Op. cit., p. 184.

* Op. cit., p. 193.
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arte... Todos ponemos a prueba lo distante e indeterminado en busca de posibles
clasificaciones, que luego verificamos y elaboramos en un juego de proyecciones.245

Estas consideraciones sobre ilusionismo y arte nos pueden acercar a la
comprension de la consideracién magica del objeto. Read aclara este extremo
con la distincion del siguiente ejemplo:

Mientras que se puede poner en duda que la intencion de Duchamp fuera investir a sus
ready-mades de un espiritu magico, no hay duda de que su pariente préximo, el «objeto
encontrado» (objet-trouvé) de los surrealistas, era elegido por su cualidad supuestamente
magica. «Magia» es una palabra ambigua; lo que significa generalmente aqui extrafieza
o fantasia o lo que André Breton llamé «humor objetivo»: «una sintesis, en sentido
hegeliano, entre, de un lado, la imitacién de la naturaleza en sus formas accidentales v,
del otro, el humor».?*°

Para Cirlot el concepto magico del objeto implica que “la cosa es, a su luz,
considerada como un receptaculo de fuerzas universales, como un centro del

que irradia poderio mistico

» 247y afirma: “la ciencia moderna no se halla lejos

del mundo magico”.?*® Esto le lleva a plantear la siguiente hipétesis:

Si el hombre primitivo se siente en esa unioén con el universo, ¢ para qué necesita fabricar
objetos: fetiches, totems, idolos, ornamentos sagrados, magicos. Si sucediera al
contrario, si el hombre se concibiera primariamente como desamparado, entonces
resultaria comprensible su posicion constructiva. Desde tal angulo, los objetos
aparecerian como intermediarios, verdaderos angeles (en el sentido de Rilke),
absolutamente imprescindibles para ligar al hombre caido con la fuente de toda fuerza.?*®

Cabe recordar que el arte magico y ritual del pasado no sdlo estuvo presente
en el arte primitivo, sino también en el arte de Babilonia y de Sumeria, de
Egipto y del Egeo, de México y de Peru, de Africa y de Oceania.

En definitiva, "el vacio creado por la ilusion lo llena la imaginacién, que se

manifiesta por la preferencia hacia ciertos objetos".

n 250

245 ARNHEIM, Rudolf. Arte y percepcion visual. Psicologia del ojo creador ..., p. 188.

246 READ envia a Breton en «Limits not Frontiers of Surrealismy», Surrealism, Londres, 1936, p.
103. READ, Herbert La escultura moderna. Breve Historia. Barcelona: Ed. Destino. 1998, pp.
154-156.
247 CIRLOT, Juan Eduardo. Diccionario de simbolos. Madrid: Ediciones Siruela, 1997, p. 67.
248 .

Op. cit., p. 68.
249 Op. cit., p. 69.

250

ALDRETE-HAAS, José Antonio. La reconstruccion del paraiso. PDF doc. [en linea] Primera

ediciéon en espafol: mayo 2009. Méjico, Pamana Press. 2009. p.71.[consulta: 20.09.2014].
Disponible en:  <http://www.yumpu.com/es/document/view/14272758/la-reconstruccion-del-
paraiso-jose-antonio-aldrete-haas-architect->

104



CAOS Y ORDEN
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1.4. CAOS Y ORDEN

Otra de las particularidades encontradas por algunos observadores avanzados
en estas piedras, que guardan cierto parecido con otros objetos existentes en
la naturaleza, es la curiosa repeticion de patones estructurales en diversas
relaciones de escala, algo que no tiene por qué consistir necesariamente en
una mera casualidad y que, desde diferentes esferas del conocimiento, como
las matematicas, la fisica, la geologia, la 