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ESTA NUEVA EDICION ES LA VER-
SION DEFINITIVA DE VACIO Y PLE-
NITUD, TRAS LA REVISION HE-
CHA POR EL AUTOR.

Vacio y plenitud es una de esas
obras fundamentales que permi-
ten acceder a la comprensién de
la pintura china. Su autor, Fran-
¢cois Cheng, conocido especialis-
ta en poesia y pintura chinas,
expone el desarrollo que, a lo
largo de quince siglos, ha tenido
la pintura en China, pero su es-
tudio no es de carécter historico
sino filosofico.

La primera parte explora el sis-
tema de la pintura en relacidn
con la filosofia taoista a partir
de la .nocién de vacio que todo
artista debe conocer, eje funda-
mental de la concepcién china
del universo y su comprensidn
del mundo objetivo, ligado a la
idea deraliento vital y al estado
supremo al que el hombre debe
tender. La segunda parte concre-
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Introduccidn

En China, de todas las artes, el lugar supremo lo
ocupa la pintural Es objeto de una verdadera mis-
tica, porque, para los chinos, el misterio del univer-
so lo revela por excelencia el arte pictdrico. En
comparacion con la poesia, la otra cumbre de la
cultura china, la pintura, por el espacio originario
que ella encarna, por los alientos vitales que susci-
ta, parece mas idénea, no tanto para describir los
espectaculos de la creacidn, sino para participar en
los «gestos» mismos de la creacion. Fuera de la co-
mente religiosa, de tradicion ante todo budista, la
pintura en si misma era considerada como una

practica sagrada.

Esta pintura tiene su punto de partida en una fi-
losofia fundamental que propone concepciones
precisas de la cosmologia, del destino humano y de
la relacion entre el hombre y el universo. En tanto
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lleva a la practica esta filosofia, la pintura constitu-
ye una manera especifica de vivir. Busca crear, mas
que un marco de representacion, un lugar mediurn-
nico donde laverdadera vida sea posible. En China,
arte y arte de vivir son una misma cosa.

En esta dptica, el pensamiento estético chino
considera siempre lo bello en su relacién con lo ver-
dadero. Asi, parajuzgar el valor de una obra, la tra-
dicion distingue tres grados de excelencia: el neng-
pin, «obra de talento acabado»; el miaopin, «obra de
esencia maravillosa»; el shenpin, «obra de espiritu
divino»*. Si para definir los dos primeros grados, el
nengpiny el miaopin, se recurre a numerosos predi-
cados que participan a veces de la nocion de belle-
za (estos calificativos, tales como xionghun, «pode-
roso»; gaochao, «elevado»; piaoyi, «etéreo»; huali,
«magnifico»; iianya, «elegante»; gupu, «antiguo»;
youyuan, «lejano»; tanbo, «insipido», merecen sin
duda un estudio sisteméatico que indicara las cate-
gorias especificas de la sensibilidad estética china.
Sin embargo nuestro propdésito aqui, recordémos-
lo, es delimitar la estructura profunda de un arte en
tanto que lenguaje), en cambio el término shenpin
sélo se aplica a una obra cuya calidad inefable pa-
rece sugerir su relacién con el universo originario.
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El ideal que anima a un artista chino es el de reali-
zar un microcosmos vital en el cual el macrocosmos
pueda obrar.

Este libro se propone presentar los temas esen-
ciales de ese pensamiento estético. Su punto de vis-
ta v su método son semioldgicos. Esto significa que
no nos limitaremos a traducir o comentar tal o cual
fragmento de los tratados tedricos, ni a enumerar
simplemente los términos técnicos utilizados en el
arte de pintar. Los tratados tedricos, en efecto, se
han producido en un determinado contexto cultu-
ral; tienen una parte implicita que es preciso poner
al descubierto. Asimismo, los términos técnicos no
son elementos aislados; forman un todo organico,
con sus distintos planos y sus leyes de combinacion.
Nuestra mira serd mostrar cuales son las estructuras
internas de este sistema de pensamiento y de esta
practica, y cuales sus principios de funcionamiento.
La obra consta de dos partes. La primera esta dedi-
cada a la presentacion general: a partir de una no-
cion central -el vacio-, mostraremos coOmo se orga-
niza una serie de conceptos relacionados entre si,
organizacion gracias a la cual el arte pictérico ad-
quiere su plena significacion. En la segunda parte,
examinaremos la obra -tedrica y practica a la vez-
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de un pintor en especial, para hacer ver el funcio-
namiento real de este arte. Varios pasajes de la se-
gunda parte, que en cierto modo confirman el con-
tenido de la primera, son a veces repetitivos. Esta
repeticion nos parece, empero, util yaun indispen-
sable, en la medida en que nos permite confrontar
ciertos conceptos desde diferentes angulos.

Ademas de su objetivo tedrico, el libro tiene una
meta préactica, la de ayudar al lector a apreciar la
pintura china. Resulta util, a continuacién, presen-
tar a grandes rasgos la historia de la pintura china a
partir del Imperio, establecido dos siglos antes de
nuestra era. Recordemos primero que la larga his-
toria del Imperio chino, sucesion de dinastias, es la
alternancia de periodos de unificacion y de perio-

/dos de division. Asi, después de las dinastias Qin y
Han (siglos ITa. C.-ll d. C), que foijaron la unidad
de China, se inicié un periodo de disturbios provo-
cados por conflictos internos y por la invasion de
los barbaros. Este periodo (siglos ii-yi) es el de las
asi llamadas dinastias del Norte y del Sur, durante
el cual el norte de China estd ocupado por los bar-
baros, que, por una parte, adoptan el budismo v,
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por otra, se asimilan a la cultura china. China sélo
vuelve a unificarse con la gran dinastia Tang (siglos
vihx) . Después de tres siglos de existencia, esta di-
nastia se sume a su vez en la anarquia. Sobreviene
una era de divisiones, llamada los Cinco Periodos
(siglo Esta era se acaba con el advenimiento de
los Song (siglos X-XIII). En el plano cultural, la di-
nastia Song logra un esplendor comparable al de
los Tang. Pero muy pronto se ve minada por los in-
cesantes ataques de las tribus l.iao yjin, que obligan
a los Song a replegarse al sur del rio Yangzi. Des-
pués del ocaso de los Song, China, demasiado debi-
litada. es incapaz de resistir la rauda invasion de los
mongoles, quienes fundan una nueva dinastia, la de
los Yuan (siglos XIlI-Xiv). A los Yuan suceden las dos
ultimas grandes dinastias del Imperio, la de los
Ming (siglos xv-xvil) y la de los Qing (siglos XVII-
XIX), fundada por los manchues, quienes se asimi-
laron muy promo a la cultura china.

A lo largo de esta historia, el desarrollo de la
pintura es continuo. Aunque esta condicionada pol-
los acontecimientos, sigue sus propias leves de
transformacion. Los periodos de divisién y de de-
sorden, por el hecho mismo del relajamiento y de
las interrogantes que generan, 110 son menos pro-
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pidos a la creacion artistica. Dos corrientes que se
nutren una de otra animan esta pintura: la corrien-
te religiosa, marcada por lapintura nacida del taois-
mo v mas tarde del budismo, y la corriente «profa-
na», que, si bien lo es, configura ellatambién, como
hemos dicho, una espiritualidad. El objeto de nues-
itro estudio sera esta Ultima corriente en tanto que
;lleva a la practica un pensamiento estético original.

!

Se suele admitir, en efecto, que el primer gran
pintor no anonimo de la historia china fue Gu Kai-
[ zhi (345-411), de la dinastiaJin (265-420). Con una
autoridad v un dominio técnico asombrosos, elevd
la pintura a una dignidad originaria que conserva
desde entonces. Su advenimiento, desde luego, no
habia sido fortuito; lo precedia una antigua tradi-
cion pictérica. Por los documentos escritos y los tes-
timonios materiales, sabemos que durante la dinas-
tia feudal de los Zhou (1121-256 a. C.), el llamado
periodo de los Reinos Combatientes (453-222 a. C.), y
el primer imperio de los Qin y de los Han (221 a. C.-
220 d. C), los palacios y los templos, asi como las
tumbas reales, estaban decorados con suntuosos
murales de temas religiosos o morales. Por otra par-
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te, poseemos cierto numero de pinturas sobre seda
y una muestra importante de grabados en ladrillo
que nos permiten apreciar un arte original, tanto
por el uso de la pincelada como por la composi-
cion.

Tras la caida de la dinastia Han, el Imperio chi-
no, dividido y amenazado por los barbaros, vivio
una paz sumamente precaria durante la dinastia
Jin. Esta situacion de desorden y de crisis suscitd im-
portantes corrientes de pensamiento. Frente al con-
fucianismo, que sufria un ocaso temporal, triunfa-
ban el neotaoismo y el budismo, que acababa de ser
introducido en China. Estas corrientes de pensa-
"miento provocaron, a su vez, una verdadera explo-
sion en diversos campos de la creacidn artistica: ca-
ligrafia, pintura, escultura, arquitectura, etc. En lo
tocante a la pintura, la figura que dominé su época
fue precisamente Gu Kaizhi. Supo cristalizar en su
creacion las conquistas del pasado, al mismo tiem-
po que lograba integrar los nuevos aportes, sobre
todo los adelantos técnicos de la caligrafia y la au-
dacia imaginativa del arte budista. Con la sintesis
que efectud en una época tan profusa y desgarrada,
Gu prefiguro el rumbo ulterior de la pintura china,
en la cual cohabitan varias corrientes de pensa-
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miento, que se interpenetrali y se fecundan de con-
tinuo. Por desgracia, nada subsistié de las pinturas
murales de Gu. So6lo podemos adivinar la grandeza
de su arte a través de un proyecto escrito por él pa-
ra un cuadro titulado Nota para lapintura de la Mon-
tafia de la Tenaza de las Xubes, y a través de dos fa-
mosos rollos de atribucion tardia. La diosa del rio
Luo, conservado en China, y Admonicion a las damas
de la corte, conservado en el Rritish Museum.  -——--

Después de Gu, durante las llamadas dinastias
del Norte y del Sur (420-589), en que China estaba
dividida en dos, y durante la corta dinastia de los
Sul (589-618), se pueden citar algunos pintores no-
tables: Lu Tanwei, Zong Bing. Zhang Sengyou,
Zhan Zigian. Pero sélo conocemos sus obras por los
escritos de los historiadores posteriores, sobre todo
por el Lidai minghuaji (Historia de la pintura du-
rante las dinastias sucesivas), de Zhang Yanyuan, de
la época de los Tang. Sin embargo, se le atribuye a
Zhan Zigian un famoso cuadro: Paseo de primavera.
generalmente considerado como la primera obra
«paisajista» de la pintura china.
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Los Tang (618-907)

Con el advenimiento de los Tang se abre verda-
deramente el periodo clasico. La reunificacion del
pais y la reorganizacion del Estado traen consigo
una prosperidad sin precedentes. Una extraordina-
ria efervescencia creadora se manifiesta entonces
en todos los campos del arte: poesia, musica, danza,
caligrafia, pintura.

El estilo de esta época esta marcado por la
alianza de dos exigencias aparentemente contra-
dictorias: por un lado, una necesidad de rigor que
evidencia el afan de fijar criterios, de codificar las
reglas; por otro, una busqueda de la variedad, que
se manifiesta por las multiples tendencias que coe-
xisten, v que encuentra sus raices «ideoldgicas» en
las tres principales corrientes de pensamiento que
son el confucianismo, el taoismo y el budismo.
Contradiccion aparente, en realidad, pues la fija-
cién de criterios y la codificacion de reglas, segun
la concepcion de la época, se proponian tan sélo
establecer una especie de recapitulacién ordenada
de todas las formas de expresion posibles, y se su-
ponia que el artista debia meditarlas a fin de orien-
tar su significacion con entera libertad, segun los
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principios de una creacion perfectamente cons-
ciente.

Desde el punto de vista meramente técnico, las
investigaciones y los adelantos realizados en el
transcurso de los siglos anteriores permiten enton-
ces a los pintores lograr la plena madurez de sus
medios. En el arte de la pincelada, por ejemplo, ba-
se de la técnica pictorica china, el artista dispone
ahora para expresarse de toda una gama de pince-
ladas de distintos tipos, que suelen llevar nombres
muy ilustrativos: «cabeza de rata», «cola de serpien-
te», «clavo arrancado», «con la pequefia hacha»,
«cafiamo desenmarafiado», etc. La lista se enrique-
cerd luego con nuevos matices, para llegar a finales
de los Ming a un extremo refinamiento. El arte del
color también evoluciona de forma decisiva. Las ar-
monias mas estimadas son el «verde y azul» (0 «ja-
de y oro»). Pero también se impone al mismo tiem-
po la pintura con tinta china, para la cual se logra,
desde el primer momento y por el impulso del pin-
tor poeta Wang Wei, una técnica tan eficaz como
sutil. En cuanto a las reglas de la composicién, si-
guen tendiendo aun rigor y una complejidad cada

18
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vez mayores tanto en el arte del mural como en la
pintura sobre seda.

Se empiezan a precisar tres tendencias artisticas

\¢-realista, expresionista, impresionista-, que corres-
ponden a las tres corrientes de pensamiento -con-
fucianismo, taoismo, budismo- en las que se ilustra

.-——'mlaidiosincrasia china. Toda la historia de la pintura
china sera animada por ellas. La tendencia realista
qued6 marcada desde un principio (inicios de los
Tang) por dos hermanos: Van Lide y Yan Liben (ac-
tivos entre 627 v 683), quienes se destacan en el gé-
nero del retrato edificante. Un poco mas tarde, el
gran pintor Li Sixun (651-716) y su hijo Li Zhaodao
(activo entre 670 y 730) daran fama a la representa-
cién detallada y a la vez grandiosa de los paisajes.
En la misma escuela realista debemos mencionar
también a Cao BayHan Gan, especialistas de la pin-

[ tura de caballos, asi como a Zhang Xun y Zhou
Fang, celebres por sus cuadros costumbristas.

El gran maestro de la tendencia expresionista
es, sin duda alguna. Wu Daozi (701-792). Personal*-
dad llamativa, se dedico por igual a la pintura de
personajes (decor6 numerosos templos taoistas y
budistas) y de paisajes. Su técnica procede median-
te grandes pinceladas que producen trazados de li-
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neas vigorosos y ritmicos, y es un ardiente partida-
no de la ejecucion espontanea y rapida.

Siempre en la misma via «expresionista», pode-
mos citar también los nombres de LuHL-engjia, el
discipulo més conocido de Wu, y de Wang Xia, in-
troductor de la llamada técnica «de la tinta salpica-
da», quien, al parecer, solo podia pintar en estado

\ de completa ebriedad.

A falta de otro mejor, hemos utilizado el adjeti-
Vo «impresionista» para calificar la tercera gran ten-
dencia de la pintura de la dinastia Tang. Se trata, en
efecto, del estilo, tan especifico de la pintura china,
que procede mediante la aplicacion de delicadas
pinceladas, a veces difuminadas, con una tinta su-
tilmente graduada, y que busca ante todo discernir
las tonalidades de un paisaje en sus infinitos mati-
ces, percibir las vibraciones secretas de los objetos

; baflados por los alientos invisibles que animan el
universo. En realidad, esta pintura busca plasmar
un estado animico, en la medida en que es siempre
-~ _el resultado de una larga meditacion. No es de ex-
"tranar entonces gue este camino haya sido inaugu-
rado por Wang Wei (699-759), pintor y poeta a la
vez, pero sobre todo gran adepto del budismo chan

| (zen).
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Las Cinco Dinastias (907-960)

La intensa creacion artistica iniciada durante los
Tang sera continuada y profundizada durante los
Song. Pero entre los Tang y los Song, un breve in-
terregno (llamado de las Cinco Dinastias) resultara
ser decisivo para el desarrollo de la pintura china.
Porgue durante este periodo de divisiones y de en-
conadas luchas por el poder (es inevitable evocar la
época que siguio a la caida de los Han), en el cual
se sucedieron pequefias dinastias efimeras, vivieron
algunos de los mas grandes artistas de los cuales
China pueda enorgullecerse: sus obras, habitadas
por las méas elevadas visiones, serdn determinantes
para la pintura ulterior.

A pesar de las precarias y a menudo tragicas con-
diciones en que vivian -y sin duda por ellas-, supie-
ron hallar en el arte una respuesta a sus preguntas
mas apremiantes. A través de la representacion de
paisajes grandiosos o misticos, expresan el misterio
del universo y del deseo humano, e inauguran asi la
gran tradicidn paisajista, que se convertira, como se
sabe, en la principal corriente de la pintura china.

De estos maestros, unos se dedican a plasmar
los sobrios horizontes del norte de China; otros, los



paisajes mas variados, méas lujuriosos del sur. Los
mejores representantes de la manera «nortefia»
son ciertamente Jing Hao (activo entre 905y 958) y
Guan Tong (activo entre 907 v 923), que tendran
seguidores tan admirables como Li Cheng (activo
entre 960 y 990). Fan Kuan (activo entre 990 v 1030)
y, en cierta medida, Guo Xi (activo entre 1020 v
1075) -siendo estos algunos de los més grandes pin-
tores de los Song del Norte-. Entre los «surefios»,
debemos citar sobre todo ajuran (activo entre 960
y 980) y Dong Yuan (activo entre 932 y 976), quie-
nes se imponen desde antes del ocaso de los Song
del Norte.

Ademas del paisaje, se siguen practicando otros
géneros. La pintura de corte, por ejemplo, vive
grandes momentos en los reinos Tang del Sury Shu
del Oeste. Ambas regiones, por su situacién geo-
grafica exceéntrica, disfrutan entonces de una paz
relativa. En ellas varios emperadores, amantes del
arte o artistas ellos mismos, favoreceran la creacion
artistica, creando academias de pintura que servi-
ran de modelo a la famosa Academia de los Song.
Entre sus pintores ilustres, hemos de recordar los



nombres de Zhou Wenju y Gu Hongzhong en la
pintura de personajes‘y los de Xu Xiy Huang Quan
en la pintura de flores v animales.

Los Song (960-1279)

Con los Song se inicia la verdadera edad de oro
de la pintura china. Sucesores de los artistas de la
dinastia Tang v de los grandes maestros de las Cin-
co Dinastias, cuyo aporte decisivo acabamos de re-
calcar, los pintores de la dinastia Song llevaran el
arte pictorico a un grado de refinamiento y de per-
feccion nunca antes logrado (quiza pueda compa-
rarse la riqueza excepcional de este periodo con la
del Quattrocento en Italia).

La historia de los Song esta marcada por un cor-
te brutal, consecuencia de la invasion del norte de
China por las tribus Jin que vinieron de Asia Cen-
tral. En consecuencia, se puede dividir en dos pe-
riodos: el de los Song del Norte (960-1127) v el de
los Song del Sur (1127-1279). En el primero de estos
periodos, caracterizado por la recuperacion de la
unidad, se afirma en todos los &mbitos un asom-
broso dinamismo creador. Las grandes corrientes
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del pensamiento chino, tan distintas en la época de
los Tang, se interpenetran hasta lograr una suerte
de sintesis (a la cual tendié en especial el neocon-
fucianismo): de ello se desprenderan una cosmolo-
gia y algunos principios fundamentales, en los cua-
les se basara la pintura en lo sucesivo.

Aunque el estilo «nortefio» (inaugurado, segln
hemos visto, por Jing Hao y Guan Tong) alcanza
desde un comienzo su punto extremo de tension
por obra de artistas como Fan Kuan o Guo Xi. la in-
fluencia de los maestros «surefios» -un Juran, un
Dong Yuan- se impondra muy pronto en el &nimo
de los pintores: particularmente en Mi Fu (1051-
1107), célebre por igual como caligrafo y como co-
leccionista, vsobre todo en su hijo Mi Youren (1086-
1165). Con sus creaciones, estos dos artistas
contribuirdn de manera singular a enriquecer la
pintura china: introductores de la técnica de las

j«manchas superpuestas» y de los «puntos difumina-
dos», sabran utilizar en sus cuadros, con excepcio-
nal talento, la dindmica del vacio.

La actividad efervescente desplegada durante
los Song del Norte no se interrumpira con la inva-
sion de los fin. En efecto, un fendmeno nuevo per-
mitird que el arte preserve, en medio de la tormen-
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ta. su expresion v, a la vez, su continuidad. Este fe-
némeno, capital, se produce con la creacion de la
Academia de pintura, al principio de la dinastia
Song. La Academia, a la cual se era admitido por
concurso, contara con sesenta miembros en la épo-
ca de los Song del Norte, y con mas de cien duran-
te los Song del Sur.

En el Norte, la mas famosa es la Academia de
Xuanhe: su época de gloria coincide con el reinado
del emperador Huizong” quien era a su vez un ar-
tista excepcional -pero que llevara el Imperio a la
ruina, al abandonar las riendas del Estado para de-
dicarse exclusivamente al arte-. En el Sur, la Aca-
demia mas famosa serd la de Shaoxing, durante el
reinado del emperador Gaozong.

El primer mérito de la institucion de la Acade-
mia serd el de proteger la creacion artistica, hasta
entonces gravemente amenazada por los sobresal-
tos de la historia. Pero permitird sobre todo que los
pintores profundicen a su antojo en las técnicas le-
gadas por los antiguos, y extiendan considerable-
mente el abanico tematico de su inspiracidn, al pro-
poner categorias de especializacion lo més variadas
posible, cada una de las cuales tratard un tema bien
delimitado: personajes, palacios y edificios, tribus
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extranjeras, dragones y peces, montafias y aguas,
animales domésticos y salvajes, flores y pajaros, ca-
fias y pinos, verduras y frutas, etc. Otra innovacién:
en adelante, los artistas van a ser seleccionados en

X toda China, lo cual permitira una confrontacion en-

riquecedora para todos.

Muchos de los pintores de la Academia durante
la época de los Song del Xorte merecen ser men-
cionados: Zhao Boju, Guo Xi, Huang Jucai, Wang
Ning, Gao Wenjin, Van Wengui, Gao Keming, Cui
Bo, Ma Ben, Chen Yaochen. Tras la invasion de los
Jin, cuando la Academia tuvo que ser transferida
hacia el Sur, emigro con ella toda una procesion de
pintores de gran valor: Li Di, Xiao Zhao, Li Tang.
Li Duan, Su Hanchen.

Se le ha de dar un lugar especial a Li Tang (1050-
1131), quien, gracias al poder de su arte, favorecido
por un incomparable dominio técnico, podra actuar
como el vinculo indispensable entre ambos perio-
dos. Su manera de pintar influira poderosa y dura-
deramente en el estilo de los Song del Sur.

Su técnica de la pincelada, denominada «con la
gran hacha» (derivada de la pincelada «con la pe-
quefia hacha» que inventd Li Sixun durante la di-
nastia Tang), sera retomada por los dos pintores
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mas importantes de fines de los Song: Ma Yuan (ac-
tivo entre 1172 y 1214) y Xia Gui (activo entre 1190
y 1225). A pesar de haber surgido tarde, renovaran
la pintura de la época de forma radical. Sobresalen
en la creacion de una atmosfera de romanticismo
mistico, en cuvo seno introducen figuras dibujadas
con anchas pinceladas rigurosas y angulares, y que
tienen una fuerza de presencia singular. Pero, so-
bre todo, llevan al extremo el afan de ciertos pinto-
res del Sur por liberarse de la composicion dema-
siado ordenada que practicaban sus predecesores, e
inventan una especie de perspectiva descentrada en
la cual, al destacar determinado rincon del paisaje,
hacen que la mirada imaginaria del espectador se
dirija hacia algo no formulado y nostalgico que, in-
visible en apariencia, se convierte entonces en el
verdadero «sujeto» de la obra. Cabe preguntarse,
desde luego, si este «éxcentrismo» no se relaciona
también, en cierta medida, con la situacion geogra-
fica en que estaban: China habia perdido gran par-
te de su territorio y, al igual que todos los chinos de
la época, los pintores no podian dejar de sentir pro-
fundamente el drama de verse alejados para siem-
pre de la sofiada unidad... El caso es que este estilo
de representacion tan particular les valio a May a



Xia los respectivos apodos de Ma el Rincon y Xia la
Mitad.

Estas dos figuras no deben, empero, ocultar las
de los otros pintores que se ilustraron en el marco
de la Academia durante los Song del Sur: Liu Song
Xian, los hermanos Van Ciping y Van Chai, Ma Lin
(hijo de Ma Yuan), Li Song, liang Kai. Zhu Huai-
jing -sin contar con una multitud de anénimos que
también nos han dejado obras de muy alta calidad.

La pintura de la Academia 110 es uniforme. En
su seno coexisten siempre las tres tendencias que
orientan el arte chino desde los Tang. Pero, de ma-
fiera general, el estilo de la Academia se caracteriza
por el cuidado de la norma, el rigor técnico y la es-
pecializacion en generos. Dicho esto, la pintura de
la Academia 110 representa toda la pintura de la di-
nastia Song. Existia, en efecto, una relacion dialéc-
tica sumamente fecunda entre los pintores de la
Academia y los que no pertenecian a ella -y que
buscaban precisamente diferenciarse de ella-. Asi,
de los grandes pintores de los Song del Norte antes
mencionados, Kan Kuan y Mi Fu trabajaron fuera
de la Academia, lo cual les permitio, sin duda, lle-
var adelante una indagacion muy personal, que dio
resultados deslumbrantes. A estos nombres se pue-



de agregar el de Li Gonglin (1040-1106), famoso
pintor de personajes y de caballos.

Hay que sefialar otro hecho alin mas significati-

Vo Vv que tendra consecuencias decisivas: el naci-
.miento -al margen de la Academia- de una pintura
practicada por los letrados, esto es, por pintores no
profesionales. Estos artistas, excelentes caligrafos
por lo general, abordan ciertos géneros con mucha
facilidad, especialmente los temas clasificados bajo
el rétulo «plantas y flores» (cafias, orquideas, flores
de ciruelo, etcétera) -en la medida en que la técni-
ca requerida en este campo recurre a un tipo de
pincelada a menudo proximo a la escritura-. Su
proposito inicial no era practicar el «gran arte», si-
no expresar, por medio de figuras tomadas de la na-
turaleza. un estado animico, una disposicion del al-
ma, y a fin de cuentas una manera de ser. Decia Su
Dongpo (1036-1101), el primero v el mas ilustre de
todos ellos: «Mis bambues no tienen secciones,
;que hav de extrafio en ello? Son bambues nacidos
en mi corazén, y no de esos que los ojos tan s6lo mi-
ran desde fuera». El fue por cierto quien, a propo-
sito de un cuadro de su amigo Wen Tong, otro gran
pintor de bambues, pronuncio la famosa frase: «An-
tes de pintar un bambu, has de dejarlo crecer den-
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tro de ti». El'y algunos mas, entre ellos Huang Ting-
jian v Mi Fu, acreditardn la practica, tan especifica
,de la pintura china, de inscribir poemasdentro del
espacio en blanco del cuadro.

"Esta practica buscaba originalmente metamorfo-
sear la pintura en un arte de alguna manera mas
completo, que combinara la calidad pléstica de la
imagen y la calidad musical de los versos: o sea. més
profundamente, dimensién espacial y dimension
temporal.

Esta pintura de letrados serd practicada esen-
cialmente, durante los Song del Sur, por Zheng Si-
xiao, Zhao Mengjian y Yang Wujiu -quienes se es-
pecializardn respectivamente en la pintura de
orquideas, de narcisos y de ciruelos-. De hecho, ha-
brd que esperar la dinastia siguiente para que esta
forma de arte tan particular se convierta a su vez en
una corriente dominante.

Los Yuan (1277-1367)

La dinastia Song habria de desmoronarse ante el
fulgurante ataque de los mongoles. Estos fundaron
en China una nueva dinastia: la de los Yuan. que du-



rara aproximadamente un siglo. Los nuevos amos
del pais, por desconfianzay por discriminacion, van
a ejercer primero una represion sin cuartel y luego
una censura muy severa sobre el pueblo en general,
y sobre la clase de los letrados en especial. Se podia
suponer que, debido al rigor de esta censura, la
creacion artistica iba a entrar en decadencia. No fue
asi. Junto al teatro popular, la pintura llegara inclu-
so a ser la expresion primordial de esta época. Al 110
tratar temas directamente relacionados con la reali-
dad politica, no daba pie a la critica de los censores.
Ademas, y sobre todo, la mayoria de los pintores tra-
bajan entonces fuera del circuito oficial; algunos es-
cogen incluso la vida de ermitafio.

Los méas famosos (los «Cuatro Grandes Maestros
de los Yuan») son Huang Gongwang (1269-1354),
Wu Zhen (1280-1354), Ni Zan (J301-1374) y Wang
Meng (1308-1385). Los cuatro pertenecen a la se-
gunda generacion de pintores de los Yuan, y viven
por lo general en las provincias del sur: enJiangsu y
Zhejiang. Se frecuentaban: llegaron incluso a cola-
borar. Son, no obstante, tan diferentes en sus estilos
que parece casi imposible confundirlos. Huang
Gongwang se afirma sobre todo por su vision sobe-
rana y equilibrada, reflejo exacto de su personali-



dad. Su célebre cuadro Mi estadia en el monte Fu-
Chun, lleno de luminosa serenidad, es, sin lugar a
dudas, la mejor ilustracién de su estilo. En cuanto a
Wu Zhen, de caracter hurafio, apreciaba por encima
de todo la compafiia de los monjes. Su estilo de vida
sencillo asoma en su pintura, que impacta por su as-
pecto directo y abrupto, no exento de un sabor pu-
ro. Xi Zan, adepto del taoismo (al igual que Huang
Gongvvang), busca ante todo el desprendimiento, y
lo traduce dedicandose a representar los elementos
de la naturaleza tan s6lo en formas sumamente de-
puradas, dibujadas con pinceladas voluntariamente
«insipidas». En cuanto a Wang Meng, enriquece la
pintura de la época con una obra de una fuerza sin-
gular; utilizando una pincelada de su creacion, la fa-
mosa «pelo de buey», a la vez sinuosa y apretada,
crea paisajes dindmicos v como animados por un
constante estremecimiento (su pintura recuerda a
veces la de los ultimos afios de Van Gogh).

Pero, a pesar de estas diferencias de estilo, mu-
chos rasgos significativos unen a los cuatro pinto-
res. lodos eran letrados cabales (o sea a la vez pin-
tores, caligrafos y poetas). Sus obras, por cierto, se
adornan con muchos poemas: contribuiran asi a es-
tablecer definitivamente la tradicién de esta pintu-



ra de letrados, iniciada bajo los Song por un Su
Dongpo, un Wen Tong, o un Mi Fu. Pero su aporte
es inestimable sobre todo en el plano técnico. De la
pintura de los Song, rechazan la herencia demasia-
do reciente que dejaron los pintores del Sur, y tra-
tan mas de volver al arte de los maestros de las Cin-
co Dinastias (DongYuan, Juran) o de los Song del
Xorte (Fan Ruan. Guo Xi. Mi Fu), agregandole, sin
embargo, algo més espontdneo, mas libre, sobre to-
do en el movimiento del pincel y en el trabajo de la
tinta. Abren asi nuevas posibilidades para estos dos
elementos indisociables de la practica pictdrica chi-
na, esforzandose por obtener de ellos sabory, a la
vez, «resonancia». En un cuadro, el menor punto,
la menor linea, la menor mancha de tinta, diluida
0 concentrada, es para ellos una ocasion de impri-
mir de manera sensible la vibracion misma de su al-
ma. De suerte que el cuadro no solamente se apre-
cia por el conjunto de sus cualidades, sino que
puede saborearse hasta en sus mas infimos detalles.

Pero hemos de recalcar el hecho de que estos
cuatro pintores, que en cierta forma resumen por si
solos el arte de losYuan, no hubieran podido lograr
tal dominio de no haber sido precedidos por unos
cuantos audaces que les abrieron camino: el prime-
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ro de ellos es el incomparable Zhao Mengfu (1254-
1322). Estudié pintura con Qian Xuan (hacia 1235-
1301), otro gran pintor realista de principios de los
Yuan, cuyo estilo minucioso y preciso influyé gran-
demente en él. Extremadamente dotado. Zhao so-
bresalié en todos los géneros. Y como ocupara un
alto cargo en el gobierno de los mongoles, fue
quien llevo la voz cantante de la época.

Caligrafo excepcional, supo introducir en su
pintura el juego sutil del pincel, del cual los Cuatro
Maestros sacaran el provecho que sabemos.Junto a
él, otro artista, Gao Kehong, gran paisajista, de téc-
nica clasica, pero de vision absolutamente personal,
contribuira también a llevar a cabo la transicion de
la pintura de los Song a la de los Yuan. Otros pin-
tores merecen ser sefialados después de ellos: Tang
Li, Cao Zhibo, Fang Congyi, Sheng Mou. quienes se
imponen, cada cual a su manera, con el mismo es-
piritu de realizacion personal y de libertad.

Los Ming (1368-1644)

Tras haber derrocado el orden mongol, el jefe
de la sublevacion de 1368. Zhu Yuanzhang, fundara



a su vez una nueva dinastia, la de los Ming, con un
poder fuertemente centralizado y autocritico. De
una forma un tanto diferente, el Estado restablecid
muy pronto la Academia suprimida durante los
Yuan. Pero debido al estrecho control del poder so-
bre todas las formas posibles de creacidn, y a pesar
de la presencia de numerosos artistas realmente ta-
lentosos, la pintura nunca volverd a recuperar el
frondoso dinamismo al cual debe su gloria la Aca-
demia de los Song. Por otra parte, su incapacidad
para suscitar una creacion «abierta» contribuira fi-
nalmente a llevar el arte pictérico chino (al menos
parte de él) haciaun «academicismo» a menudo de-
cepcionante que se abrio paso a fines de los Ming.

La época, empero, dista de ser desdefiable. Fa-
vorece incluso el florecimiento de algunos talentos
de primera magnitud, que no destacaron por lain-
vencion de formas nuevas, pero le dieron lustre a la
herencia dejada por los antiguos.

Las provincias maritimas del sur, Jiangsu y Zhe
Jiang, que se abren en esa época al mundo exterior,
vivieron entonces una expansion econdmica sin
precedentes. Durante el largo reinado Ming, estas
dos regiones seran un foco de intensa actividad cul-
tural. Seran pronto el escenario del enfrentamien-



to de dos escuelas de pintura: la escuela de Zhe (en
Zhejiang) y la escuela de Wu (enJiangsu). Crono-
logicamente, la escuela de Wu sucede a la de Zhe v
busca risiblemente diferenciarse de ella. Esta doble
relacion de sucesion y de rivalidad tiene su impor-
tancia: mantendré abierto el campo de indagacio-
nes durante mas de medio siglo.

Daijin (primera mitad del siglo xv) se impone
rapidamente como eljefe indiscutible de la escuela
de Zhe, pero sin haberlo buscado. Pintor de corte
venerado, se habia retirado en Hangzhou, su region
natal, tras haber sido peijudicado por ciertas intri-
gas. Seguird pintando en su retiro, pero morird po-
bre y olvidado. Influida sin lugar a dudas por ese
destino, que le permitié conocer mundos tan opues-
tos, su pintura sigue también dos estilos muy dife-
rentes: uno «académico», derivado del de MaYuany
de Xia Gui. de los Song del Sur; otro, mas personal,
cercano al de Wu Zhen, uno de los Cuatro Maestros
de los Yuan. Excelente en ambos, dejara obras de
una calidad tan excepcional que terminaradn impo-
niéndose a sus sucesores como los modelos de una
nueva via. Siguiendo sus huellas, Wu Wei (1459-
1508), que era su compatriota y también formaba
parte de la Academia, afirma definitivamente la re-
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putacion de la escuela de Zhe, ofreciendo a la admi-
racion de sus contempordneos una obra de gran
fuerza que conjugaba a su manera lasdos cualidades
ya puestas de manifiesto en la de Daijin: rigor aca-
démico e inspiracidn personal. Estos dosjefes de es-
cuela tendran muchos imitadores, de los cuales el
mas conocido es, sin duda, Lan Ying (1585-1657).
Entretanto, a finales del siglo XV, en la provincia
de Jiangsu, alrededor de la ciudad de Suzhou, cen-
tro comercial y cultural particularmente prospero,
habia nacido otra escuela, a la que dieron fama des-
de un principio pintores provenientes de familias
de letrados. En reaccion contra la de Zhe, esta es-
cuela de Wu se propone volver a la tradicion de la
pintura «literaria» de los Yuan. Dos pintores le con-
fieren una resonancia inmediata: Shen Zhou (1427-
1509) v su discipulo Wen Zhengming (1470-1559).
Por haber \ivido ambos hasta una edad muy avan-
zada. sus nombres dominaran por fuerza el mundo
del arte durante varias décadas. Sus obras, impreg-
nadas de equilibrio y de armonia, fieles a principios
éticos y estéticos perfectamente rigurosos, mues-
tran por momentos repentinas huellas de violencia:
a imagen de una sociedad que. tras haber alcanza-
do un grado extremo de refinamiento, pero sin-



tiéndose secretamente amenazada desde dentro y
desde fuera por fuerzas disolventes, se interroga
con preocupacion acerca de su propio destino.
Otros dos grandes pintores, Lu Zhi (1496-1576) y
Chen Shun (1483-1544), toman después de ellos el
mismo camino: especialmente el segundo, que se
acerca de algin modo, con su asombroso dominio
de la tinta, al arte tan espontaneo de un Mi Fu de la
dinastia Song, dandole asi una frescura saludable a
la produccion de su época.

Al margen de estas dos escuelas, una tercera ten-
dencia agrupa a cierto niumero de pintores consi-
derados como «de estilo académico» (recuérdese
que, en China, este calificativo siempre se refiere al
estilo de la Academia de los Song). Tres nombres
dominan esta corriente: Zhou Chen (activo a prin-
cipios del siglo xyi) v sus dos discipulos Tang Yin
(1470-1528) v Qiu Ymg (hacia 1510-1551). Ninguno
de los tres pertenece a la Academia; sin embargo,
cada uno de ellos trata de volver al gran estilo de los
Tang vde los Song. A diferencia de los letrados de
la escuela de Wu, suelen ser de origen modesto:
Qiu Vmg era un simple artesano; Tang Yin, gracias
a su precoz inteligencia, podra estudiar y sera ad-
mitido en los circulos cultos, pero, tras un error co-

33



metido en un examen, serd excluido de las esferas
oficiales y llevara una vida disoluta que causara es-
candalo en su época. Al no poder aspirar a la cul-
tura de sus colegas rivales, estos artistas buscaran
afirmarse mediante el virtuosismo de su técnica, la
composicion sobriamente armoniosa y equilibrada
de sus obras (en las que no dejan nada al azar), y la
calidad de la ejecucidn, llevada en cada detalle has-
ta el supremo refinamiento. Muy eclécticos en sus
gustos, dejaran auténticas obras maestras en los mas
diversos géneros: paisajes realistas o imaginarios, es-
cenas de lavida de corte del pasado, retratos de cor-
tesanas, relatos miticos, arboles y flores, etc.

Después de ellos, la época estara dominada pol-
la figura excesiva de Dong Qichang (1555-1636\.
Proveniente de la escuela de \Yu, es un artista de
gran talento, pero de espiritu formalista. Ocupa un
cargo oficial de alto rango v se complace en las dis-
cusiones tedricas: sus concepciones esquematicas .
contribuiran mucho a orientar la pintura de su epo-
ca hacia una especie de academicismo artificioso,
en el que todo quedara pronto postulado en térmi-
nos de recetas y de reglas.

La uniformidad predicada por Dong, a menudo
sensible en la produccion de finales de esta dinas-
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tia, es quebrantada afortunadamente por las crea-
ciones originales de algunos «no alineados»: \u
Wei (1521-1593) y Chen Hongshou (1599-1652), en
particular, quienes influirdn en la pintura de la di-
nastia siguiente. Xu Wei es uno de los pocos artis-
tas chinos declarado «loco». Extraordinariamente
dotado, con una sensibilidad siempre a flor de piel,
perderda su equilibrio mental hacia los cuarenta
afos, tras varios lutos dolorosos y una serie de fra-
casos en los examenes oficiales. Seguird, empero,
pintando y caligrafiando durante los muchos afios
que aun vivira, produciendo obras de caracter ne-
tamente expresionista, que evidencian una fuerza
singular. Chen Hongshou, conocido sobre todo co-
mo pintor de personajes, también cultivara delibe-
radamente lo extrafio y lo absurdo. Poniendo al
servicio de un estilo totalmente personal su perfec-
to dominio técnico (que lo emparenta con los me-
jores retratistas de las dinastias Tang y Song), no va-
cila en deformar las figuras para acentuar su
expresividad. Busca expresar, a través de los perso-
najes que llaman su atencion, 110 una semejanza
cualquiera basada en un conjunto de detalles exac-
tos. sino una manera de ser que solo reivindica la li-
bertad.



Los Qing (1644-1811)

El academicismo en el que se iban sumiendo
muchos artistas hubiera podido resultar fatal para
la aventura de la pintura china. Pero, segdn vimos,
la epoca es también propicia al florecimiento de
unos cuantos talentos independientes: ellos abriran
paso a toda una progenie de pintores asombrosos,
celosamente individualistas, quienes engalanaran
con un brillo inesperado esta ultima dinastia china
que se inicia en 1644, al subir al trono un empera-
dor manchd. Expresionistas convencidos, que lle-
van aveces la originalidad hasta la extravagancia (la
mayoria estaban en abierta oposicion al nuevo régi-
men), sabradn expresarse con acentos geniales: gra-
cias a ellos, la pintura de los Qing, lejos de ser una
palida continuacion de la de los Ming, aparece hoy
como la ultima gran ola de una tradicion ya mas
que milenaria.

Al igual que los mongoles a su llegada al poder,
los manchles empiezan a ejercer una despiadada
censura en todos los campos donde pueden dar rien-
da suelta a su autoridad. El arte pictérico, como sa-
bemos, se hallaba relativamente protegido de los
efectos de este despotismo puntilloso. Pero ahora,
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en vez de tratar de evitar los temas relacionados con
la situacidn politica, social o moral del pais, los artis-
tas se las ingeniardn para expresar en sus obras, bajo
un simbolismo transparente o por medio de poemas
inscritos en el margen de sus cuadros, su decidido re-
pudio del compromiso v aun su voluntad de desafio.

Los de mavor edad habian \ivido ei drama de la
caida de los Ming. Su actitud frente al nuevo orden
sera de rechazo, o por lo menos de alejamiento.
Asi, pues, no es de extrafiar que los cuatro repre-
sentantes por excelencia de esta nueva generacion
de artistas, tradicionalmente designados como los
«Cuatro Eminentes Monjes Pintores», hayan esco-
gido la vida solitaria. Sus nombres: Hong Ren (1610-
1663), Kun Can (1612-1693). Zhu Da (162(>1705).
Sliitao (1641-después de 1710).

Hong Ren era oriundo de Anhui. Tras haber va-
gado por diversas provincias, se radicé en un mo-
nasterio al pie del monte Huangshan. en su provin-
cia natal. Junto con Shitao y Mei Qing, contribuira
a la fama de la llamada escuela de Huangshan. To-
mo como modelo a los grandes maestros de la di-
nastia Yuan, pero impuso un estilo muy personal,
sobre todo en la representacion de las rocas, que
denota su afan de rescatar las formas irreductibles
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de la naturaleza, y afirma al mismo tiempo su ente-
reza, enemiga de cualquier forma de compromiso.

En cuanto a Kun Can, habria de alistarse a los
treinta afios en la guerra de resistencia contra los
manchues. Diez afios mas tarde, con el nuevo régi-
men, toma el habito de monje. Lo encontramos
luego en diversos monasterios del sur de China. Sus
paisajes, que recuerdan los de Wang Meng, de los
Yuan. llaman la atencion por su aspecto estremeci-
do y patético.

Zhu Da fue. sin duda, el mas altivo y el mas ex-
travagante de todos. Para no tener que comprome-
terse con el nuevo régimen, se hace a veces pasar
por mudo o por loco. Sus cuadros, recargados de
rocas abruptas, de raices retorcidas, tienen una fac-
tura violenta, terriblemente insolita. Cuando repre-
senta animales (aguilas, lechuzas, peces, ratas), les
confiere una extrafia apariencia, aveces desenfada-
da, a veces francamente agresiva. Su extraordinaria
manera de pintar, que procede mediante una rau-
da sucesion de subitas pinceladas, lo convierte en
uno de los pintores mas originales, més «inimita-
bles» de la pintura china.

Shitao, por altimo, que poseia todos los dones
posibles, es una personalidad compleja. Su infancia
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tragica esta marcada por la basqueda dolorosa de
una identidad de la cual intentan despojarlo: su pa-
dre, que pertenecia al linaje real de los Ming, es ase-
sinado tras la muerte del Gltimo emperador por
miembros de su propia familia entregados a una lu-
cha fratricida por el poder. Shitao, que tenia en-
tonces tres afios, salvd su vida gracias a la protec-
cién de un sirviente que lo confié a un monasterio.
Pero el brillo de su talento, su éxito demasiado re-
pentino lo llevaran pronto a acatar a los nuevos
amos. Atraido por el mundo, le cuesta mucho ple-
garse a laregla monéstica que ha escogido. Espiritu
paraddjico, siempre atraido por fuerzas contrarias:
asi lo revelard su obra, tan variada como fecunda,
signada toda por el sello de una incesante interro-
gacion; asi aparece también en su Palabras sobre la
pintura, uno de los textos tedricos mas importantes
del pensamiento estético chino.

Contemporaneo de los «Cuatro Monjes Pinto-
res», otro inclasificable, GongXian (1599-1689). tam-
bién dotado de una fuerte personalidad, marca con
su impronta singular toda la pintura de la época. Pa-
sa la mavor parte de su vida en la region de Xankin,
donde participa activamente en el movimiento pa-
tridtico organizado contra los manchies. Una vez



instalado el nuevo régimen, preferira retirarse a la
soledad del monte Qinliang, dividiendo su tiempo
entre la pinturay la ensefianza -sin por ello dejar de
intervenir ocasionalmente en los asuntos del mun-
do-. Sus paisajes, cargados de tinta espesa, como si se
cerniera sobre ellos una tormenta cuya inminencia
asoma en el mas minimo detalle, son imagen de su
caracter, ardiente y sombrio a un tiempo, que lo em-
pujard su vida entera a abrazar todas las causasjustas.

La actitud de estos «antecesores» no dejara de
repercutir en la de sus sucesores directos, los mas
famosos de los cuales suelen ser designados tam-
bién con una apelacion colectiva. Son los «Ocho
Excéntricos de Yangzhou»: Zheng Xie (1693-1765),
Jin Nong (1687-1763), Luo Bin (1733-1799), Li Fang-
ving (1695-1755), Wang Shishen (1686-1759), Gao
Xiang (1688-1753), Huang Shen (1687-1766) y Li
Shan (1692-1762). Cada uno, a su manera, exalta la
técnica expresionista, ahora en auge, llevandola en
lo posible a un grado aun més afirmado de desen-
fado o de no conformismo. Uno de ellos se destaca
indiscutiblemente del grupo: se trata de Zheng Xie,
quien ofrece, a mediados de ese siglo XVTIl, uno de
los ultimos ejemplos de lo que debe de haber sido
un «letrado cabal» -en el mejor sentido de la ex-



presion-. Hombre de pensamiento y a la vez de ac-
cién, ejerce celosamente sus funciones de prefecto
provincial (después de haber aprobado los exame-
nes oficiales), expresando al mismo tiempo, en sus
cartas y en sus poemas, ideas politicas y sociales ba-
sadas en un humanismo generoso y exigente. Unas
veces participe (condena deliberadamente a los ri-
cos a pesar de una ley injusta, y protege con valen-
tia los intereses del pueblo damnificado) y otras de-
safecto (se entrega a su arte de pintor y de caligrafo
con un espiritu de libertad ejemplar), sabra recu-
rrir por igual a un agudo sentido critico y a un tem-
peramento naturalmente predispuesto a la extrava-
gancia, que desafia todas las convenciones. Kn todo
caso, su obra nos recuerda que en todas las etapas
de la tradicidn pictorica china se manifiesta una co-
rriente de pensamiento que, de una u otra forma,
se niega a considerar el arte como una evasion de la
ijealidad o como el fruto de una indagacion pura-
iiiente estética, y prefiere ver en el gesto del artista
una forma concreta de realizacion para el hombre.

La corriente expresionista, tan caracteristica del
arte de los Qing, seguira siendo ilustrada a lo largo
del siglo XIX y hasta nuestros dias por artistas de
gran talento, por 110 citar mas que a tres: Ren Bo-
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nian (1839-1895), Wu Changshi (1844-1927) y Qi
Baishi (1863-1957).

Al mismo tiempo, otra corriente se dedicaba a
defender con paciencia latradicion heredada de los
antiguos. Tuvo su hora de gloria en los siglos Xvil 'y
XVIII, con hombres como Yun Shoupin (1633-1690),
Wu Li (1632-1718) v los «Cuatro Wang»: WangY uan-
gi (1642-1715), Wang Shimin (1592-1680), Wangjian
(1598-1677) y Wang Hui (1632-1717). Diestros en to-
das las sutilezas de la técnica tradicional, estos artis-
tas gozaron en su época de un prestigio considera-
ble, en la medida en que encamaban la ortodoxia.
A decir verdad, su mérito no es poco: a ellos se de-
be que los pintores de hoy hayan podido conservar
intactas algunas de las mas importantes conquistas
del pasado. Por lo demaés, algunos no se limitaron a
ejercer esta funcion de «consenadores», y no vacila-
ron en innovar, si habia que hacerlo, dentro del ar-
te sutil de la composicion.

Existe, en la historia de la pintura china, una tra-
dicion que consiste en relatar las obras y milagros
de los grandes pintores con el fin de ilustrar el esti-
lo particular de cada uno de ellos. Algunas leyendas



ravan a veces en lo fantastico, lo cual tiene el efecto
de recalcar la funcion, sagrada o magica, que se le
atribuye a la pintura. Citaremos algunas de las més
famosas™; nos parece, en efecto, que para nosotros
es también una manera de familiarizarnos con al-
gunos grandes pintores y de penetrar el secreto del
arte pictorico chino.

1 Zhuangzi, el gran filésofo taoista del siglo W a. C, re-
lata éi hecho siguiente: como el principe Yuan de Song
habia manifestado el deseo de poseer un hermoso cua-
dro, se presentaron muchos pintores. Después de haber
recibido las instrucciones, todos se inclinaron respetuo-
samente y se quedaron plantador alli, lamiendo sus pin-
celes vdiluyendo su tinta; eran tantos que la mitad se que-
d6é fuera. Un pintor llegé tarde, muy tranquilo, sin
apresurarse. Después de recibir las instrucciones y salu-
dar, no se quedé alli sino que se retir6 a su casa. El prin-
cipe mando a averiguar lo que estaba haciendo. Antes do
empezar a trabajar, el pintor se habia quitado la tinicay.
desnudo hasta la cintura, se habia instalado con las pier-
nas cruzadas. «Este si es un verdadero pintor», dijo el
principe, «es el que necesito».
Zhang Sengyou, de las dinastias del Norte v del Sur,

pint6 en las paredes del templo An Luo de Nankin cua-
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tro dragones gigantes. Xo tenian ojos. A quienes pregun-
taban por qué. el pintor contestaba: «Si les pintara los
0jos a estos dragones, echarian a volar». La gente, incré-
dula, lo acus6 de impostor. Ante su insistencia, el pintor
accedio a hacer una demostracion. Apenas acab6 de pin-
tar los ojos de dos dragones, se oyé un trueno ensorde-
cedor. Las paredes se resquebrajaron y los dos dragones
escaparon en un vuelo vertiginoso. Cuando volvio la cal-
ma, se pudo comprobar que en las paredes solo queda-
ban los dos dragones sin ojos.

Gu Kaizhi. el célebre pintor de losJin. se enamor6 de
la joven que vivia en la casa de al lado. Pero ésta lo re-
chaz6. Despechado, Gu pintd a lajoven en la pared de su
cuarto, y clavo una aguja en el lugar del coraz6n. Lajo-
ven cay6é enferma, victima de una extrafia dolencia del
corazén. Solo se curé cuando el pintor, cediendo a sus
ruegos, arranco la aguja.

Zhan Xiaoshi, de los Tang, volvié a la vida tras haber
conocido lamuerte. Se destaco, desde entonces, en la re-
presentacién de escenas infernales. Dicen que lo que pin-
taba no nacia de su imaginacion; eran testimonios veridi-
COS.

Durante la era Kaiyuan, bajo los Tang, el general Pei
acababa de perder a su madre. Pidi6 al gran pintor Wu
Taozi que pintara, en el templo Tianjing, figuras de dio-
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sos para que protegieran el alma de la difunta. \\‘u pidio
al general que «encamara», en una brillante demostra-
cion, la imagen del poder de los dioses frente a los de-
monios. Quitandose entonces su traje de duelo, y vestido
con ropa de combate, el general mont6 a caballo. Ejecu-
t6. al galope, una danza con la espada. Su aspecto sober-
bio v el fulgurante ritmo de sus gestos dejaron estupefac-
tos a todos los que, a millares, habian acudido para asistir
a la escena. Inspirado, exaltado, el pintor se desvistio y
empezd a pintar, irresistiblemente, como en un trance. El
aire vibraba al mismo tiempo que sus pinceladas... Cuan-
do llegé el momento de afiadir la aureola a la cabeza de
cada dios, el pintor traz6, con un solo gesto, un circulo
perfecto. La muchedumbre, subyugada, estallé6 en gritos
de admiracion.

El emperador Xuanzong sintié nostalgia por el paisa-
je del valle del rio Jialing. Mand6 a la regién a Li Sixun
(el gran paisajista de tendencia realista) y a Wu Daozi: al
regreso, debian reproducir sus escenarios en las paredes
de su palacio Datong. Li regres6 cargado de documentos
v de bosquejos, vse demoro varios meses en hacer el cua-
dro. Wu regres6 con las manos vacias. Respondid al ex-
traflado emperador: «Todo estd aqui, en mi corazon».
Empezé a trabajar v ejecutd, en pocos dias, una obra
maestra.



A Li Sixun (de quien acabamos de contar que decoro
el palacio -LLitong) le toc6 también la tarea de pintar los
biombos que alli habia. Represeiud escenas de montafias
v de aguas que provocaron la admiracion de todos. Un
dia. sin embargo, el emperador se quejé ante el pintor:
«Las cascadas que pinté hacen demasiado ruido; jno me
dejan dormir!».

Lu Lengjia estudié pintura con Wu Daozi. Se deses-
peraba por poder algun dia poseer el arte de su maestro.
Encargado de hacer los frescos del templo Zhuangyan,
intent6 igualar en excelencia los que habia hecho Wu en
el templo Zongzhi. Un dia, Wu entré por casualidad en
el templo Zhuangyan y vio los frescos de su antiguo disci-
pulo. Dio gritos de admiracion mezclados con espanto:
«Este pintor era muv inferior a mi; en estos frescos me ha
igualado. jPero agot6 en ellos toda su energia creadoral».
Efectivamente, Lu murié poco tiempo después.

Asi como su contemporaneo el poeta Li Bo murio
ahogado al tratar de atrapar en un rio el reflejo de la lu-
na gque tantas veces habia cantado, cuenta la leyenda que
Wu Daozi desaparecid en la bruma de un paisaje que aca-
baba de pintar.

Han Gan, el célebre pintor de caballos de los Tang,
recibié una noche larisita do un hombre vestido de rojo,
que le dijo: «Vengo de parte de las animas. So le ruega



pintar un excelente corcel que van ellas a necesitar». Han
Gan obedecid. Hizo el bosquejo de un caballo fantastico
a partir del cual pinté el cuadro, en una gran hoja de pa-
pel: la quemd y le entregd las cenizas al mensajero. Este
desapareci6. Algunos afios después Han se encontrd con
un amigo veterinario, v éste le cont6 que estaba aten-
diendo un caballo que llamaba la atencidén por su extra-
fieza. Cuando Han vio el caballo, exclamd: <¢jPero si es el
gue pinte!». Un momento después el caballo, como pre-
sa de un repentino malestar, se desplomd. El veterinario
descubrié entonces que tenia una malformacién en una
de las patas. Turbado. Han regres6 a su casa. Saco el an-
tiguo bosquejo y. estupefacto, comprobd que. en efecto,
en la pata derecha del caballo, el pincel se habia desviado.

Cuando estaba en Wuwei, Mi Fu, de los Song, vio un
dia un pefiasco gigantesco de una extravagante fealdad.
Encantado, vistié su traje de ceremoniay se prostern6 an-
te el pefiasco llaméndolo «querido hermano mayor».

En su Tuhua jianwen zhi. Guo Si habla de lamanera de
pintar de su padre Guo Xi: «Cuando iba a pintar, solia
sentarse cerca de una ventana iluminada. Ponia la mesa
en orden, quemaba incienso y colocaba cuidadosamente
ante él la tinta v los pinceles. Se lavaba luego las manos,
como para recibir a un distinguido huésped. Permanecia
silencioso largo rato, con el fin de calmar su &nimo y con-



centrar sus pensamientos. Sélo cuando poseia la vision
exacta comenzaba a pintar. Mencionaba a menudo el pa-
vor que le tenia a sentarse ante su obra con el animo dis-
traido».

Wang Mo. el pintor vagabundo de los Tang, era co-
nocido por sus borracheras. Antes de acometer una obra,
acostumbraba beber mucho. Una vez ebrio, se ponia a
pintar a «tinta salpicada». Reia, cantaba, gesticulaba con
pies ymanos. Bajo su pincel mégico -también solia mojar
sus largos cabellos en la tinta, a manera de pincel-, las fi-
guras surgian, montafas, arboles, rocas, nubes, unas res-
plandecientes. otras etéreas, como por arte de magia, co-
mo si hubieran sido una emanacién directa de la propia
creacion. Kl cuadro acabado era siempre tan perfecta-
mente natural que daba la impresioén de no haber ni ras-
tro de tinta. Cuando el pintor murié, su urna era liviana,
como vacia: dicen que su cuerpo se habia transformado
en nube.

Quisiéramos concluir estas consideraciones pre-
liminares evocando la prestigiosa figura del pintor
poeta Wang Wei, iniciador de la pintura monocro-
matica y fundador de la llamada Escuela del Sur.
Paradojicamente, si bien su poesia es muy conoci-
da, ninguno de sus cuadros ha llegado hasta noso-



tros. Por el hecho mismo de la «ausencia» de su
obra pintada, sus sucesores nunca cejaron en el in-
tento de recrear los cuadros de Wang W ei, de titu-
los siempre evocadores. Asi, con lo que escribio y
con lo que los demds imaginaron de su pintura.
Wang cred un espacio onirico, la indole de espacio,
precisamente, que la pintura china siempre busca
crear. Damos a continuacion el texto completo de
una carta que Wang, en su retiro, escribio a su ami-
go poeta Bei Di, carta que refleja bien una sensibi-
lidad hecha de simplicidad, simpatia y vision inte-
rior:

En este final del duodécimo mes, el tiempo sigue
siendo claro y agradable. Quise atravesar la montafia pa-
ra ir a verte pero, como sabia que estabas profundamen-
te sumido en los Clasicos, me contuve. Entonces me diri-
gi a las colinas y llegué al templo de la Misericordia. Tras
una comida frugal con los monjes, volvi a partir. Al norte
del Manantial Negro, que crucé, la luna creciente ilumi-
naba toda la comarca. Subi a la colina Hua/i, desde don-
de podia ver el agua del rio W'angchuan ondular bajo el
claro de luna. Algunos fuegos lejanos relumbraban a rra-
vés de los arboles del bosque. Maés cerca, en el fondo de
las callentas de laaldea, el ladrido de los perros se oyo co-
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mo nn aullido de leopardo. Fl ruido de las aldeanas que
molian el arroz alternaba ron el tafiido de las campanas.
A mi lado, eljoven criado permanece silencioso. Sentado
solo, me dejo invadir por el recuerdo ele momentos deli-
ciosos en que ambos pasedbamos, tomados de la mano,
por los senderos que bordean el rio, componiendo poe-
mas. ;Cuando llegara la primavera que hace florecer ar-
boles y plantas en la montafa! jl.os peces graciosos rebu-
llen en el agua y las gaviotas echan a volar a aletazos; los
faisanes cantan al amanecer al borde de los campos, en
los que la hierba sigue brillando intensamente de rocio!
Ah, ese tiempo va esta cerca, vendras conmigo a disfrutar
de este paisaje, ¢no es asi? TU, alma tan elevada, tan sutil,
sabes percibir su misteriosa belleza: si no, 110 me hubiera
arrendd a importunarte con una invitacion tan futil.
Aprovecho el paso de un cargador de plantas medicina-
les para hacerte llegar este mensaje.

El ermitafio de la montafia
Wang Wei






Nota del autor

Con ocasion de esta nueva edicion, nos parece
oportuno aportar ciertas precisiones sobre la con-
cepcidn de esta obra. Como indica su titulo, la obra
tiende a un objetivo, por lo demas modesto, que es
el de aprehender la pintura china como lenguaje
constituido y captar en ella sus principios de fun-

Ncionamiento. Es decir que su enfoque es ante todo
estructural y no historicista. Por supuesto no igno-
ramos que existe una historia de la pintura china
que ha sido objeto de numerosas obras de erudi-
cion, que ha experimentado evoluciones (especial-
mente hacia el predominio de la pintura de los Le-
trados, cuyo ideal era la proyeccion de una vision
mas interior y mas personal, designada por el tér-
mino xie vi) y que, por consiguiente, todos los he-
chos observados no habian surgido al mismo tiem-
po. Sin embargo hemos intentado sustraemos, por



una vez, al interés exclusivamente cronologico que
consiste en anotar la sucesion de los hechos y no
ahorrar ningun detalle. Porque, a fin de cuentas, el
arte pictorico chino, nacido en un contexto especi-
fico, ha crecido como un arbol. Hundiendo sus rai-
ces en una escritura ideografica (que a través de la
caligrafia ha ensalzado el uso del pincel y favoreci-
do la tendencia a transformar los elementos de la
naturaleza en signos), y refiriéndose a una cosmo-
logia definida, este arte ha poseido de entrada sus
condiciones de expansién, aunque algunas «virtua-
viidades» no se hayan revelado o realizado hasta mu-
cho mas tarde. Asi pues, esto justifica un enfoque
analitico global, sobre todo porque las nociones in-
herentes al pensamiento estético chino, tales como
j la combinacion de las unidades por pares, la distin-
| cidon de los niveles, etc., se prestan, como es natural,
a un anélisis estructural. Se sabe que el pensamien-
to estético chino, basado en una concepcion orga-
nicista del universo, propone un arte que tiende,
desde siempre, a recrear un microcosmos total en
el que prima la accion unificadora del Aliento-Espi-
eritu, en la que el propio Vacio, lejos de ser sindni-

" el que se establece la red de los alientos vitales. Ahi
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se asiste a un sistema que actla por integraciones
de sucesivas aportaciones mas que por nipturas. Y
la Pincelada, cuyo arte es llevado por los pintores a
un grado supremo de refinamiento, al encarnar lo
Uno vlo Multiple en la medida en que se identifica
con el propio Aliento original y con todas sus me-
tamorfosis, no contribuye menos a esta permanen-
cia de una practica significante inagotablemente
perseguida.

De este modo la pintura, un pensamiento en ac-
cién. se convierte en una de las mas altas expresio-
nes de la espiritualidad china. A través de ella, el
hombre chino ha intentado revelar el misterio de la
Creacion y asi crear una auténtica forma de vivir.
:En esta dptica, quiza el presente estudio lleve final-
mente a algo que sobrepase el simple interés por el
arte.

Frangois Cheng
enero de 1991
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Vacio y plenitud



Primera parte
El arte de la pintura china
partir de la nocion de vacio






Introduccidén
Una filosofia de la vida en accidén

En el curso de nuestro continuado intento por
establecer los datos fundamentales de una semiolo-
gia china, tropezamos siempre con una nocion cen-
tral y no obstante a menudo desatendida -desaten-
dida por ser central-, la de vacio. No menos esencial
que la célebre dualidad yin-yang, el vacio se presenta
como un eje en el funcionamiento del sistema del
pensamiento chino. Es en cierto modo insoslayable,
en cuanto uno se propone en alguna medida obser-
var la manera en que los chinos han concebido el
universo. Ademas del contenido filoséfico-religioso
que implica, rige el mecanismo de todo un conjun-
to de practicas significantes: pintura, poesia, musica,
teatro, y de practicas relativas al campo fisiologico: la
representacion del cuerpo humano, la gimnasia Tai-
jiquan, la acupuntura, etc. Hasta en el arte militar y
en el arte culinario tiene un papel fundamental.
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En la dptica china, el vacio no es, como podria
suponerse, algo vago c inexistente, sino un elemen-
to eminentemente dindmico y activo. Ligado a la
idea de alientos vitales y al principio de alternancia
yin-yang, constituye el lugar por excelencia donde
se operan las transformaciones, donde lo lleno pue-
de alcanzar la verdadera plenitud. En efecto, al
introducir discontinuidad y reversibilidad en un sis-
tema determinado, permite que las unidades com-
ponentes del sistema superen la oposicién rigida y
el desarrollo en sentido Unico, y ofrece al mismo
tiempo la posibilidad de un acceso totalizador al
universo por parte del hombre.

Siendo tan esencial en el pensamiento chino, la
nocion de vacio, sin embargo, nunca ha sido estu-
diada de manera sistematica en lo concerniente a
su aplicacion en dominios practicos. Ciertamente,
numerosos textos mencionan el vacio a cada paso;
pero lo presentan como una entidad natural que ra-
ra vez se toman el trabajo de definir. De ello resul-
ta que su estatuto y su funcionamiento siguen es-
tando poco determinados. A pesar de esta laguna,
existe una verdadera tradicién implicita a la cual to-
dos se refieren. Para sélo citar el dominio del arte:
incluso sin un conocimiento profundo, un chino,
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ya sea artista o simple aficionado, acepta intuitiva-
mente el vacio como un principio basico. Tome-
mos, por ejemplo, las artes mayores, como son la
musica, la poesiay la pintura. Sin entrar en detalles,
podemos decir, como consideracion inmediata,
que en lainterpretacion musical el vacio se traduce
por ciertos ritmos sincopados, pero ante todo por el
silencio. No es una medida calculada mecanica-
mente; al romper el desarrollo continuo, crea un
espacio que permite a los sonidos sobrepasarse y ac-
ceder a una especie de resonancia allende las reso-
nancias4 En la poesia, el vacio se introduce me-
diante la supresion de ciertas palabras gramaticales,
Illamadas precisamente palabras-vacios, y mediante
la institucion, dentro de un poema, de una forma
original: el paralelismo . Estos procedimientos, por
la discontinuidad y la reversibilidad que engendran
en la progresion lineal y temporal del lenguaje, re-
velan el deseo que tiene el poeta de crear una rela-
cion abierta de reciprocidad entre el sujeto y el
mundo objetivo, de transformar también el tiempo
vivido en espacio viviente (desarrollaremos este pun-
to en el capitulo I). Pero es en la pintura donde el
vacio se manifiesta de la manera mas visible y mas
completa. En ciertos cuadros de los Song y de los
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Yuan, comprobamos que el vacio (espacio no pin-
tado) ocupa hasta dos tercios de la tela. Ante tales
cuadros, incluso un espectador ingenuo siente con-
fusamente que el vacio no es una presencia inerte y
que estarecorrido por alientos que enlazan el mun-
do visible a un mundo invisible. Mis adn. en el pro-
pio seno del mundo visible (espacio pintado), por
ejemplo entre la montafiay el agua que constituyen
sus dos polos, circula también el vacio representado
por la nube. Esta ultima, estado intermedio entre
los dos polos aparentemente antindmicos -la nube
nace de la condensacidon del agua; toma al mismo
tiempo la forma de la montafia-, los sume en un
proceso de devenir reciproco montafia agua. En
la optica china, en efecto, sin el vacio entre ambas,
montafia y agua estarian en una relacion de oposi-
cion rigida, y por ende estatica, en la cual cada una,
frente a la otra y por esta misma oposicion, queda
confirmada en su estatuto definido, mientras que
con el vacio intermedio el pintor crea la impresion
de que la montafia puede, de manera virtual, entrar
en el vacio para diluirse en olas v que, a la inversa,
el agua, pasando por el vacio, puede erigirse en
montafia. De ese modo, montafia y agua ya 110 son
percibidas como elementos parciales, opuestos e in-
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moviles; encaman la ley dindmica de lo real Siem-
pre en el campo pictorico, gracias al vacio que tras-
toca la perspectiva lineal, también se puede com-
probar esta relacién de devenir reciproco, por una
parte, entre el hombre y la naturaleza dentro de un
cuadro, y entre el espectador y el cuadro en su con-
junto, por otra.

La funcion activa del vacio, en los ejemplos que
nos dan la musica, la poesiay, sobre todo, la pintu-
ra es, por ende, digna de atencién. Es todo lo con-
trario de una «tierra de nadie» que implique neu-
tralizacion o compromiso, puesto que el vacio es
efectivamente el que permite el proceso de interio-
rizacion v de transformacion mediante el cual cada
cosa realiza su identidad y su alteridad, y con ello al-
canza la totalidad. En este sentido, la pintura en
China es, en sentido estricto, una filosofia en ac-
cion; es vista como una practica sagrada, porque su
objetivo es nada menos que la realizacion total del
hombre, incluyendo su parte mas inconsciente. En
su célebre Lidai minghuaji, Zhang Yanyuan dice:
«La pintura perfecciona la cultura, rige las relacio-
nes humanas y explora el misterio del universo. Su
valor iguala al de los seis canotiés; y, como la rotacion
de las estaciones, regula el ritmo de la naturalezay
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del hombre». Por eso hemos escogido la pintura co-
mo campo de aplicacion para el estudio del vacio.
Claro que la dicotomia vacio-llenoesuna nocion que
también tiene curso en las artes pictoricas y plasti-
cas de Occidente. Tendremos presente, en el trans-
curso de la exposicién, la necesidad de recalcar la
comprension especifica del vacio en China.

Antes de abordar el vacio en la pintura, este es-
tudio ha de mostrar primero su fundamento filoso-
fico. Precisemos, sin embargo, que nuestro provec-
to no es puramente filosofico, sino semioldgico.
Esto acarrea, por nuestra parte, las siguientes op-
ciones:

1) Mas que como nocion, el vacio serd enfocado
como signo. Signo privilegiado, puesto que, en un
sistema determinado, es precisamente aquello por
lo cual se definen como signos las demas unidades.
Es decir, que fijaremos la atencion ante todo en su
rol funcional,

2) El analisis se apoya en los principales textos
tedricos existentes, razon por la cual, para cada afir-
macion, se hacen referencias a numerosas citas. Pe-
ro la mirada de un semidlogo debe ser distinta de la
de un exégeta o un filélogo. En efecto, el pensa-
miento filosofico del que se hace cargo la pintura, y



la pintura misma en tanto que practica significante,
se crearon en un contexto cultural cargado de in-
tenciones implicitas, y aun inconscientes. la labor
de un semidlogo debe, pues, rebasar la tradicion
explicita, aunque evitando desde luego el peligro
de la extrapolaciéon. La autenticidad de una labor
de esta indole se garantiza mediante un analisis in-
terno rigurosamente llevado a su término, deslin-
dando las unidades constituyentes, distinguiendo
los niveles de observacion; entonces se podran per-
cibir los rasgos pertinentes, asi como los verdaderos
codigos de funcionamiento.

Tal estudio semiologico, asi lo esperamos, no
presenta tan solo un interés academico. Deberia
servir para poner de manifiesto ciertos datos esen-
ciales y permanentes de una cultura. Si bien, en un
principio, el vacio formaba parte de una concep-
cion global que era un intento de explicacion tanto
espiritual como racional del universo, posterior-
mente, a pesar de los cambios que ha podido sufrir
esta concepcidn, el vacio siguié siendo un elemen-
to primordial en la manera que tienen los chinos de
comprender el mundo objetivo. Convertido en
«clave» para la vida practica, el vacio no proporcio-
na va tanto una «explicacion» (aun cuando, verifi-



cado por una experiencia milenaria, hava nacido
de una intuicion fundamental), sino una «com-
prensién», un «entendimiento» y, finalmente, una
sabiduria que propone un arte de vivir. El vacio, en
correlacion con algunas nociones como los alientos
vitales, el yin-yang, es, sin duda, la afirmacion mas
original, la mas constante también, que hava pro-
porcionado China de una vision de la vida dinami-
ca y totalizadora. Contintia v continuara rigiendo
en China, ademas del &mbito artistico, en numero-
sas practicas tan vitales como la acupunturay el Tai-
jiquan.
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I. El vacio en la filosofia china

La idea de vacio esta presente desde un princi-
pio en la obra inicial del pensamiento chino que es
el Libro cie las mutaciones. Obra determinante, ya que
las principales escuelas de pensamiento nacidas en
la época de los Reinos Combatientes (siglos V-l a.
C.) se alinearon en torno a ella o fueron influidas
por ella.

Ahora bien, los filésofos que hicieron del vacio
el elemento central de su sistema son los de la es-
cuela taoista. Lo esencial de este sistema fue for-
mulado por los dos fundadores de la escuela: Laozi
y Zhuangzi (este ultimo vivid hacia fines del siglo IV
a. C.). Un poco mas tarde, durante la dinastia Han,
Huainanzi contribuira poderosamente a desarro-
Ilar ciertos aspectos de este pensamiento. La mayo-
ria de los criticos de arte se referiran luego a los es-
critos de estos pensadores, que representan el



fundamento de la doctrina taoista, para elaborar
sus teorias estéticas. Esta tradicion de un pensa-
miento en torno al arte se inicio, por lo demaés, du-
rante las Seis Dinastias (siglos ITI\Td. C), en la épo-
ca misma en que prevalecia la corriente neotaoista.
Los exponentes de esta corriente, VVVang Bi, Xiang
Xiu, Guo Xiang, o también Liezi (cuvos escritos
fueron recopilados en esa epoca), renovaron el
pensamiento taoista haciendo hincapié precisa-
mente en la nocién de vacio.

Esta nocion, sin embargo, no es exclusiva de los
taoistas. Otros filosofos la integraron en su sistema
otorgandole mayor o menor importancia. Encon-
tramos asi reflexiones sobre el vacio en Xunzi6y
Guanzi (de tendencia confuciana y legista), con-
temporaneos ambos de Zhuangzi. Mas tarde, el va-
cio llegard a ser un tema mayor en los grandes
maestros del budismo chan (zen), durante la dinas-
tia Tang (siglos YIHX), y sera retomado, durante los
Song (siglos X-XIII), por los neoconfucianos en su
concepcion cosmologica.

Como nuestro proposito no es estudiar la evolu-
cion del pensamiento acerca del vacio, sino mostrar
su fundamento filosofico en su aplicacion a ciertos
dominios practicos, nos limitaremos a los textos de
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los fundadores del taoismo (Laozi, Zhuangzi v,
eventualmente, Huainanzi), en la medida en que
en ellos esta contenido todo lo esencial, y en que el
pensamiento estético ulterior, como hemos dicho,
se basé casi exclusivamente en ellos.

En lo tocante a la realidad del vacio, nos propo-
nemos observar los tres puntos siguientes: la mane-
ra de concebir el vacio; la relacion que tiene con el
par yin-yang; las implicaciones del vacio en la vida
del hombre.

1. La concepcion del vacio

A través de los textos de Laozi y de Zhuangzi,
comprobamos sin lugar a dudas una especie de
confusion acerca del estatuto del vacio. Vinculado
al aliento, que es espiritu y materia al mismo tiem-
po, principio de vida y vida realmente encamada, el
vacio es percibido como perteneciente a dos reinos:
noumeénico vfenomeénico7 Es a la vez estado supre-
mo del origen y elemento central en el mecanismo
del mundo de las cosas. Esta doble naturaleza del
vacio no parece ambigua desde el punto de vista
taoista. Su estatuto originario garantiza en cierto
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modo la eficacia de su papel funcional; v a la inver-
sa, esc papel funcional que rige todas las cosas prue-
bajustamente la realidad del vacio primordial.

Aunque estos dos aspectos del vacio interfieren
de manera continua, para mayor claridad los exa-
minaremos sucesivamente.

a) El vacio que participa de lo nouménico

El vacio es el fundamento mismo de la ontologia
taoista. Antes de cielo-tiena, es el no haber; la nada, el
vacio. Desde el punto de vista de la terminologia,
dos términos se refieren a la idea de vacio; wuy xu
(posteriormente, los budistas privilegiardn un ter-
cer término: kong). Ambos, por ser solidarios, se
confunden a veces. Xo obstante, cada uno de los
dos términos puede ser definido por el contrario
que entrafia. Asi wu, que tiene corno corolario you,
«haber», se traduce generalmente en Occidente
por «no haber» o «nada»; mientras xu, que tiene co-
mo corolario shi, «lleno», se traduce por «vacio».

Tanto en Laozi como en Zhuangzi, si bien el ori-
gen del universo se suele designar por wu, «la na-
da», «lo insignificante», se emplea xu cuando se tra-
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ta de calificar el estado originario hacia el cual de-
be tender todo ser. A partir de la época de los Song,
sobre todo gracias al filosofo Zhuang Zai, que con-
sagro la expresion tai xu, «vacio supremo», xu pasé
a ser el término usual para designar el vacio.

l.aozi* (cap. XL). EI haberproduce los diez mil seres, pe-
ro el haberes producido por la nada (wu).

Zhuangzi (cap. «Cielo-Tierra»). Al principio, estd la
nada (uni): la nada no tiene nombre. De la nada naci6 el
uno: el uno no tiene forma.

Laozi (cap. xvi). Llegado al extremo del vacio (xu), fir-
memente anclado en la quietud. Mientras los diez mil seres
nacen de un solo impulso, estoy contemplando el regreso.

Zhuangzi (cap. «Cielo-Tierra»). Quien alcanza su vir-
tud primitiva se identifica con el origen clel universo vy,
por él, con el vacio (xu>.

Zhuangzi (cap. «Continencia del corazén»). El dao se
arraiga en su raiz, que es el vacio.

Huainanzi (cap. «Las leyes del cielo»). El daotiene co-
mo origen el vacio. Del vacio naci6 el cosmos, del cual
emana el aliento vital.

Segun las dos ultimas citas, vemos que el vacio
estd vinculado al dao, «la via». Seria util precisar
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aqui su relacion. Digamos, simplificando mucho,
que. respecto del vacio, el dao tiene un contenido
mas general. A veces representa el origen: se con-
funde entonces con el vacio; a veces se presenta co-
mo una manifestacién del vacio; a veces también,
en un sentido mas amplio, abarca asimismo todo el
universo creado que le es inmanente. Laozi, en los
dos fragmentos siguientes, intentd describir el dao
como manifestacion del vacio:

Laozi (cap. xXVv). Una cosa hecha de una mezcla esta-
ba antes del cielo-tierra. Silenciosa, jah. si!, ilimitada cier-
tamente. Reposa en si misma inalterable, v gira sin falta
ni desgaste. Se puede ver en ella la madre de todo lo que
esta bajo el cielo. Su nombre no nos es conocido: su de-
nominacion es la via.

Laozi (cap. xrv). Se mira sin ver y se le llama Invisible;
se escucha sin oir y se le llama Inaudible: se palpa sin to-
car y se le llama Intangible; tres cosas inexplicables que.
al confundirse, hacen la unidad. Su arriha no es lumino-
S0; su abajo no es tenebroso. Serpentea indefinida e in-
distintamente hasta el retorno a la no-cosa... Se le califica
de forma de lo que no tiene formay de imagen de lo que
no es imagen...



En cuanto a Zhuangzi, ensefia que solo se pue-
de concebir el daoen funcion del vacio:

Zhuangzi (cap. «Inteligencia viaja al norte»). Sin co-
mienzo dijo: «El dao no puede ser oido; lo que se oye no
es él. El dao no puede ser visto; lo que se ve no es él. El
dao no puede ser enunciado; lo qtie se enuncia no es él.
Quien engendra las formas es sin forma. El dao no debe
ser nombrado». Y agregd: «Quien responde a quien pre-
gunta por el daono conoce el dao, y el solo hecho de pre-
guntar por el dao muestra que aln ni siquiera se ha oido
hablar del dao. La verdad es que el dao no tolera ni pre-
guntas, ni respuestas a las preguntas. Preguntar por el dao
gue no entrafia respuesta es considerarlo como una cosa
finita. Responder sobre el dao que no contiene respuesta
es considerarlo como algo que carece de interioridad.
Quienquiera responda sobre lo que no tiene interioridad
a quien pregunta por lo que es finito es alguien que no
percibe ni el universo exterior ni su origen interior. No

cruza el monte Kunlun; no va hasta el vacio supremo».

b) El vacio que participa de lo fenoménico

Tras haber afirmado la primacia del vacio en la
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ontologia taoista, conviene destacar la importancia
del papel que desempefia el vacio en los distintos
ambitos del mundo material. Si bien el dao tiene co-
mo origen el vacio, s6lo obra, animando a los diez
mil seres, por el vacio de donde proceden el alien-
to primordial y los demés alientos vitales. El vacio
no es solamente el estado supremo hacia el cual se
debe tender; concebido él mismo como una sus-
tancia, se discierne dentro de todas las cosas, en el
seno mismo de sus sustancias y de sus mutaciones.

El vacio mira hacia la plenitud. Permite, en efec-
to, que todas las cosas «plenas» alcancen su verda-
dera plenitud. Asi, Laozi pudo decir: «La gran ple-
nitud es como vacia; entonces es inagotable» (cap.
XLY). Por otra parte, dijo: «La via fluye por el vacio
intermedio, eso suele hacer. Nunca falta, empero,
ni se desborda» (cap. IV).

En el orden de lo real, el vacio tiene una repre-
sentacion concreta: el valle. Es hueco v aparente-
mente vacio, pero hace crecer y nutre todas las co-
sas; lleva todas las cosas en su seno, y las contiene
sin dejarse nunca desbordar ni extinguir.

Laozi (cap. VI). El espiritu del valle por siempre esta vi-
vo; en él se habla de la Hembra misteriosa. La Hembra
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misteriosa tiene una abertura de donde salen el cielo y la
tierra. El imperceptible chorro fluye indefinidamente; se
bebe de él sin jamas agotarlo. (El espiritu baja al valle y
vuelve a subir, es el aliento; espiritu y valle estan abraza-
dos. es lavida.)

Laozi (cap. XXMVIII). Conciencia de gallo, compostura
de gallina, eran el barranco del mundo. Barranco del
mundo, mantenian la unidad de la \irtud constante, ha-
bian regresado a la infancia. Conciencia de blanco, com-
postura de negro, eran la norma del mundo. Norma del
mundo, mantenian la rectitud de la virtud constante, ha-
bian regresado alo sin limite. Conciencia de gloria, com-
postura de humillacion, eran el vertedero del mundo.
Vertedero del mundo, se conformaban con la virtud
constante, habian regresado a lo bruto.

Zhuangzi (cap. «Cielo-Tierra»). «Maestro, ¢adonde
vas?», preguntd Borrasca. «Al Valle Grande», dijo Oscuro
Espesor. «;Por qué?» «El Valle Grande es el lugar donde se
vierte sin nunca llenar y donde se saca sin nunca agotar...»

La imagen del valle esta ligada a la del agua. El
agua, al igual que los alientos, aparentemente in-
consistente, penetra por doquier y todo lo anima.
Por doquier, lo lleno constituye lo visible de la es-
tructura, pero el vacio estructura el uso.
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Laozi (cap. i.xxvm). Nada en el mundo més manso,
mas débil que el agua. Pero para atacar al fuerte, ¢quién
serd algun dia corno el agua? El vacio en ella la vuelve
transformadora.

Laozi (cap. xviii). Lo méas suave en el mundo le gana
a la larga a lo mas solido. 1.0-que-no-tienc penetra lo-que-
no-iiene-vacio. Con ello aprendemos la ventaja del no ac-
tuar.

En funcidn de las premisas contenidas en las dos
ultimas citas, Laozi y Zhuangzi recurren continua-
mente a los ejemplos concretos para demostrar el
uso del vacio.

Laozi (cap. v). El intervalo cielo-tierra parece un fue-
lle. VVacio, permanece inagotable; en movimiento, sélo
quiere recobrar aliento. Se habla, se habla, se calcula al
infinito, mas valdria atenerse al centro. (Los diez mil seres
solo viven integrados en el gran movimiento movido por
el vacio que los atraviesa. Lo hueco del cielo-tierra reco-
ge la vida; es el nudo vital, el centro viviente, el lugar de
formacion de los influjos, do los intercambios.)

Laozi (cap. x1). Treinta rayos se unen en un cubo uni-
co; ese vacio en el carro permite su uso. Con un mogote
de arcilla se tornea una vasija; el vacio de la vasija permi-
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te su uso. Se procuran puertas y ventanas en una habita-
cion; el vacio de la habitacion permite su uso. El haber
procura la ventaja, pero el 110 haber procura el uso.

Zhuangzi (cap. «Discurso sobre la espada»). Mi arte
consiste en lo siguiente: dejo ver mi vacio. Inicio el com-
bate atrayendo a mi adversario mediante una ventaja apa-
rente; ataco el Gltimo poro le doy el primero.

Zhuangu (cap. «Principio de higiene»). La coyuntura
de los huesos del buey consta de intersticios, y el filo del
cuchillo (del carnicero) 110 tiene espesor. Quien sabe
hundir el filo muy delgado en los intersticios maneja su
cuchillo con soltura, porque opera a través de los vacios.

Zkuangzi (cap. «Cielo-Tierra»). El vacio es grandeza.
Es como el pajaro que canta espontdneamente y se iden-

tifica con el Universo.

2. La relacion entre el par
vacio-lleno y el par yin-yang

Antes de examinar esta relacion debemos pre-
cisar ciertas nociones elementales de la cosmologia
taoista. Esta ha dado lugar a tantos comentarios y
estudios que no seria posible resumirlos aqui. Para
nuestro proposito basta con referirnos al pasaje del
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capitulo XLII del Laozi, pasaje que contiene las
principales nociones de las que nos hemos servido
hasta ahora: el vacio, el dao, el aliento primordial,
los alientos vitales, el yin-yang, los diez mil seres,
etc.:

El dao originario genera el uno

El uno genera el dos

El dos genera el tres

El tres produce los diez mil seres

Los diez mil seresse recuestan contra el yin

Y abrazan el yang contra su pecho

La armonia nace en el aliento del vacio intermedio.

Simplificando mucho, podemos dar de este tex-
to la siguiente explicacion9 el dao originario es con-
cebido como el vacio supremo de donde emana el
uno, que no es otra cosa que el aliento primordial.
Este genera al dos, encamado por los dos alientos vi-
tales que son el yinyel yang. El yang, como fuerza ac-
tiva, y el yin, como suavidad receptiva, rigen con su
interaccion los multiples alientos vitales que animan
a los diez mil seres del mundo creado. Xo obstante,
entre el dos y los diez mil seres, ocupa su lugar el
tres.
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El tres, en la dptica taoista, representa la combi-
nacion de los alientos vitales yin y yang y del vacio
intermedio mencionado en la dltima linea del tex-
to citado. Este vacio intermedio, que es también un
aliento, procede del vacio originario y de él saca su
poder. Es necesario para el funcionamiento armo-
nioso del par yin-yang. atrae los dos alientos vitales
v los sume en el proceso de devenir reciproco. Sin
él, el yiny el yang estarian en una relacion fija de
oposicion; serian sustancias estaticas y como amor-
fas. Esta relacion ternaria entre el yin, el yangy el
vacio intermedio es la que genera y sirve ademas de
modelo a los diez mil seres. Pues el vacio interme-
dio, que habita el par yin-yang, habita también todas
las cosas; al insuflarles aliento y vida, las mantiene
en relacion con el vacio supremo, permitiendo que
accedan a la transformacion interna y a la unidad
armonizadora. La cosmogonia china se halla, pues,
dominada por un doble movimiento cruzado que
podemos figurar mediante dos ejes: un eje vertical,
que representa el vaiven entre vacio y plenitud, ple-
nitud que proviene del vacio, vacio que sigue
obrando en la plenitud; un eje horizontal, que re-
presenta la interaccion, en el seno de lo lleno, de
los dos polos complementarios yin yyang, de donde
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provienen los diez mil seres, incluyendo, desde lue-
go, al hombre, microcosmos por excelencia.

Asi pues conviene no confundir los dos pares va-
cio-lleno y yin-yang Las figuras siguientes del tai-chi
permiten mostrar su distincién y al mismo dempo
los intimos vinculos que los unen:

Un sistema binario que fuera temario, y un sis-
tema ternario que fuera unitario (dao): 2=3,3=1
Este es el motor, aparentemente paraddjico, pero
constante, del pensamiento chino 'l El vacio no
aparece como un espacio neutral que sirva tan solo
para amortiguar el choque sin modificar la natura-
leza de la oposicion. Es el punto nodal tejido con lo
virtual y el devenir, donde se encuentran la falta y
la plenitud, lo mismo y lo otro. Esta concepcidn se
aplica tanto a las cosas de la naturaleza (por ejem-
plo, a lo que dijimos a propdsito de la montafia-
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agua en la pintura) como al propio cuerpo del
hombre (en especial, a la idea segun la cual el cuer-
po humano, dominado por el shen, «espiritu», y el
jing, «esencia», o por el corazony el vientre, obtiene
su armonia por el vacio intermedio, regulador de
los alientos que animan el cuerpo):

Estas dos figuras pueden servir de modelos al
conjunto de las entidades vivas. Como éstas se con-
ciben como condensaciones de alientos, el vacio in-
termedio crea en el interior de ellas y entre ellas un
constante campo «intersubjetivista», situandolas asi

en su verdadero devenir.

3. El vacio en la vida del hombre

Es sabido que el pensamiento chino concede al
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hombre un lugar privilegiado. EI hombre, el cieloy
la tierra forman los tres genios del universo. Aunque
es un ser especifico el hombre redne en él las virtu-
des del cielo y de la tierra; para su propia realiza-
cion, le corresponde conducirlas a la armonia. Los
confucianos se preocupan mas particularmente por
el destino humano y por la naturaleza innata del
hombre (renxing). Mas tarde, los budistas se ocupa-
ron mucho del problema de los deseos humanos
(renyu). En cuanto a los taoistas, que desean ante to-
do conformarse al movimiento de la naturaleza y
del cosmos, hablan del corazén o de la mente hu-
mana (renxin).

Segun el pensamiento chino, y sobre todo el de
los taoistas, lo que garantiza ante todo la comunidn
entre el hombre y el universo es que el hombre es
un ser no sélo de carne y hueso, sino también de
alientos y de espiritus; ademas, posee el vacio.

Libro de los ritos. EI hombre estd formado por la virtud
combinada del cielo y de la tierra, por el encuentro del
yin y del yang, por la reunién de los espiritus inferiores.
gui, v de los espiritus superiores, shen, por los alientos mas
sutiles de los cinco elementos.

Huainanzi. Los santos hacen del cielo su padre, de la
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tierra su madre, del yiny del yangsu cuerda maestra, y de
las cuatro estaciones su hilo conductor.

Zhuangzi (cap. «Inteligencia viaja al norte»). El hom-
bre nace de una condensacion de los alientos.

Zhuangzi (cap. «Las cosas exteriores»). El cuerpo del
hombre tiene doble vacio; el coiazén del hombre tiene
su perspectiva del Cielo.

Zhuangzi (cap. «Torturarse el espiritu»). Por su vacio
v su quietud, el santo alcanza la virtud del cielo.

Zhuangzi (cap. «Cielo-tierra»). Cuando esta acabado,
el ser creado posee un cuerpo organizado. Este cuerpo
preserva el alma. Alma y cuerpo estdn sometidos a sus
propias leves. Es lo que se llama naturaleza innata. Quien
perfecciona su naturaleza regresa a su virtud originaria.
Quien alcanza su virtud originaria se identifica con el
origen del universo y, por él, con el vacio.

Mediante el vacio, el corazon del hombre puede
convertirse en la regla o en el espejo de si mismo y
del mundo, pues al poseer el vacio y al identificarse
con el vacio originario, el hombre es la fuente de las
imagenes y de las formas. Percibe el ritmo del espa-
cio vdel tiempo; domina la ley de la transformacion.

Laozi (cap. xxii). Doblarse para permanecer integro;
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doblarse para mantenerse recto; vaciarse para una pleni-
tud; marchitarse para una renovacion. Con menos halla-
mos, con demasiado nos extraviamos. Los santos adopta-
ban el uno para ser la regla del mundo.

Zhuangu (cap. «La via del cielo»). ;Qué grande es el es-
piritu del santo! Es el espejo del universo y de todos los se-
res. El vacio, la quietud, el desapego, la insipidez, el silen-
cio, la inaccidn, son el nivel del equilibrio del universo, la
perfeccion de laviay do la virtud. Por ello, el soberano y
el santo permanecen siempre en reposo. Este reposo con-
duce al vacio, el vacio que es plenitud, la plenitud que es
totalidad. Este vacio confiere al alma una disponibilidad
que hace que toda accién cumplida sea eficaz.

Zhuangzi (cap. «El mundo de los hombres»). No es-
cuches con tus oidos sino con tu espiritu: no escuches
con tu espiritu sino con tu aliento. Los oidos se limitan a
escuchar; el espiritu se limita a representarse. Sélo el
aliento que es vacio puede apropiarse los objetos exterio-
res. En el vacio se afianza el dao... Del vacio del espiritu
surge la luz; ahi se halla la salvacion del hombre. Aquel
en quien no hay salvacion es un errante sentado. Quien
convierte el oido y la vista en una comprension interior,
y descuida el entendimiento y sus conocimientos, sera vi-
sitado por los manes y los espiritus. Todo ello constituye
el secreto de la transformacion.
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Cuando el corazon humano se trueca en espejo
de si mismo y del mundo, sélo entonces comienza
la verdadera posibilidad de vivir. Aqui abordamos
un problema esencial: la vida humana como dura-
cion en su relacion con el tiempo y el espacio. Esta
relacion, una vez mas, se funda en la afirmacion del
vacio, que opera un constante cambio calificativo
en el seno del espacio-tiempo y, por ende, de la pro-
pia vida humana. En los pasajes siguientes, Laozi
expresa, de modo ciertamente laconico, su pensa-
miento con respecto a este problema:

l.aozi (cap. n). Los santos cumpicn con sus tareas sin
demorarse en ellas: al no demorarse en ellas; inoran pa-
ra siempre.

l.aozi (cap. XXX). Desarrollar en exceso es apurar la
vejez. Es dejar la via. Y dejar la via, pronto es perecer.

Laozi (cap. xxxill). Quien sabe satisfacerse (con lo
que tiene) es rico; quien se adhiere con decision al dao se
realiza. Quien permanece en su morada vive viejo; quien
muere sin desfallecer tiene larga vida.

Laozi (cap. XLlv). Quien ama con exceso se agota,
quien mucho atesora mucho perdera. Conforme con po-
co, nada ha de temer. Quien sabe detenerse se preserva-
ra; se asegurara larga vida.
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Laozi (cap. xv). Aquellos que observaban la via se ne-
gaban a dejarse colmar. Por eso, al nunca colmarse, po-
dian permanecer, retofios preservados, v escapar a un
acabamiento prematuro.

Laozi (cap. xxv). Su nombre no es conocido, su de-
nominacion es la via; a falta de nombre verdadero, se de-
nomina grande. Siendo grande, fluye; fluyendo, va siem-
pre mas lejos: cuando se ha ido lejos, cumple al fin el
regreso.

Laozi (cap. xvi). Llegado al limite del vacio, firme-
mente anclado en la quietud; mientras diez mil seres na-
cen de un solo impulso, me dedico a contemplar el re-
greso... Conocer lo constante procura el acceso a lo
infinito, lo infinito a lo universal, lo universal a la realeza,
la realeza al cielo, el cielo a la via, la via a la vida que per-
manece, y la muerte nada puede en mi contra.

Advertimos en estas citas la preocupaciéon de
Laozi por la duracidn. Para el, la duracion implica
la adhesion a la via; permanecer para vivir, vivir sin
morir, o también morir sin desfallecer. Si lavida hu-
mana es un trayecto en el tiempo, es preciso reali-
zar en el transcurso de ese trayecto lo que él llama
el regreso. El regreso no es considerado como una
etapa solo «posterior»; es simultdneo al trayecto, un
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elemento constitutivo del tiempo. ¢Como es posi-
ble. en el orden de la vida, sumirse en el proceso
del devenir v del crecimiento, que significa necesa-
riamente alejamiento y particularizacion. y a la vez
consumar el regreso (hacia el origen)? Gracias al
vacio, responde el taoista. En el desarrollo lineal
del tiempo, el vacio, cada vez que interviene, intro-
duce el movimiento circular que enlaza al sujeto
con el espacio originario. Asi, una vez mas, el vacio,
que vace a la vez en el origen y en el seno de cada
cosa, es garante del buen funcionamiento de la vi-
da en el marco del tiempo-espacio. En la medida en
que el tiempo vivo no es mas que una actualizacion
del espacio vital, el vacio constituye una suerte de
regulador que transforma cada etapa de la vida vi-
vida en un espacio animado por los alientos vitales,
condicién indispensable para preservar la oportu-
nidad de una verdadera plenitud.

Hemos resumido asi el pensamiento taoista en
torno a este problema esencial del tiempo y del es-
pacio. Xo obstante, las observaciones de Laozi son
demasiado laconicas para permitirnos descubrir to-
das sus implicaciones. Resulta util, para un conoci-
miento mas completo, remitirse a un contexto cul-
tural mas amplioy, en primer lugar, a la obra inicial
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que es el Libro de las mutaciones, cuva importancia
hemos sefialado al principio del capitulo.

La idea fundamental del Libro de las mutaciones,
como su titulo indica, es la de la mutacion que rige
todas las cosas, y que regula ante todo la relacién
entre las tres entidades que son el cielo, la tierra v
el hombre. Desde el punto de vista del hombre: co-
mo posee, ademas de su propia naturaleza, las vir-
tudes del cielo y de la tierra, sélo puede realizarse
haciéndose cargo de ellas. En esta perspectiva, el
cielo y la tierra, por su interaccion, representan al
mismo tiempo el espacio y el tiempo (mas tarde,
durante la dinastia Han, encontramos en el Huai-
nanzi el término yuzhou, «espacio-tiempo», que de-
signa el universo). El tiempo, esencialmente ligado
a la tierra, aparece como espacio vital actualizado; y
el espacio, esencialmente ligado al cielo, por el he-
cho mismo de ser vital, aparece como garante de la
calidad justa del tiempo. Ambos son solidarios y
transmutables, animados por los mismos alientos vi-
tales. Como componentes de la vida en mutacién,
ni uno ni otro son conceptos o marcos abstractos y
separados; encaman la cualidad misma de la vida.

Conviene mencionar aqui un hecho importan-
te: las dos principales corrientes del pensamiento
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chino, confuciana y taoista, se refieren ambas al Li-
bro de las mutaciones, y cada una pone el énfasis en
un aspecto particular. Mientras Confucio exalta la
virtud del cielo, o sea del yang, en el hombre, gra-
cias a lo cual el hombre domina la tierra (Confucio,
citando el Libro delas mutaciones, dice: «Siguiendo el
ejemplo de la marcha dinamica del cielo, el hom-
bre de bien actla en si mismo sin tregua»), Laozi
preconiza el proceso mediante el cual el hombre
obedece a la ley de la tierra, habitada por el yin, a
fin de unirse al cielo. De esta diferencia de acento
se desprenden dos actitudes, no tanto divergentes,
sino complementarias. El hombre confuciano es
participe, tiene un sentido eminente del tiempo y
del devenir gradual (Confucio dice: «A los quince
afios, decidi estudiar; a los treinta, al ser iniciado en
los ritos, me afiancé; a los cuarenta, no ignoraba na-
da de la via de la\irtud; a los cincuenta, conocia los
decretos del cielo; a los sesenta, tenia el discerni-
miento perfecto; a los setenta afios, actdo en todo
segun mi deseo, y no transgredo la regla»); el hom-
bre taoista, cuya mirada se vuelve hacia el cielo, bus-
ca de una vez el entendimiento innato con el ori-
gen que trasciende el tiempo. De tal manera que un
filosofo chino contemporaneo. Fang Dongmei, ha



podido decir que el hombre segin Confucio es un
hombre del tiempo, y el hombre segdn l.aozi, un
hombre del espacio. Desde luego, en modo alguno
es la realidad tan simple y tan tajante, puesto que el
cielo v la tierra estan envueltos en el mismo movi-
miento circular del dao.

Y  si hay diferencia, so6lo puede ser una diferen-
cia de énfasis.

A riesgo de repetirnos, recalquemos una vez mas
lo siguiente: el vacio favorece la interaccion, v aun
la transmutacion, entre cielo y tierra, y por ende en-
tre espacio vtiempo. Si bien el tiempo es percibido
corno actualizacion del espacio vital, el vacio, al in-
troducir la discontinuidad en el despliegue tempo-
ral, rcinvierte de algin modo la cualidad del espa-
cio en el tiempo, con lo cual asegura el ritmojusto
de los alientos vitales y el aspecto total de las rela-
ciones. Este cambio cualitativo del tiempo en espa-
cio (no se trata en modo alguno de una simple re-
presentacion espacial del tiempo, o de un sistema
de correspondencia que s6lo permitiria medirlos
uno por otro) es la condicion misma de una vida
verdadera, que no sea unidimensional o un desa-
rrollo en sentido Unico. Asi, Confucio v Laozi pro-
ponen, en lo tocante a la manera en que el hombre
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debe vivir el espacio-tiempo, el xuxin, «vacio del co-
razon-, que vuelve al hombre capa/ de interiorizar
todo el proceso de cambio cualitativo que acaba-
mos de mencionar. El vacio entrafia entonces inte-
riorizacion y totalizacion.

Vemos como el Libro de las mutacionessirve de ba-
se Unica para las dos doctrinas (confuciana y taois-
ta) aparentemente opuestas. Segun la interpreta-
cion tradicional, el término «mutacion» tiene en el
libro tres significados: buyi, «mutacién no cambian-
te»; jiami, «mutacion simple», y bianyi, «mutacion
cambiante». Se puede decir, en lineas generales,
que la «mutacion no cambiante» corresponde al va-
cio originario, la «mutacion simple» al movimiento
regular del cosmos, y la «mutacion cambiante» a la
evolucion de los seres particulares. Las tres muta-
ciones no estan separadas; concurren para formar
el curso a lavez complejo yunido del dao. Durante
dos milenios, esta idea determiné en China la con-
cepcion del devenir humano y de la historia. En la
existencia de un ser particular, el tiempo sigue un
doble movimiento: lineal (en el sentido de la «mu-
tacion cambiante») y circular (hacia la «mutacién
no cambiante»), que podemos figurar de la mane-
ra siguiente:



En el orden de la historia se observa asimismo
un tiempo que se despliega de ciclo en ciclo. Estos
ciclos (que no son repeticiones al infinito) estan se-
parados por el vacio, a la vez que siguen un movi-
miento en espiral, atraidos, tambien, por la «muta-
cion no cambiante».
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Il. El vacio en la pintura china

La pintura china antigua, cuya historia conoce-
mos sobre todo a partir de los Han (siglos Il a. C.-lI
d. C.), ha seguido una evolucién que va de una tra-
dicion marcada por el realismo hacia una concep-
cion cada vez mis espiritual. Por espiritual no en-
tendemos una pintura de temas religiosos -que
siempre ha existido en el curso de esa historia, so-
bre todo la de la tradicion buadica-, sino una pintu-
ra que tiende de por si a convertirse en espirituali-
dad. Espiritualidad esencialmente inspirada en el
taoismo y enriquecida luego por la filosofia chan
(zen). En este contexto, una pintura en la cual do-
mina el vacio vio la luz durante los Tang (siglos VII-
IX), gracias a la obra de Wang Wei o Wu Daozi, y lle-
garia a su apogeo durante los Song y los Yuan
(siglos X-XV).

En el orden tedrico, empero, la nocion de vacio
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cobrd preeminencia mucho antes de los Tang. con
la obra de pensadores como Xie He y Zong Bing.
en la época que vio nacer el pensamiento critico so-
bre el arte, la de las Seis Dinastias (siglos iy-yi). A
partir de entonces, seguira siendo el tema primor-
dial del pensamiento estético chino. Este pensa-
miento se apoya en una literatura particularmente
abundante. A continuacién, presentamos la lista,
en orden cronologico, de los autores y los textos a
los cuales nos referimos en nuestro estudioi::

SEIS DINASTIAS (siglos v y vi)

Xie He Guhuapinlu
Zong Bing Huashanshuixw

TANG (618-907)

Zhang Yanyuan Lidni minghuaji
Jing Hao RifajF"
Wang Wei Huaxiie mijue YShanshui fu

SONG (960-1279)

Han Zhuo Shanshui chun quanjp
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Guo Xi
Guo Ruoxu
Mi Fu

Su Dongpo

YUAN (1266-1367)
Huang Gongvvang
MING (1368-1644)

Li Rihua

Mo Shilong
Shen Hao
Shitao

Dong Qichang

QING (1(544-1911)

Zhang Shi

Zheng Xie (Bangiao)
Cheng Yaotian

Jiang He

Fanji

Fang Xun

Linchuan gaozhijrf
Tuhuujianwen zhi
Hua shi

Lun hua

Xie shanshuijue]:

Lun hud*

Hua shuo'9
Hua cherr”
Hua yulu"”

Hua zhr

Hua lan -

Ti hua

Hua yu lu

Xue hua zaluri*
Guayunlu hualuri~’

Shanjingiu hualurir6

131



Hua Lin A'an zong juemr

Bu Yantu Huaxue xinfa wenda~
Shen Zonggian Jiezhou xuehua biarP
Tang Vifen Huazhuan xilan
Tang Dai Huishifaweiil

Ding Hao Xiechen mijue-
Wang Gai Reziyuan huazhuan*

EPOCA CONTEMPORANEA

Huang Binhong Hua \u hi

Antes de proponer un estudio semiologico a
partir de estos textos'4d nos parece necesario recor-
dar, a riesgo de repetimos, ciertas ideas filosoficas
fundamentales en las que se basa la pintura china.

Recordemos primero la importancia de la cos-
mologia, en la medida en que la pintura no busca
ser un simple objeto estético; tiende a convertirse
en un microcosmos que vuelve a crear, de igual ma-
nera que el macrocosmos, un espacio abierto don-
de la verdadera vida sea posible. (Wang Wei: Con
un diminuto pincel, volver a crear el cuerpo in-
menso del vacio. Zong Bing: Una vez establecido el
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contacto espiritual, las formas esenciales seran rea-
lizadas; el espiritu del universo sera, asimismo, per-
cibido. ¢(No sera entonces la pintura tan verdadera
como la naturaleza misma?) De ahi la primacia
otorgada a la nocién de aliento. Si el universo pro
cede del aliento primordial y s6lo se mueve gracias
a los alientos vitales, estos mismos alientos han de
animar la pintura. La falta de aliento es la marca
por excelencia de una pintura mediocre. Correlati-
va de la nocion de aliento, la del yin-yang encarna
las leves dinamicas que rigen todas las cosas. A par-
tir del yin-yang, surgieron en la pintura, por una
parte, la idea de polaridad (cielo-tierra, montafia-
agua, lejano-cercano, etc.) y, por otra, la de (i, «le-
yes internas o lineas internas de las cosas». Anima-
da por estas dos ideas, la pintura ya no se conforma
con reproducir el aspecto externo de las cosas, bus-
ca discernir sus lineas internas y fijar las relaciones
ocultas que mantienen entre si. (Zong Bing: Ade-
mas, el espiritu no tiene forma propia; cobra forma
a través de las cosas. Se trata entonces de trazar las
lineas internas de las cosas mediante pinceladas ha-
bitadas por la sombray la luz. Cuando las cosas son
asi recibidas adecuadamente, se convierten en re-
presentacion de la verdad misma.) En este contex-
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to, filosoéfico v estético a la vez, interviene el ele-
mento central de la pintura china: la pincelada. Ve-
remos mas adelante todo el contenido especifica-
mente pictérico de la pincelada. Aqui, desde el
angulo filoséfico, basta subravar que, para el pintor
chino, la pincelada es realmente el vinculo entre el
hombre y lo sobrenatural. La pincelada, en efecto,
por su unidad interna y su capacidad de variacion
es una y multiple; encarna el proceso por el cual el
hombre que dibuja se suma a los gestos de la crea-
cién (el acto de trazar la pincelada corresponde al
acto mismo que saca lo uno del caos, que separa el
cielo y la tierra). La pincelada es a la vez el aliento,
el yin-yang, el cielo-tierra, los diez mil seres, a la par
que se hace cargo del ritmo y las pulsiones secretas
del hombre.

El conjunto de los elementos que acabamos de
precisar forma una red coherente. Esta red soélo
puede funcionar gracias a un factor que siempre es-
ta4 implicito: el vacio. Sin el vacio, en pintura lo mis-
mo que en el universo, no circularian los alientos,
no operaria el yin-yang. Sin él, la pincelada, que im-
plica volumen y luz, ritmo y color, no podria mani-
festar todas sus virtualidades. Asi, en las realizacio-
nes de un cuadro, el vacio interviene en todos los



niveles, desde las lineas béasicas hasta la composi-
cion. Es el signo de los signos, que le asegura al sis-
tema pictorico su eficaciay su unidad.

Delimitaremos cinco niveles que observaremos
uno por uno. A excepcion del altimo, cada nivel es-
td marcado por un binomio que pertenece a la teo-
ria de la pintura. Por orden, son los siguientes: 1)
pincel-tinta; 2) yin-yang, 3) montafia-agua; 4) hom-
bre-cielo; v5) la quinta dimension. Estos niveles no
estan separados, forman un todo organico. En este
lodo, el vacio, que parte de un centro y circula de
un nivel a otro, sigue un movimiento en espiral, co-
mo para desatar un nudo. Esta concepcion organi-
ca del cuadro hace pensar, una vez mas, en el cuer-
po humano (ver caps. I, 1), donde el corazon,
habitado por el vacio intermedio, concentra los
alientos y los reparte a través de 6rganos y visceras.
Esta comparacién con el cuerpo humano nos re-
cuerda ademas que la pintura, en vez de ser un ejer-
cicio puramente estético, es tina practica que com-
promete al hombre todo, tanto su ser fisico como
su ser espiritual, tanto su parte consciente como la
inconsciente.

La dicotomia vacio-lleno no es, ciertamente,
una peculiaridad china. Esta presente, con mayor o
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menor extension, en todo cuanto toca a las artes
pictoricas o plasticas. Las distintas etapas de este es-
tudio mostraran sus implicaciones particulares en
el ambito chino. Habida cuenta de lo que hemos
podido ver, es licito precisar desde ahora cuél es la
indole de esta particularidad. El vacio-lleno 110 es
una oposicion tan solo formal, ni un procedimien-
to para crear la profundidad en el espacio. Frente a
lo lleno, el vacio consdtuve una entidad viviente.
Motor de todas las cosas, interviene en el seno mis-
mo de lo lleno, insuflando en él los alientos \itales.
Por su accion, rompe el desarrollo unidimensional,
suscita la transformacion interna v genera el movi-
miento circular. La realidad del vacio se ha de com-
prender, efectivamente, a partir de una concepcion
original del universo, de tipo «organicista»3

1. Pincel-tinta

Todas las teorias sobre la pintura china parten
de la nocion de pincel-tinta. Especificamente, la no-
cién concierne a la pintura con tinta (shuimohua),
en la cual la tinta negra, con sus infinitos matices,
es por si sola recurso suficiente para que el pintor
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encame con ella todas las variaciones de color que
ofrece la naturaleza. La tinta esta asociada al pincel
porque, aislada, no es mas que materia virtual a la
que solo el pincel puede dar vida. Su intima union
suele, por lo demés, simbolizarse con la unién se-
xual. Sin embargo, hay entre ambos un reparto del
trabajo. Tal como lo formulo, después de muchos
otros, Han Zhuo, de los Song: «El pincel para ge-
nerar sustancia y forma, la tinta para fijar coloresy
luz». Dada la riqueza de contenido que cada uno
encierra, estudiaremos pincel y tinta por separado.
Y empezaremos por el pincel.

El pincel designa a la vez el instrumento y la
pincelada que traza. Ya hemos sefialado el significa-
do filoséfico de la pincelada Unica; la examinaremos
ahora desde un punto de vista propiamente picto-
rico. La pincelada no es una linea sin relieve ni el
simple contorno de las formas: su mira esta, como
hemos dicho, en discernir el li, «linea interna» de
las cosas, asi como los alientos que las animan. (Su
Dongpo: Montafia, roca, bambu, arbol, rizos del
agua, nieblas y nubes, ninguna de estas cosas de la
naturaleza tiene forma fija; en cambio, cada una tie-
ne una linea interna constante. Ella debe guiar al
espiritu del pintor.) Por lo grueso y lo fino de su tra-
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zo, lo concentrado v lo diluido, la presion v la pau-
sa. la pincelada es a la vez forma v matiz, volumen v
ritmo; encierra la densidad que se basa en la par-
quedad de los recursos, la totalidad que abarca las
pulsiones mismas del hombre. Por su unidad, re-
suelve el conflicto que todo pintor experimenta en-
tre dibujo v color, entre representacion del volu-
men v representacion del movimiento*.

El arte de la pincelada fue favorecido en China
por la existencia de la caligrafia v por el hecho de
que, en pintura, la ejecucion de un cuadro es ins-
tantdnea y ritmica.

En lo tocante a la caligrafia, precisemos ante to-
do que la formacion misma de los ideogramas acos-
tumbro a los chinos a percibir las cosas concretas a
través de los rasgos esenciales que las caracterizan.
La belleza plastica de aquéllos vino luego a ser apro-
vechada por la caligrafia. Este arte se basa, por una
parte, en la estructura armonica o contrastante de
las pinceladas v, por otra, en el aspecto sensible v va-
riado de los trazos gruesosy finos. Al culminar en el
estilo cursivo y rapido, la caligrafia introdujo ade-
mas la nocion de ritmo y de aliento. Se convirtio en
un arte completo. Cuando la practica, el caligrafo
tiene la impresion de entregarse por entero, de en-



tregarse a ella a la vez con su cuerpo, su mente y su
sensibilidad.

La caligrafia ha ejercido una influencia profun-
da en la practica de la pintura, pues le ha suminis-
trado las reglas fundamentales de la ejecucion y la
composicion. Desde la epoca de los Tang, sobre to-
do a partir de Wu Daozi, la ejecucidon de un cuadro,
en la medida de lo posible, se hace de manera es-
pontanea y sin retoques; el artista cuida al pintar el
ritmo de sus gestos, a fin de no «romper el ritmo».
Semejante concepto de la ejecucion pictorica supo-
ne. desde luego, que el pintor domine de antema-
no la visién de conjunto y los detalles concretos de
lo que va a pintar. Efectivamente, antes de pintar
un cuadro, el artista debe seguir un largo periodo
de aprendizaje durante el cual se adiestra en el do-
minio de los multiples tipos de pinceladas que re-
presentan los multiples tipos de seres o de cosas,
pinceladas que son el resultado de una minuciosa
observacion de la naturaleza. El artista comienza a
pintar sélo cuando domina la vision y los detalles
del mundo exterior. La ejecucidn, instantaneay rit-
mica, se vuelve entonces proyeccion, a un tiempo,
de las figuras de lo real y del mundo interior del ar-
tista. En este sentido, Shitao, hablando de la pince-
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lada Unica, dice que ella es la linea que une el espi-
ritu del hombre v el universo; la pincelada, al mis-
mo tiempo que revela las pulsiones irresistibles del
hombre, permanece fiel a lo real. Se debe entender
en este mismo sentido el famoso aforismo de Zhang)
Zao, de los Tang: «En el exterior, tomar como mo-
delo la creacion; en el interior, dejarse guiar por las
fuentes del alma».

Todos los grandes pintores han insistido en el
hecho de que, antes de pintar, hav que saberse «de
memoria» la naturaleza’. Citemos las observaciones
mas conocidas al respecto:

Su Dongpo. Antes de pintar un bambu hace falta que
el bambu crczca en el interior de uno mismo. Entonces,
el pincel en la mano, la mirada concentrada, la vision
aparece de pronto ante los ojos. jAtrapémosla cuanto an-
tes con nuestras pinceladas, porque puede desaparecer
tan subita como la liebre ante los pasos del cazador!

WangYu. iDel alma misma del pintor brotan los mon-
tes y las cuevas!

Shen Zonggqian. El universo estd hecho de alientos vi-
tales y la pintura se plasma mediante el pincel-tinta. La
pintura logra su excelencia sélo cuando los alientos que
emanan del pincel-tinta se armonizan para fundirse con
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los del universo. Surge entonces una via coherente a tra-
vés del desorden aparente de los fendmenos. Es preciso,
por ende, que laidea de todas las cosas va esté acabada en
el corazén del artista., para que la ejecucion del cuadro,
que realiza espontaneamente lo diluido-concentrado, lo
claro-oscuro, lo suave-fuerte, lo virtual-manifestado, esté
animada por la corriente vital que habita el universo. Ese
es el precio de la calidad superior de un cuadro.

La pincelada, cuya realidad acabamos de preci-
sar. s6lo funciona plenamente gracias al vacio. De-
ben animarla los alientos y el ritmo, pero ante todo
el vacio debe precederla, prolongarla y aun atrave-
sarla, v si puede encarnar a un tiempo lineas y vo-
limenes es porque lo grueso y lo fino de su trazo,
asi como el vacio que ella encierra o deslinda, los
muestra, y sobre todo los sugiere. Presentamos aho-
ra en detalle las numerosas observaciones que se re-
fieren a la doble funcion de la pincelada.

a) Aliento, ritmo

Aliento v ritmo son dos nociones solidarias. Apa-
recen unidas en el primero de los Seis Canones de
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la pintura (animar el aliento ritmico; manejar el
pincel segun el método del hueso; representar las
formas de conformidad con los objetos; aplicar los
colores de acuerdo con las categorias; concebir la
disposicion de los elementos que se van a pintar;
asimilar mediante la copia los modelos de los Anti-
guos) que Xie lie fijo en el siglo Ven su Gu hunpin
lu. Més tarde. ZhangYanvuan, de los Tang, en su Li-
dai mingkua chi elevé este canon («animar el alien-
to ritmico»3d a su dignidad primitiva enlazandolo
con la idea de que la verdadera pintura debe supe-
rar la exclusiva preocupacién de semejanza formal
y aspirar a la transmision del espiritu. En una pin-
celada, este aliento ritmico tan sélo se obtiene me-
diante la calidad del vacio que la pincelada contie-
ne o implica.

Wang Wei. Al pintar un paisaje, solo el concepto (del
aliento ritmico) debe guiar el pincel.

Jing Hao. El pincel posee cuatro sustancias: musculo,
carne, hueso, aliento.

ZhangYanvuan. Colaborar con la obra de la creacion
por intermedio del pincel. Lo sabemos: la idea [del va-
do! debe preceder al pincel; asimismo, debe prolongar-
lo, una vez acabada la pincelada. Una linea trazada con
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una regla es una linea muerta. So6lo es verdadera la pin-
tura donde el pincel es guiado por el espiritu y se con-
centra en lo uno.

Shen Zonggian. Eljuego del pincel debe estar domi-
nado por el aliento. Cuando el aliento es, la energia vital
es; entonces el pincel genera verdaderamente lo divino.

Bu Yantu. Antes del cielo-tierra, fue la idea. Eje del
cambio, suscita diez mil transformaciones: alma de la pin-
tura, genera diez mil imagenes. En un pintor superior, la
idea precede (y desborda) al pincel. Es mejor, en efecto,
que la idea prolongue al pincel antes que lo inverso...
Cuando obra la magia divina, el pincel-tinta llega a la va-
cuidad. Entonces hay pincel allende el pincel y tinta
allende latinta. Basta luego actuar segin su deseo: 110 hay
nada que 110 se convierta en maravilla porque ahi esta la
obra del cielo.

Huang Binhong. El trazo de una pincelada debe tener
el ritmo de «una onda, tres rizos»... En pintura, unir una
linea con otra no es lo mismo que injertar una rama en
otra. El injerto tiende a la solidez, mientras que el trazo de
las pinceladas busca 110 ahogar el aliento... Una linea esta
hecha de puntos, (lada uno de los puntos tiene su propia
existencia; promete multiples transformaciones. Poner un
punto es sembraruna semilla; ésta debe crecer y devenir...
Aun para hacer un punto, conviene que haya vacio en lo



lleno. So6lo entonces el punto se toma miente, como ani-
mado por el espiritu... Una pintura empieza por los trazos
del pincel-tinta para llegar ai no-trazo del pincel-tinta. Par-
tir de lo claro y de lo tangible para llegar al «estallido de
vacio» no esta al alcance de un principiante.

Para que los alientos animen la pincelada, no
basta con que el vacio la habite, también tiene que
gobernar lamufieca del pintor. El pintor Shitao de-
mostro la importancia del xuwan, «mufieca vacia»,
en su Palabras sobre la pintura. (La «mufieca vacia»
no significa que la mano que sostiene el pincel ten-
ga que estar blanda. Al contrario, es el resultado de
una gran concentracion, de lo lleno cuando alcan-
za su punto extremo de tension. El pintor solo de-
be empezar a pintar cuando la plenitud de su mano
llega a su punto culminante y cede de repente al va-
cio.) Citemos aqui las observaciones muy técnicas
de Cheng Yaotian en su ShushP't

La via de la caligrafia se basa en el dominio del vacio
v no es otra que la propia via del cielo. Esta claro que es
por el vacio por lo que se mueven el sol y la luna, por lo
que se suceden las estaciones, y de él proceden los diez
mil seres. Sin embargo el vacio no se manifiesta 'y no se
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produce sino por la plenitud. El cielo se mueve en tanto
gue se apoya en polos fijos. Asimismo, los asii-os se afe-
rran al cielo estable antes de poder girar a merced del
movimiento del cielo mévil, produciendo, mediante su
rotacion, el alba yel creplsculo. Lavia de la caligrafia, co-
mo ya hemos dicho, no es otra. El arte caligrafico se lleva
a cabo por medio del pincel. Este se manipula con los de-
dos, los cuales son llevados por la mufieca y el antebrazo.
A su vez el antebrazo obedece al codo y el codo se deja
guiar por el brazo y el hombro. Hombro, codo, antebra-
zo v dedos pertenecen todos al lado derecho del cuerpo,
el cual se apova a su vez en el lado izquierdo del cuerpo.
Los dos lados, juntos, forman la parte superior del cuer-
po. Esta, por supuesto, no puede funcionar mas que gra-
cias a la parte inferior del cuerpo, y més especialmente a
los dos pies. Firmemente posados en el suelo, los dos pies
encarnan por excelencia la plenitud de la parte inferior
del cuerpo, y a partir de ahi se realiza todo. Realmente el
mérito de la plenitud de esta parte inferior consiste en
permitir que la pane superior del cuerpo sea habitada
por el vacio. No un vacio puro e inerte, porque, como to-
do estd habitado por el vacio, la parte superior posee tam-
bién su plenitud, que no es otra que su lado izquierdo.
Apoyéandose en la mesa yjuntando los dos pies al mismo
tiempo, este lado izquierdo, pleno, permite entonces que
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el laclo derecho sea habitado por el vacio. Sin embargo,
en el interior del lado derecho, que de este modo resulta
indispensable, se instaura de nuevo un juego de vacio v
Illeno en cadena, pues cada elemento que lo compone se
va conviniendo por turnos en lleno y vacio. De este mo-
do el hombro vacio, al hacerse lleno, actlia sobre el codo
vacio; el codo vacio, al volverse lleno, actta sobre el an-
tebrazo vacio, y el antebrazo vacio, al volverse lleno, actlia
sobre los dedos vacios. Y en los dedos, el vacio alcanza su
grado sumo. Sin embargo, el vacio que se aloja alli no po-
dria girar «vacio», pues es imprescindible que se vuelva
lleno asu vez. Porque los dedos, no lo olvidemos, los pro-
longa el pincel. Asi pues, el verdadero pincel, segin la
afortunada expresién de los Antiguos, debe ser como un
«tubo pinchado», en la medida en que el vacio de los de-
dos debe pasar totalmente a él. incluso corriendo el ries-
go de hacerlo estallar. Hinchado de vacio, el «tubo pin-
chado» que es el pincel no se limitara a cumplir la
funcion de un simple receptaculo sino que se encarga de
rodo el movimiento dindmico del cuerpo que acabamos
de describir, movimiento del que es resultado. Investido
de un poder plenario. es capaz de imponer una accion
doble: mediante su plenitud, imprime la tinta en el papel
tan fuertemente que parece atravesarlo, v mediante su
vacio, se desliza por el papel, aéreo como un espiritu pu-
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ro que. a su paso, llena el espacio de su presencia sin de-
jar huellas palpables.

Dos tipos de pincelada implican de manera mas
particular el vacio interno:

1. Ganbi, «pincel seco»: el pincel estda mojado
con poca tinta. La pincelada que traza, equilibrio
entre presencia y ausencia, entre sustancia y espiri-
tu, crea una impresion de discreta armonia, como
impregnada de vacio. El gran maestro del ganbi es
Ni Zan, de los Yuan, apreciado por su «sabor inefa-
ble».

2. Feibai. «blanco volador»: los pelos del pincel,
en vez de concéntricos, estdn separados de tal mo-
do que, al ser trazada rdpidamente, la pincelada de-
ja espacios en blanco. Su efecto consiste en una
union de poder y levedad, como si la pincelada es-
tuviera horadada por el aliento.

Conviene sefialar aqui un tercer tipo de pince-
lada: el cun, «linea rizada» o «linea modelada». Pe-
ro esté ligado sobre todo al problema de la formay
lo presentamos en la parte siguiente.



b) Forma, volumen

El cun (ver ilustraciones de paginas 150-151) es
una pincelada rizada empleada para modelar la for-
ma, o para sugerir el volumen de los objetos. Se da
en muchas variedades, capaces de representar los
multiples tGpos de formas que se observan en la na-
turaleza (arboles, rocas, montafias, nubes, habita-
ciones, figuras humanas, etc.). Suelen tener nom-
bres pintorescos o0 expresivos: «nube enroscada,
«cafiamo desparramado», «cuerda destorcida»,
«red agujereada», «cara de demonio», «craneo de
esqueleto», «fragmento de jade», «gavilla enmara-
fiada», «tallado a hachazos»... Constituido por gan-
chos, angulos o lineas cunas, el cunjuega con lo
grueso y lo fino del trazo, pero también con el vacio
que cerca o deslinda para sugerir a la vez forma y
movimiento, colory relieve.

Dong Qichang. jApenas el pincel toca el papel, apa-
recen las figuras en relieve!

Mo Shilong. jAh, la importancia primordial del pin-
cel-tinta! El pincel no se realiza cuando se traza un con-
torno sin método en la pincelada; la tinta no se realiza
cuando la pincelada trazada carece de claro-oscuro y de
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reverso-anverso. Los Antiguos decian que una roca dibu-
jada tiene que verse por tres lados; esto se debe a la vez al
pincel y a la tinta.

Fang Xun. La pincelada tiene anverso-reverso y vacio-
lleno. Un artista cabal debe ser capaz de mostrar con sus
pinceladas las cosas vistas desde distintos lados.

Zheng Bangiao. El pintor Wan Ge de Xijiang es un
eminente discipulo de Badashanren. Estd dotado de un
talento especial para dibujar una roca con una sola pin-
celada. Y los relieves de la roca, asi como sus aspectos si-
nuosos y camales, aparecen en sus minimos detalles.

Bu Yantu. En la pincelada rizada hay oposicidn entre
lo lleno v lo vacio. En el trazado es importante variar el
juego: que lo compacto v lo concentrado alternen con
lo hueco v lo fino; que todo sea prolongado por el espi-
ritu.

Huang Binhong. Ser mesurado (o conservar el equi-
librio) en la ramificacién de las lincas rizadas. Que éstas
se superpongan sin mezclarse, se cedan el lugar sin tro-
pezarse. Para sugerir esto, los Antiguos utilizaban la ima-
gen de numerosos cargadores cnxzandose en el camino:
iqué bien saben rozarse sin tropezar unos con otros! (Por
otra parte, Huang emplea la expresién tradicional: «Las
pinceladas rizadas pueden ser apretadas hasta el punto
de no dejar circular el aire, y dar al mismo tiempo la
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impresion de que en medio de ellas pueden los caballos
galopar a sus anchas»*")

En la representacion de las formas mediante la
pincelada, una nocion importante es la del yinxian,
«invisible-visible». Se aplica sobre todo a la pintura
paisajista, donde el artista debe cultivar el arte de
110 mostrarlo todo, a fin de mantener el aliento vi-
vo y el misterio intacto. Esto se traduce por la inte-
rrupcion de las pinceladas (las pinceladas muy
apretadas entre si ahogan el aliento), y por la omi-
sion parcial o total de figuras en el paisaje. Se recu-
rre a menudo a la imagen del dragdon que se des-
plaza entre las nubes para sugerir el encanto del
yinxian, como lo demuestran algunas de las siguien-
tes citas:

Wang Wei. La clspide de una torre se pierde en el
cielo y su base debe permanecer invisible. Las cosas de-
ben estar a la vez presentes y ausentes, sélo se ve la parte
de arriba o la de abajo. De las hacinas o de los terraple-
nes, mostrad tan s6lo una mitad; de las chozas y de los pa-
bellones. sefialad tan sélo una pared o una comisa4l

Zhang Yanyuan. En pintura, se debe evitar la preocu-
pacion por llevar a cabo un trabajo demasiado aplicado v
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demasiado acabado en el dibujo de las formas y la nota-
cién de los colores, como exponer demasiado su técnica,
privandola asi de secreto y halo. Por eso no hay que te-
mer lo inacabado, sino mé&s bien lamentar lo demasiado
acabado. En el momento en que se sabe que una cosa es-
td acabada, ¢qué necesidad ha\ de acabarla? Porque lo
inacabado no significa obligatoriamente incumplido,
pues el defecto de lo incumplido reside precisamente en
el hecho de no reconocer una cosa suficientemente aca-
bada. Cuando se pinta un salto de agua (o un manantial),
conviene que las pinceladas se interrumpan sin que se in-
terrumpa el aliento; que las formas sean discontinuas sin
que lo sea el espiritu. Cual un drag6n divino entre las nu-
bes: su cabeza y su cola no parecen estar unidas, pero su
ser estd animado por un solo aliento.

Li Rihua4. En pintura, es importante saber retener,
pero también saber dejarse llevar. Saber retener consiste
en rodear el contorno y el volumen do las cosas median-
te pinceladas. Sin embargo, si el pintor utiliza trazos con-
tinuos o rigidos, el cuadro quedard privado de vida. En el
trazado de las formas, aunque el objetivo sea llegar a un
resultado plenario, todo el arte de la ejecucion reside en
los intervalos y las sugestiones fragmentarias. De ahi la
necesidad de saber dejarse llevar. Esto implica que las
pinceladas del pintor se interrumpen (sin que lo haga el

153



aliento que las anima) para ocuparse mas profundamen-
te de los sobrentendidos. De este modo una montafa
puede incluir paredes no pintadas, y un arbol puede ser
dispensado de una parte de su ramaje, de forma que per-
manezcan en ese estado de devenir, entre sery no ser.

Tang Yifen. Cuando la montafia estd demasiado «lle-
na». hay que «vaciarla» con brama y humo; cuando esta
demasiado «vacia», hay que «llenarla» afiadiendo pabe-
llones y terrazas... Allende las montafias, otras montafas
mas; aparentemente separadas, estan, sin embargo, liga-
das. Allende los arboles, méas arboles ain; aunque pare-
cen estar entretejidos, estan desligados... Cuando al fin
aparece la escena completa, su verdad 110 se debe a la
abundancia de pinceladas. Donde se concentra la mirada
del espiritu no es necesaria la imagen entera.

Bu Yantu. Todas las cosas bajo el cielo tienen su visi-
ble-invisible. Lo visible es su aspecto exterior, es su \ang;
lo invisible es su imagen interior, €s su yin. Un vm, un
yang, es el dao. Cual un drag6n que se desplaza en el cie-
lo, si se descubriera por entero, sin aura ni prolongacion,
;dc qué misterio podria estar envuelto? Por ello, tras las
nubes se oculta siempre un dragdén. Arrastrando vientos
y lluvias, se lanza, raudo, y da vueltas, soberbio. Tan pron-
to hace brillar sus escamas como deja adivinar su cola.
Por mucho que abra los ojos, el espectador nunca acaba
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de verlo todo. Con su doble aspecto visible-invisible, el
dragdn ejerce su infinito poder de fascinacion... Asi pues,
el paisaje que fascina a un pintor debe incluir al mismo
tiempo lo \isible y lo invisible. Todos los elementos de la
naturaleza que parecen acabados estan en realidad liga-
dos al infinito. Para integrar lo infinito en lo finito, para
combinar \isible e invisible, es imprescindible que el pin-
tor sepa sacar partido del juego de lleno-vacio del que el
pincel es capaz, y de concentrado-diluido de que es capaz
la tinta. Puede empezar por el vacio y hacerlo desembo-
car en lo lleno, o a la inversa. El pincel debe ser &gil y vi-
goroso: ante todo evitar la banalidad. La tinta debe ser
matizada y variada: hacer lo posible por 110 caer en la evi-
dencia. Xo olvidar que el encanto de mil montafias y diez
mil valles reside en los virajes disimulados y lasjunturas
secretas. Ahi donde las colinas se abrazan unas a otras,
donde los pefiascos se abren unos a otros, donde se en-
tremezclan los arboles, se agazapan las casas, el camino se
pierde a lo lejos, se refleja el puente en el agua, hay que
utilizar blancos para que el halo cie las brumas y el refle-
jo de las nubes compongan una atmosfera cargada de
grandeza y misterio. Se trata de una presencia sin forma
pero dotada de una infalible estructura interna. jNo bas-
taria con todo el arte de lo visible-invisible para restituirla!



Después del pincel, estudiaremos la tinta en la
seccion siguiente.

2. Yin-yang (u oscuro-claro)

Es conocida la extensa utilizacién de la dualidad
yin-yang en el &mbito chino. Se aplica en todos los
ordenes, desde la cosmologia hasta los seresy las co-
sas. En pintura, el yin-yanges tomado en un senddo
muy preciso: atafie a la accion de la luz, la cual se
expresa con eljuego de la tinta. Por accidn de la luz
entendemos no sélo el contraste claro-oscuro que
marca todas las cosas, sino todo lo que la luz go-
bierna: atmosfera, tonalidad, modelado de las for-
mas, impresion de distancia, etc., y porjuego de la
tinta entendernos ante todo la tinta negra que se
utiliza en la pintura monocromatica. (Precisemos,
no obstante, que la pintura a base de colores mine-
rales siempre existio en China, especialmente la de-
nominada «oro yjade».) En su apogeo (en la época
de los Song y de los Yuan), la pintura china privile-
gio la tinta en detrimento de los colores porque la
tinta, por una parte, debido a sus contrastes inter-
nos, parece lo suficientemente rica como para ex-



presar los infinitos matices de la naturaleza vy, por
otra, porque, al combinarse con el arte de la pince-
lada, ofrece una unidad que, como hemos dicho,
resuelve la contradiccion entre dibujo y color, entre
representacion del volumen yritmo del aliento. Por
su doble cualidad, a la vez una y multiple, la tinta,
al igual que el pincel, es considerada como una ma-
nifestacion directa del universo originario. Desde
este punto de vista, al usar la tinta, el pintor no se
propone tan sélo reproducir los efectos de la luz, si-
no sobre todo captar la luz en la fuente de donde
mana. La mirada del pintor se vuelve hacia dentro,
de modo que, tras una lenta asimilacion de los fe-
nomenos exteriores, los efectos de tinta que suscita
no son mas que la expresion matizada de su alma43

Incansablemente, los pintores exponen sus ob-
servaciones minuciosas sobre las variaciones de la
atmosfera y los matices de tonalidad vistos a través
de los paisajes. Asi, en su célebre Shanshuifu, Wang
Wei dice:

Bajo la lluvia, 110 se distingue ni cielo ni tierra, ni este
ni oeste. Cuando sopla un viento sin que llueva, la mira-
da es atraida sobre todo por las ramas de los arboles que
se agitan. Los dias de lluvia sin viento, en cambio, los ar-



boles parecen aplastados; los transeuntes llevan sus som-
breros de lluviay los pescadores sus abrigos de paja. Des-
pués de la lluvia, las nubes so desvanecen y asoma un cie-
lo azul aureolado de suaves neblinas: las montafias
redoblan sus detalles de esmeralda, mientras el sol, que
lanza ravos oblicuos, parece muy cercano. M amanecer,
los picos se desprenden de la noche: en la luz naciente,
donde aun se entretejen colores confusos v la niebla pla-
teada, mengua una luna vaporosa. Al atardecer, en el ho-
rizonte dorado por el ocaso, unas velas corren sobre el
rio. La gente se recoge apresuradamente, las casas tienen
las puertas entornadas. F.n primavera, el paisaje se en-
vuelve en nieblas y vapores; los rios tiran a azul, y ellas, las
colinas, al verde. En verano, arboles altos y antiguos ocul-
tan el cielo; no hay ondas en el lago; en el corazén de la
montafa, el salto de agua parece caer de las nubes, y en
el pabelldn solitario se siente la frescura del agua. En oto-
fio, el cielo tiene el color del jade; frondoso v secreto se
torna el bosque; los gansos salvajes vuelan sobre el rio;
unas garzas estan en la orilla. En invierno, la nieve cubre
la tierra; un lefiador camina, cargado de haces de lefia;
donde las aguas bajas llegan a la arena, un pescador ani-
ma su barca.

Al prestarle tanta atencion a los matices de un
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paisaje sometido al cambio de estaciones, el pintor
expresa en realidad sus propios estados de animo.
Guo Xi. en su Shonshui Xun, dice:

Las montafias primaverales cifien una guirnalda de
nnbes y de vapores; alli, el hombre se siente alegre. Las
montafias de verano rebosan de frondosidades umbrosas;
alli, el hombre estd en paz. Las montafias de otofio estan
serenas mientras caen las hojas; el hombre parece grave y
solemne. Las montafias en invierno estan cargadas de nu-
bes oscuras v espesas; el hombre permanece lejano vy si-

lencioso.

Se distinguen, dentro de la tinta negra, seis es-
pecies diferentes (consideradas como colores inde-
pendientes): seca, diluida, blanca, mojada, concen-
trada y negra. Se dividen en dos grupos paralelos,
formando asi tres pares contrastados: seca-mojada,
diluida-concentrada. blanca-negra. Aqui, para vol-
ver a nuestro proposito, conviene recalcar la im-
portancia del vacio. El vinculo entre el vacio y el co-
lor tiene su fundamento espiritual en esta célebre
expresion de inspiracion budista: «El color es el va-
cio; el vacio es el color». El color, aqui, significa la
manifestacion tornasolada del inundo fenoménico.
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Se logra expresar esta manifestacion en la medida
en que la anima el vacio que revela su misterio sin
fondo. Técnicamente, el vacio se traduce por toda
una gama de matices de color, especialmente las
tres clases del primer grupo: seca, diluida y blanca.
En cuanto a las maneras de usar la tinta, en relacion
con el pincel, pueden sefialarse tres, cada una de
las cuales implica el vacio que garantiza la vibracidn
dinamica del aliento:

Pomo, «tinta hendida»: una vez que la configura-
cion general y los contornos borrosos de los objetos
han quedado fijados por la tinta, introducir el mo-
delo mediante el cun, «rizos».

Pomo, «tinta salpicada»: pintar con grandes pin-
celadas impregnadas de tinta; los trazos parecen sal-
picaduras mas 0 menos marcadas y sin contornos.

Xuanran, aguada, o arte de usar la tinta diluida y
mojada, para sugerir los matices tonales de la at-
masfera.

Wang Wei. En el orden pictérico, la pintura con tinta
(a la aguada) es superior entre todas. Capta la esencia de
la naturaleza y remata la obra de la creacion.

Bu Yantu. Cuando obra el poder divino, el pincel-tinta
alcanza la vacuidad. Hay pincel allende el pincel, tinta
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allende la tinta. Basta entonces obrar segun el ritmo de su
corazon y todo resultard maravilla. Pues esa es la obra del
cielo... iEl arte de la tinta es mégico y casi sobrenatural!...
Con los seis colores de la tinta, el pintor encarna las leyes
de la creacion. Lo que llamamos «sin tinta» no carece por
entero de tinta: es una prolongacién de «seca-diluida».
Mientras «seca-diluida» se halla ain marcada por lo «lle-
no», «sin tinta» esta vacia del todo. Existe un estado inter-
medio. giuran, que consiste en sugerir el yacié con lo lle-
no. Alternando vacio y lleno, agotamos las potencialidades
de la tinta. Al pincel-tinta le es cosa facil pintar lo visible,
lo lleno, pero le es més arduo representar lo invisible, el
vacio. Erii'e lamontafia y el agua, la luz de los vaporesy la
sombra de los nublados estan en continua mudanza. Tan
pronto aparecen como se desdibujan. En pleno resplan-
dor u ocultas, encierran en su seno el aliento y el espiritu.
Los Antiguos trataban por rodos los medios de sondear su
misterio: con el pincel sin pincel para captar su aliento, y
con la tinta sin tinta para discernir su espiritu.

Ding Gao. Cada cosa en el universo estd dominada
por el yin-yang. Para la luz, lo claro es yang, lo oscuro yin.
Para las habitaciones, el exterior es yangy el interior es
yin] para los objetos, lo alto es yangy lo bajo yin, etc. Para
dar los efectos del yin-yang. tiene que haber vacio-lleno en
el pincel. Ademaés, asi como hay yang dentro del yinyyin
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dentro del ynng. también en el pincel ha de haber vacio
en lo lleno y lleno en lo vacio. El vacio que encama la tin-
ta diluida representa el proceso que va del haber a la na-
da: mientras que lo lleno, encamado por la tinta concen-
trada. marca las sefiales y las formas. En pintura, al igual
que en el universo, el vacio es el atuendo» del yangv lo
lleno la médula del yin.

Tang Mien. La tinta, «estallada», genera un sabor in-
finito: el color, cuando se usa claro, genera la no huella.
Se intenta variar los colores para romper la monotonia,
pero ;se sabe acaso que un color Unico puede cambiar
hasta el infinito? Este Unico color permite en si mismo
distinguir entre yin yyang. jY cuan superior aun es la be-
lleza inefable del estado sin colorl... De las seis clases de
tinta: la negra y la blanca para deslindar lo claro \ lo os-
curo del paisaje: la seca y la mojada para sugerir el colo-
rido matizado y la graciosa frescura del paisaje: la con-
centrada y la diluida para recalcar la distancia v los
relieves del paisaje. En un paisaje, el lado luminoso de las
montafias y las rocas, la superficie cie un terreno en pen-
diente, las extensiones de agua, el cielo inmenso, el vacio
que habitan s6lo nieblas y vapores, todas estas cosas las
puede sugerir el color original del papel. Por lo demas,
para representar el aire, el agua, los jirones de vapor, los
manojos de nubes, los caminos, la claridad solar, ctcete-
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ra, se ha de usar la blanc a. La blanca es a la vez color y va-
cio; su sabor no se agora.

WangYu. Para obtener un efecto maravilloso, el asun-
to estd en jugar con la tinta de modo tal que donde se de-
tenga el pincel surja, de pronto, «otra cosa».

3. Montafia-agua

En chino, la expresién montafia-agua significa
por extension el paisaje. Yla pintura paisajista se de-
nomina «pintura de montaiia y agua». Se trata,
pues, de una sinécdoque: para configurar un iodo,
s6lo se escoge una parte representativa. La monta-
fia v el agua constituven, para los chinos, los dos po-
los de la naturaleza; estan cargados de una fecunda
significacion. (A partir de esta seccion, se estudiara
esencialmente la pintura paisajista.)

Citemos de una vez la celebre frase de Confucio:

El hombre de corazdn se encanta con la montafia;
el hombre de entendimiento disfruta del agua»4 A
los dos polos del universo corresponden, por tanto,
los dos polos de la sensibilidad humana. Es sabido
que los chinos suelen establecer ciertas correspon-
dencias entre las virtudes de las cosas de la natura-



loza y las virtudes humanas. .Asi, por ejemplo, se le
concede la condicion de junzi. «<hombre superior»,
a las orquideas, bambues, pinos v ciruelos, por sus
respectivas virtudes de gracia, rigor, juventud y no-
ble belleza. Xo se trata de un simple simbolismo na-
turalista; pues lo que buscan estas correspondencias
es la comunidn a través de la cual el hombre invier-
te la perspectiva interiorizando el mundo exteriorZ®.
Este ya no se halla delante, sino que es visto desde
el interior y se transforma en las expresiones mis-
mas del hombre; de alli la importancia otorgada
también a las «actitudes», los «gestos» y las «rela-
ciones mutuas», cuando se pintan grupos de mon-
tafias, de arboles o de rocas. En este contexto, pin-
tar la montafia y el agua es retratar al hombre, no
tanto su retrato fisico (aunque este aspecto no esta
ausente), sino mas bien el de su espiritu: su ritmo,
su proceder, sus tormentos, sus contradicciones, sus
temores, su alegria, sosegada o exuberante, sus de-
seos secretos, sus suefios de infinito, etc. Asi. la
montafiay el agua no deben ser tomadas como sim-
ples términos de comparacion o puras metaforas;
encarnan las leyes fundamentales del universo ma-
crocosmico, que mantiene vinculos organicos con
el microcosmos que es el hombre’’,
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De este concepto vital surge el significado pro-
fundo de la montafia-agua, significado que ya evo-
camos varias veces en la Introduccion y en el capi-
tulo I: por la riqueza de su contenido, por la
relacién de contraste y de complementariedad que
mantienen, montafia y agua se convierten en las fi-
guras principales de la transformacion universal. La
idea de transformacion se fundamenta en la con-
viccion de que las dos entidades, a pesar de su apa-
rente oposicion, tienen una relacion de devenir re-
ciproco. Cada una es percibida, en efecto, como un
estado atraido de continuo por el estado comple-
mentario. Al igual que el yangque contiene yiny el
yin que contiene yang, la montafia, marcada por el
yang, es virtualmente agua, y el agua, marcada por
el yin, es virtual mente montafia.

Shitao. EI mar posee el desencadenamiento inmenso,
la montafia posee el encierro latente. EI mar engulle y vo-
mita, la montafia se prosterna y se inclina. El mar puede
manifestar un alma, la montafia puede transmitir un
ritmo. La montafia, con sus cimas superpuestas, sus acan-
tilados sucesivos, sus valles secretos y sus profundos pre-
cipicios, sus picachos elevados que despuntan brusca-
mente, sus vapores, sus nieblas y su rocio, sus humos y sus
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nubes, hace pensar en el mar que rompe, traga, salta: pe-
ro nada de esto es el alma que manifiesta el propio mar:
son solamente las cualidades del mar de las que se adue-
fia la montafia. El mar también puede aduefiarse del ca-
racter de la montafia: la inmensidad del mar. sus hondu-
ras, su risa salvaje, sus espejismos, sus ballenas que saltan
y sus dragones que se yerguen, sus mareas en oleadas su-
cesivas como cimas: estas son todas cosas con que el mar
se aduefia de las cualidades de la montafia, y no la mon-
tafia de las del mar. Tales son las cualidades de que se
aduefian mar y montafia, vel hombre tiene ojos para ver-
lo... Pero quien sélo percibe el mar a costa de la monta-
fia, o la montafia a costa del mar, jtiene en verdad una
percepcidn obtusa! jMas yo si percibo! La montafia es el
mar, y el mar es la montafia. Montafia v mar conocen la
verdad de mi percepcién; jtodo reside en el hombre, tan
sélo por el libre impulso del pincel, de la tinta!

Este proceso de devenir reciproco suscita el mo-
vimiento circular que Shitao llama zhoulin, «flujo
universal», y huanbao, «abrazo universal»:

Xo se puede menos que acudir a la montafia para ver

la anchura del mundo; no se puede menos que acudir al
agua para ver la grandeza del mundo; la montafa tiene
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que aplicarse al agua para que se revele el flujo universal;
el agua ha de aplicarse a la montafia para que se revele el
abrazo universal. Si no se expresa esta accidn reciproca
de la montafia y del agua, nada puede explicar este flujo
universal y este abrazo universal. Sin éstos, la disciplina y
la vida (de la tinta y del pincel) no pueden hallar su cam-
po de accibn; pero a partir del momento en que se ejer-
en la disciplina y la vida, el flujo universal y el abrazo
universal hallan su causa, y, una vez que han hallado su
.ansa, la misién del paisaje alcanza su objetivo.

¢Cbmo hacer para que en un cuadro se dé este
movimiento circular entre montafia y aguar Me-
diante la introduccion del vacio, en forma de espa-
cio libre, de neblinas y nubes, o también simple-
mente de pinceladas finas y de tinta diluida. El
eacio rompe la oposicion estatica entre ambas enti-
dades y, por el aliento que genera, suscita la trans-
formacion interna. En lo tocante a las nubes, en
particular, hemos dicho que son el elemento por
excelencia que puede crear esta impresion de
atraccion dindmica gracias a la cual la montafa pa-
rece tender hacia el agua, y el agua hacia la mon-
tafia. (Mi Fu: Las nubes son la recapitulacién del
paisaje, pues en su inasible vacio vemos muchos



rasgos de montafias y metodos de agua disimula-
dos.)

En esta relacion montafia-agua animada por el
vacio se sitta una nocién fundamental que rige a la
vez la pintura y la geomancia: longrnai, «venas de
drag6n», nocion que trac a su vez la de otros dos bi-
nomios: kaihe, «abertura-cierre» u «organizacion
contrastiva del espacio», y gifu. «subida-bajada» o
«secuencia ritmica del paisaje». La imagen de las ve-
nas de dragon evoca, una vez mas, un paisaje dina-
mico, accionado desde el interior por los alientos
vitales y cuya ondulacioén ritmica revela, mucho maés
que lo manifiesto, lo oculto y lo virtual. En cuanto
a larelacion especifica entre la montafia principal y
los montes secundarios, se rige por la nocion de
zkuke (anfitrion-imitado), con todo lo que implica
de distancia respetuosa y de veneraciéon mutua. El
conjunto de todas estas nociones, arriba citadas, de-
termina las reglas de la composicion, reglas esen-
cialmente basadas en el principio de planos que
contrastan (liangduan) y de secuencias ternarias
(sandie).

Cuanto vale para la relacion entre montafia y
agua vale también para la que existe entre los de-
mas elementos de la naturaleza (en especial, entre
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arboles vrocas, entre animales y plantas). Mediante
el vacio, en cada caso, el pintor hace palpar las pul-
saciones de lo invisible en que estan sumidas todas
las cosas.

4. Hombre-cielo

Acabamos de ver, en la dualidad montafa-
agua, como actua el vacio en el seno de un paisaje
representado por esos dos polos. Vamos a ensan-
char la mirada y observar, en una pintura de pai-
saje, la relacion entre el conjunto de los elementos
pintados y el espacio que los rodea, que los lleva
en su seno. Esta relacion entre los llenos (los ele-
mentos pintados) y los vacios (el espacio circun-
dante) implica en realidad otra relacion esencial,
la que existe entre tierra ycielo. Si montafia yagua
representan los dos polos terrestres, la tierra, en
tanto que unidad viviente, se sitda a su vez con res-
pecto al cielo. Existe asi unjuego de contrastes en
varios niveles, juego del yin y del yang tal como es
concebido en el pensamiento chino. Se suele con-
ceder por lo general la indole yanga la montafiay
la indole yin al agua; este par montafia-agua (yang-
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yin) forma la tierra, que es. ella, de indole vyin,
frente al cielo, de indole yang. Lo importante, por
consiguiente, es distinguir los niveles, los cuales
constituyen una red organica que puede ser re-
presentada de la manera siguiente (esta figura en
espiral es valida también para sugerir otros «sub-
niveles», siempre implicados en el interior mismo
de cada nivel).

Cielo jYang)

Tierra (Yin)

Eljuego entre el cieloy la tierra no es unjuego
de a dos sino de a tres, pues en ese nivel siempre es-
ta presente el hombre: por sus vinculos privilegia-
dos con la tierra, ciertamente, por la dimensién de
cielo que posee, también, y sobre todo por la mira-
da (la del pintor o la del espectador) que pone so-
bre el paisaje total del que es parte integrante. En
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esta relacion ternaria (hombre-tierra-rielo) nos pa-
rece interesante examinar varios aspectos que tie-
nen como denominador comun el vacio, el cual les
procura unidad y totalidad: a) la disposicion «men-
tal» de los elementos en un cuadro; b) la perspecti-
va; ¢) la inscripcion de un poema en el espacio.

a) La disposicion «mental»
de los elementos en un cuadro

Cuando mencionamos los Seis Canones de la
pintura propuestos por Xie He, citamos el mas co-
nocido: generar y animar el aliento ritmico. Tanta
importancia como el anterior tiene este otro canon:
disponer soberanamente los elementos que se han
de pintar. Este canon, que se refiere al problema de
la organizacion interna del cuadro, 110 preconiza
una disposicion subjetiva o arbitraria. El pintor, a la
par que impone su percepcion de las cosas, debe
atender a las leves fundamentales de lo real. La idea
de este canon es que la pintura no puede confor-
marse con reproducir el aspecto exterior del mun-
do; debe recrear un universo nacido a la vez del
aliento primordial y del espiritu del pintor.
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Desde este punto de vista, se aprecia nuevamen-
te la importancia del juego lleno-vacio. Segdn lo es-
tablece una regla tradicional: «En un cuadro, un
tercio de lleno, dos tercios de vacio». Esta regla,
desde luego, no tiene nada de rigido. Se debe re-
calcar, una vez mas. el pensamiento filosofico que
la sostiene. Como el tercio de lleno corresponde en
realidad a la tierra (a los elementos terrestres) v los
dos tercios de vacio al cielo (a los elementos celes-
tes v al vacio), la proporcion armoniosa establecida
entre cielo y tierra es la misma que el hombre, a
quien le han sido confiadas las virtudes de cielo-tie-
rra. intenta establecer en si mismo. De este modo,
el cuadro concreta el deseo del hombre que asume
la tierra y tiende hacia el cielo a fin de alcanzar el
vacio, el cual lo sume todo en el movimiento vivifi-
cante del dno.

Zhang Shi. En un papel de tres pies cuadrados, la par-
te [visiblemente] pintada no ocupa mas de un tercio. En
el resto del papel parece que no hubiera imagenes, v sin
embargo, las imagenes tienen alli una existencia eminen-
te. Asi, el vacio no es la nada. El vacio es cuadro.

Jiang He. El encanto de lo lleno s6lo se revela con el
vacio. Tres décimas partes de la calidad de un cuadro re-



siden en la apropiada disposicién del ciclo y de la tierra,
v siete décimas partes, en la presencia discontinua de las
nieblas-vapores.

Wu Chengvan. En un cuadro paisajista se ha de tener
presente el formato. Un cuadro de pequefio formato se
mira horizontalmente: conviene no llenarlo. Un cuadro
de gran formato se presenta verticalmente: conviene evi-
tar que esté «demasiado vacio». En suma, el pequefio for-
mato debe estar habitado por el vacio, mientras que el
gran formato gana con estar dominado por una plenitud
que el vacio mitiga.

Fan Chi. En la pintura se presta una gran atencion a
la nocion de vacio-lleno. Es a través del vacio como lo lle-
no llega a manifestar su verdadera plenitud. Sin embar-
go, jcuantos malentendidos conviene disipar! En general
se cree que basta con exponer mucho espacio no pintado
para crear vacio. ¢Qué interés presenta ese vacio si se tra-
ta de un espacio inerte? Es imprescindible que, de algin
modo, el verdadero vacio esté mas plenamente habitado
que lo lleno, porque es €l el que, en forma de humo,
brumas, nubes o alientos imisibles, lleva todas las cosas,
arrastrandolas al proceso de secretas mutaciones. Lejos
de «diluir» el espacio, confiere al cuadro cierta unidad en
la que todo respira como en una estructura organica.

Asi pues el vacio no es un punto ajeno a lo lleno, y mu-



cho menos se opone a él. ti anc supremo consiste en in-
troducir lo vacio en el seno mismo de lo lleno, va se trate
de un detalle o de una composicién de conjunto. So ha di-
cho que «toda pincelada debe esrar precedida v prolonga-
da por laidea (o el espiritu)». En un cuadro elaborado por
el verdadero vacio, en el interior de cada trazo, entre los
trazos, e incluso en el corazén del conjunto méas denso, los
alientos dindmicos pueden y deben circular libremente.

lluang Binhong. Pintar un cuadro es como jugar al
ajedrez [aljuego de go]. Se trata de conseguir «puntos
disponibles» en el tablero. Mientras m&s numerosos, mas
se estd seguro de ganar. En un cuadro esos puntos dispo-
nibles son los vacios... En pintura se presta mucha aten-
cion al vacio: al gran vacio yal pequefio vacio. Por alusién
a ello, los .Antiguos decian: el espacio puede estar lleno
hasta ral punto que el aire no pase, y contener al mismo
tiempo unos vacios en los cuales los caballos pueden re-
tozar a sus anchas.

b) La perspectiva

La perspectiva es inherente al canon: «Disponer
soberanamenie los elementos que se han de pin-
tar»; pues ella también es, por encima de todo, una
organizacion mental. Se resume en dos binomios:



liwai, «interior-exterior»4/, y yuanjin, '<lejano-cerea-
no», que afirman claramente que todo es asunto de
equilibrio \ de contraste. Diferente de la perspecti-
va lineal, que supone un pumo de vista privilegiado
v una linea de fuga, la perspectiva china unas veces
recibe el calificativo de aérea, otras el de caballera.
Se trata, en efecto, de una perspectiva doble. Por lo
general, se supone que el pintor se halla sobre una
altura, \ goza asi de una vision global del paisaje
para mostrar la distancia entre las cosas sumidas
en un espacio atmosférico, utiliza contrastes de vo-
lumen, de forma y de tonalidad); pero, al mismo
tiempo, parece que se moviera a través del cuadro,
que se amolda al ritmo de un espacio dindmico y
contempla las cosas de lejos, de cerca y desde dife-
rentes lados. (De este modo, a menudo las monta-
fias son vistas desde cierta altura y de frente a la vez;
las que estan a lo lejos pueden parecer mas grandes
que las del primer plano. De la misma manera, la
pared principal y la pared lateral, asi como el inte-
rior y el exterior de ciertas habitaciones, son mos-
trados a la par.) Recordemos al respecto (1concep-
to de «microcosmos-macrocosmos». El pintor busca
crear un espacio mediumnico donde el hombre se
une a la corriente vital; mas que un objeto que ha



de ser mirado, el cuadro ha de ser vivido. La pers-
pectiva doble de la que acabamos de hablar tradu-
ce el deseo del artista chino de vivir la esencia de to-
das las cosas del universo, y, a traves de ello,
realizarse. El gran pintor Guo Xi, de los Song, dice:

Hay paisajes pintados que atravesamos o que contem-
plamos: otros en los que podemos pasear; otros también
en los que quisiéramos permanecer o vivir. Todos esos
paisajes logran el grado de excelencia.

Xo obstante, aquellos en los que quisiéramos vivir son
superiores a los demas.

Por otra parte, sigue diciendo:

Tal es el deseo provocado por la pintura. Anhelamos
tomar el sendero que serpentea a través del humo azula-
do. o echar una mirada al reflejo del ocaso en el rio apa-
cible; quisiéramos vivir la experiencia de los ermitafios en
su retiro en el coraz6n de la montafia, 0 paseamos entre
las rocas surgidas de los acantilados empinados. La pin-
tura debe suscitar en quien la contempla el deseo de es-
tar en ella; y la impresién de lo maravilloso que genera la
rebasa, la trasciende.
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El problema que ante iodo preocupa a un pin-
tor es el de larelacion y la proporcion. En su Shan-
shuifu, Wang Wei dice:

Al pintar un paisaje, la idea debe preceder al pincel.
Para la proporcién: altura de una montafia, diez pies; al-
tura de un arbol, un pie: tamafio de un caballo, un déci-
mo de pie; tamafio de un hombre, un centésimo de pie.
Con respecto a la perspectiva: un hombre de lejos, no se
ven sus 0jos; un arbol de lejos, no se distinguen sus ramas;
sobre una montafia lejana, de contornos suaves como
una ceja, ninguna roca es visible: asimismo, ninguna on-
da sobre el agua lejana que toca el horizonte de las nu-
bes. En cuanto a la relacién que existe entre los elemen-
tos: la montaiia se cifie de nubes; las rocas encierran
manantiales; pabellones y terrazas se hallan rodeados de
arboles; los senderos tienen huellas de hombres. Una ro-
ca debe ser vista por tres lados; un camino puede ser to-
mado por sus dos extremos; un arbol se aprehende por
su cima; se siente el agua por el viento que la recorre.
Considerar en primer lugar las manifestaciones atmosfé-
ricas. Distinguir lo claro y lo oscuro, lo nitido y lo borroso.
Establecer la jerarquia entre las figuras; fijar sus actitudes,
sus pasos, sus saludos reciprocos. Demasiados elementos
son un riesgo de amontonamiento; demasiado poco, de
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relajamiento. Discernir, por tanto, la exacta medida y la
exacta distancia. Que haya vacio entre lo lejano y lo cer-
rarlo, y tanto para las montafias como para los rios.

Luego la tradicion distingue con respecto a’la
perspectiva tres lejanias, o tres distancias (ver las
ilustraciones de la pagina anterior).

1) Shenyuan, «distancia profunda»: con mucho,
‘a mas empleada. Se supone que el espectador se
halla sobre una altura desde la cual tiene una vista
mpinada y panoramica sobre el paisaje (los ejem-
plos maés tipicos son las obras de DongYuan).

2) Gaoyuan, «distancia elevada»: se utiliza por lo
general en un cuadro vertical. El espectador esta si-
mado en un nivel relativamente bajo y mira hacia
niba. En consecuencia, el horizonte dominante
iel cuadro es poco elevado, y la mirada del espec-
tador sigue el escalonan'iento de las alturas repre-
sentadas por diferentes filas de montafias super-
puestas, de tal modo que cada fila constituye de por
<un horizonte.

3) Pivgyunn, «distancia plana»: desde una posi-
:ion cercana, la mirada del espectador se extiende
con toda libertad hasta el infinito.

En los cuadros de gran formato, para mostrar
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un paisaje panoramico, cada una de las «distancias»
incluye, a su vez. tres secciones internas que con-
trastan entre si y acentuan la impresion de distan-
cia. Tomemos el gaoyuan. «distancia elevada»: las fi-
las de montafias superpuestas suelen ser tres.
Asimismo, en el shenyuan, «distancia profunda», el
cuadro suele estar ocupado por tres grupos de
montafias que se extienden cada vez mas lejos. Las
tres secciones que componen asi cada distancia es-
tan separadas por vacios, de suerte que el especta-
dor, imitado a penetrar mentalmente en el cuadro,
tiene la impresion de dar un salto de una seccion a
otra. Salto cualitativo, pues estos vacios tienen pre-
cisamente la funcion de sugerir un espacio no me-
dible, un espacio nacido del espiritu o del suefio.
La jomada del espectador a través del paisaje se
transforma entonces en una jornada espiritual; lo
lleva la corriente vital del dan.

Asi, el nivel anterior montafia-agua esta marca-
do por el nimero dos, que significa la mutacion in-
terna, y este nivel hombre-cielo esta marcado por el
namero tres, que significa lo mualtiple («EI tres ge-
nera diez mil seres»), pero al mismo tiempo la uni-
dad. El tres, en efecto, impulsa el proceso cercano-
kjano y lejano-infinito, que acerca finalmente el
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proceso del regreso (Laozi, cap. XXV: «Siendo gran-
de, la via fluye; fluyendo, va mas lejos; cuando se ha
ido lejos, cumple al fin el regreso»). El movimiento
de alejamiento en el espacio es de hecho un movi-
miento circular que vuelve, y que, con el vuelco de
ia perspectiva y de la mirada, transforma finalmen-
‘e larelacién entre sujeto y objeto. (El sujeto se pro-
beta por grados hacia fuera, y el afuera se troca en
paisaje interior del sujeto.)

c) Inscripcion de un poema en el cuadro

Esta practica, va inaugurada durante los Tang,
<e hizo constante a partir del fin de los Song. El
ooema inscrito en el espacio blanco de un cuadro
iel cielo) no es un simple comentario agregado ar-
tificialmente; habita verdaderamente el espacio (no
hay discontinuidad entre los signos caligrafiados y
los elementos pintados -ambos son obra del mismo
pincel-), e introduce en él una dimension viviente,
;a del tiempo. Dentro de un cuadro marcado por el
espacio de tres dimensiones, el poema, por su rit-
mo, por su contenido, que relata una experiencia
vivida, revela el proceso mediante el cual el pensa-
miento del pintor tiene su desenlace en el cuadro;
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y por el eco que suscita, prolonga aun mas el cua-
dro. Tiempo de ritmo \i\ido y siempre renovado,
tiempo que mantiene abierto el espacio. El poema
inscrito permite asi que el hombre, aun cuando no
esté figurativamente representado, marque su pre-
sencia dentro del cielo-tierra. Gracias a el, tambien,
el juego lleno-vacio puede revelar su significado
profundo, que es el de favorecer la totalidad, mas
alla de las contradicciones y de las transformaciones.

5. La quinta dimension

A través de los cuatro niveles observados hasta
ahora (pincel-tinta  yin-yang montafia-agua -4
hombre-cielo), hemos seguido un desarrollo en es-
piral; pues se trata de un movimiento que gira so-
bre si mismo a la vez que se abre a lo infinito. En el
altimo nivel (hombre-cielo) hemos podido com-
probar esta busqueda de una simbiosis del tiempo y
del espacio, y por ende del hombre y del universo.
Tomando en cuenta este hecho, cabe hablar de una
suerte de quinta dimension (allende el espacio-tiein-
po) que representa el vacio en su grado supremo.
En ese grado, al mismo tiempo que lo fundamenta.
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el vacio trasciende el universo pictérico llevandolo
hacia la unidad originaria.

Por inasible que pueda parecer, trataremos, no
bstante, de aprehender esta unidad del vacio en su
materialidad». Pensamos especificamente en el

papel, soporte del cuadro, v en el gesto del espec-
tador que desenrolla el cuadro.

Concebir el papel virgen como el vacio origina-
rio con el que todo comienza, la primera pincelada
:razada como el acto de separar el cielo y la tierra,
15 pinceladas siguientes, que van generando paso a
naso todas las formas, como metamorfosis maltiples
de la primera pincelada, y, por ultimo, el acabado
del cuadro como el grado supremo de un desarro-
llo por el cual las cosas vuelven al vacio originario

lo que gobierna en las grandes épocas el pensa-
miento de todo artista chino, es lo que transforma
el acto de pintar en el acto de imitar, no los espec-
iados de la creacion, sino los «gestos» mismos del
creador.

Hua Lin. Cuando la pintura llega a tanto que no deja

uella sobre el papel, ella aparec e como una emanacion
namral y necesaria de esc papel que es el vacio mismo.

WangYu. El vacio puro, ése es el estado supremo ha-
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cia el cual tiende todo artista. S6lo puede alcanzarlo
cuando lo percibe primero en su corazén. Como en la
iluminacion del chan izen), repentinamente, se abisma
en el estallido del vacio.

Zheng Xie. F1 cuadro esta sobre el papel, ciertamen-
te; también estd fuera del papel y lo invisible lo prolonga
y purifica.

Huang Binhong. Cuando pintaban, los Antiguos con-
centraban sus esfuerzos en el espacio donde estd ausente
el pincel-tinta; es lo mas dificil. «Conciencia del blanco,
cabida del negro», vinicavia que penetra el misterio.

Vel regreso es el cuadro acabado. Enrollado se
transforma en el universo cerrado sobre si mismo.
Desenrollarlo es crear cada vez (para el espectador
que participa) el milagro de desanudar el tiempo,
de revivir su ritmo vivido vdominado (recordemos
que, en China, desenrollar y contemplar durante
horas una obra maestra constituve un rito casi sa-
grado). A medida que se desenrolla el cuadro, ese
tiempo vivido se espacializa, 110 en un marco abs-
tracto, sino en un espacio cualitativo e inconmen-
surable. El artista chino, por tanto, busca ante to-
do traducir el tiempo vivido en espacio viviente,
animado por los alientos y donde se desenvuelve la
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rrdadera vida. ;Acaso es menester insistir, una
ez mas, en que esta mutacion del tiempo-espacio
* lo es posible gracias al vacio? En el desarrollo li-
r.eal y temporal del cuadro, el vacio introduce la
.continuidad interna, y con el vuelco de las rela-

mes interior-exterior, lejano-cercano, manifies-
>virtual, inaugura el proceso reversible del re-
ceso, el cual significa «volver a echar mano» de
da la vida rememorada o sofiada, que brota sin
.esar.

La dltima vision de este arte seria mas musical
ue pictorica. Como afirma el Libro de la muasica: «La
... del rito y de la musica es la via misma del cielo y

-'e la tierra». Esta mdasica visual, por su doble as-
ueto melodico y arménico, se une al aliento pri-
mordial del que proviene el ritmo irresistible del
.I.iverso.
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Recapitulacién
de los términos técnicos

Indiquemos en primer lugar las cuatro nociones
fundamentales para todos los niveles:

Qi $ (alientos vitales): segun la cosmologia
china, el universo creado proviene del aliento pri-
mordial y de los alientos vitales que derivan de el.
De ahi la importancia, en el arte como en la vida,
de restituir estos alientos. «Animar los alientos rit-
micos», canon formulado por Xic He a principios
del siglo M, se convirtié asi en la regla de oro de la
pintura china.

IJ *8 (principio o estructura interna): la prima-
cia otorgada a los alientos vitales permite al artista
superar su inclinacién por un ilusionismo demasia-
do realista. Xo se trata para él tanto de describir el
aspecto exterior del mundo como de discernir las
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lineas internas que estructuran y reunen todas las
C0sas.

Yi este término, cargado de sentido, solo
puede ser traducido por una serie de palabras: idea,
deseo, pulsidn, intencidn, conciencia activa, visién
justa, etc. Concierne a la disposicion mental del ar-
tista en el momento de la creacion; de ahi el pre-
cepto: «Elyidebe preceder al pincel vlo prolonga».
En la optica china, esta parte del hombre no realza
lo arbitrario de una pura subjetividad. Solamente
en la medida en que el artista, mediante el givel li,
ha interiorizado el yi (intencionalidad) que habita
en todo lo que esyipara él, puede realmente ser so-
berano y eficiente.

Shen (alma, espiritu, esencia divina): la crea-
cién artistica no es una simple adecuacion entre el
hombre y el universo. El genio humano, en su acti-
vidad en el proceso del dao, provoca el misterioso
devenir que encarna el shen.



Nivel I. Pincel-tinia

Este nivel atafie a todo el trabajo del pincel. La
manipulacién misma del pincel ha sido objeto de
investigaciones muy refinadas. En lo que se refie-
re al cuerpo del artista, se habla de shizhou

(brazo lleno), xuwan E-fé6i (mufieca vacia),
"-hija (método de los dedos), etc. En lo que se
refiere al movimiento del pincel, se distingue zheng-
feng (ataque frontal), zefeng (ataque
oblicuo), zhebi (a contrapelo), hengbi (con
ios pelos alisados), an (presionando), ti 0 (le-
\amando), tuo ¢¢(arrastrando), ca #m (frotando),
afu (con movimiento ondulado), duncuo

>(con cadencia sincopada), etc. En cuanto a
"0s tipos de pinceladas que realiza el pincel, son
muy variados, como lo muestran los términos que
‘iguen. Recordemos que una pincelada no es una
‘imple linea; con su accién y empuje, su plenitud y
>u finura, encarna a la vez forma y volumen, tonali-
lacl y ritmo. En tanto que unidad viviente, toda
pincelada debe poseer gufa (osamenta), jin-
mrou ] (masculo y carne), huoli 'Asi (fuerza) y
henging $5>i4 (expresion).



goule étti
baimiao éM

muhu

gongbi

jeibai

cun

diontai

trazado del contorno de un objeto
trazado de las figuras en lineas conti-
nuas v unidas, solo reforzadas en al-
gunas partes

pincelada «puntinista» 0 «tachista».
utilizada sobre todo para dibujar las
flores

dibujo regular v aplicado en el estilo
académico

trazo con pincel poco mojado en tinta
pincelada rapida con pincel grueso
de pelos separados, con el centro la-
cerado de blancos

pinceladas modeladas de muy varia-
dos tipos (se puede enumerar hasta
una treintena), siendo las dos mas im-
portantes pirna (cafiamo desenmara-
fiado) yfu (a hachazos)

agregar puntos para dar vida a una
pincelada o una figura (roca, arbol,
montafia, etc.). Los propios puntos
deben estar vivosy ser variados: «Cada
punto es una simiente viva que pro-
mete futuras metamorfosis».
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Nivel Il. Oscuro (y¢n)-claro (yang)

Este nivel se refiere al trabajo extensible de la
tinta para marcar las tonalidades, y por ende la dis-
tancia v la profundidad. Para la tinta, la tradicion
distingue cinco grados: jino E (negro quemado),
n on g (concentrado), zhong "i (oscuro), dan $
(diluido), ging (claro), o seis matices que for-
man tres pares comrastivos: ganshi (seco-moja-
do), dannong (diluido-concentrado), baihei

(blanco-negro). Recordemos que, al lado de la
tinta, los colores, de base mineral o vegetal, tam-
bién se utilizan en la pintura china para realzar los
efectos de ia tinta; una clase especifica que se sirve
de colores suntuosos lleva el nombre de jinbi
(oro-jade).

ran aplicacion graduada de la tinta
xuan a la aguada

iveng profundamente impregnado
pomo «tinta hendida»

pomo «tinta salpicada»

jimo «tintas superpuestas»
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Nivel Illl. Montafia-agua

Este nivel se refiere a la estructura de los prin-
cipales elementos de un paisaje -siendo montafa
v agua sus dos polos-, y tiene relacién con el pro-
blema de la composicién. Al igual que para una
simple pincelada, el conjunto estructurado de un
cuadro debe ser considerado como un cuerpo vi-
vo; de este modo, a proposito de un paisaje deter-
minado, Guo Xi, de los Song, habla de osamenta
(rocas), venas (rios), musculos (arboles) y respi-
racion (nubes). Recordemos por otro lado que la
caligrafia, arte de explotar la belleza arquitectural
de los ideogramas, ha habituado al pintor a las le-
yes de la composicion, proponiéndole toda una
variedad de tipos de estructuras, en tridngulo, en
diagonal, en circulo, concéntrico, descentrado,
etc. Sin embargo la regla basica se halla contenida
en la expresion «dos duan (secciones) y tres die
(planos)». Consiste en resaltar, por medio del va-
cio intermedio, el contraste entre la parte su-
perior v la parte inferior, el primer plano vy el
trasfondo, todo ello organizado en secuencias ter-
narias.
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zhuke «anfitrion-imitado», relacion de dis-
tancia y veneracion entre la monta-
fia maestra v los montes secundarios
impulso, empuje, linea de fuerza

longmai «venas de dragén», término de geo-
mancia que se refiere a toda la con-
figuracion secreta de un terreno

kaihe «abierto-cerrado», organizacion con-
trastiva del espacio
qgi/u «ascendente-descendente», secuen-

cia ritmica del paisaje
yanyun 4t3i «bruma-nube», elemento indis-
pensable de un paisaje. El papel de la nube no es
solamente ornamental. Como afirmé con fuerza
Han Zhuo , de los Song, en su Shanshuichun
quanji im«La nube es la sintesis de los
montes y las aguas». Como se forman del vapor de
agua y tienen la forma de los montes, la nube y la
bruma, en un cuadro dan la impresion de produ-
cir las dos entidades que son el agua y la montafia
en el dindmico proceso del devenir reciproco.
xushi  ylIf vacio-lleno
einxian visible-invisible



Nivel IV. Hombre-cielo

Este nivel concierne a la relacion ternaria hom-
bre-tierra-cielo que rige todo el cuadro: lo conteni-
do en el paisaje y lo que lo rebasa, lo \isto v lo infi-
nito que ofrece a la mirada.

liwali delitro-fuera, interior-exterior
xiangbei de frente-de espaldas, derecho-reves
yuanjin lejano-cercano, infinito-finito
sanyuan tres tipos de perspectivas que sitdan

la relacién del hombre v el universo: gaoyuan
(perspectiva elevada): el espectador se encuentra al
pie de la montafia y eleva su mirada hacia la cimay
lo que esta mas alld), shenyuan (perspectiva
profunda): el espectador se encuentra sobre una al-
tura y goza de una vista panoramica hacia abajo) v
pingyuan (perspectiva plana): a partir de una
montafia cercana, el espectador dirige horizontal-
mente su mirada hacia la lejania, alli donde el pai-
saje se extiende hasta el infinito).

194



Nivel v. Quinta dimension

En este nivel se sitla la vacuidad que trasciende
el espacio-tiempo, estado supremo hacia el cual
tiende todo cuadro inspirado por lo verdadero. Pa-
ra este Gltimo nivel, pocos calificativos son adecua-
dos. Conviene citar dos expresiones que el artista
chino usa parajuzgar el valor de una obra, y para
marcar -mas alla de todas las nociones de belleza-
la mira suprema del arte: yijing » , «calidad de
alma», y shenyong , «resonancia divina».

1%



Segunda parte
El arte de la pintura china
a partir de la obra de Shitao






l. Arte v vida

Shitao, el famoso pintor de principios de la di-
nastia Qing (siglos XVII-XIX), es el autor del no me-
nos célebre Palabras sobre la pintura. Si bien no es
ooco frecuente en China que los grandes pintores
consignen por escrito sus reflexiones sobre tal o
cual aspecto de la pintura, Palabras sobre la pintura
lama, no obstante, la atencidén por su caracter sis-
ematico y sintético. Su importancia se acrecienta,
idemas, porque es producto de una época de pro-

indos trastornos, que presencié el derrumbe del
rden antiguo. Los artistas de aquel entonces, pro-
seados por los acontecimientos, se vieron llevados
- poner la tradicion en tela de juicio, y a buscar
iras vias para afirmarse. Debido a su singular des-
no yasu compleja naturaleza, Shitao fue sin lugar
4 dudas quien reflexion6 méas intensamente sobre
- problema del arte vde lavida. En efecto, aunque
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a partir de cierta edad su vida estuvo jalonada de
éxitos, el pintor manifesté siempre sus tormentos,
sus pesares, sus angustiadas indagaciones mediante
las numerosas inscripciones de sus cuadros, inscrip-
ciones que constituyen por cierto un documento
complementario a sus Palabras sobre la pintura”.
Otros hechos de su existencia contribuyen a corro-
borar la imagen de un ser en constante busqueda, a
menudo en contradiccion consigo mismo: su vida
errante, su insegura posicién social, su periddica
necesidad de cambiar de nombre, etcetera. Su bio-
grafia, aunque sin nexos directos con nuestro pro-
pésito, no puede sernos indiferente.

Recordemos de ella algunos hechos significati-
VOS.

Shitao, cuyo verdadero nombre era Zhu Ruoji y
cuyo nombre monéstico era Daoji. era de sangre
imperial: su familia descendia del hermano mayor
de Zhu Yuanzhang, fundador de la dinastia Ming.
Aunque fue célebre en vida, y a pesar de los mu-
chos textos en que Shitao habla de si mismo, el lu-
gar y la fecha de su nacimiento son aun controver-
tidos. Suele admitirse que nacio en 1641, en
Wuzhou, en la provincia de Guangxi, en el extremo
sur de China.
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En 1644, cuando Shitao tenia tres afios, los man-
chles ocuparon Pekin (capital del Norte) y funda-
ron una nueva dinastia, la de los Qing. Los Icgiti-
mistas Ming se refugiaron en Nankin (capital del
Sur); pero la ciudad cavé al afio siguiente. El padre
ne Shitao, Zhu Xiangjia, que se hallaba en Guilin,
apital de la provincia de Guangxi, se proclamé re-
cente. Desafortunadamente, su autoridad 110 fue
reconocida por los legitimistas, alineados con otro
pretendiente. Tomaron por asalto Guilin y asesina-

ai al padre de Shitao. El nifio salvo su vida gracias
¢ la abnegacion de unos sirvientes que lo llevaron
:on ellos.
Mientras los manchues vencian las ultimas re-
gencias de los Ming, Shitao crecio en el anoni-
rr.ato. Para protegerlo contra eventuales represa-
is, fue confiado a un monasterio donde Ilo
rdenaron monje. Luego, siguio las ensefianzas de
LVan Benyue, un maestro del budismo chan (zen).
:ero muy pronto revelo sus dotes de pintor. Se de-
liré6 entonces a viajar, haciendo peregrinaciones a
- .ersas montafias famosas, entre ellas el monte
en la provincia de Jiangxi, y el monte Iluang,
- la provincia de Anhui; alli hizo numerosos bo-
cios. De 1666 a 1679 se radic6 de manera mas o
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menos fija en Xuancheng, en la provincia de An-
hui.

A partir de 1680, durante nueve afios, vivio en
Nankin y pas6 numerosas temporadas en Yangz-
hou, centro comercial y artistico entonces flore-
ciente. Su posicién de pintor ya consagrado le obli-
g6, en dos oportunidades, a asistir a las ceremonias
de homenaje al emperador Kangxi durante las giras
que éste hizo por el sur de China.

Gracias a sus relaciones con ciertos altos digna-
tarios del nuevo régimen aficionados a la pintura,
se traslado a Pekin, la capital, donde permanecio
hasta 1692. En 1693 regreso al Sur, a Yangzhou, don-
de se radico definitivamente. En pleno dominio de
su arte y solicitado por todos, disfruté de conside-
rable prestigio. Por su fuerte personalidad y por su
estilo, mezcla de refinamiento y de extravagancia,
ejercio una decisiva influencia sobre los nuevos pin-
tores, como los Ocho Excéntricos de Yangzhou®d
Dejo una obra relativamente abundanted) que bus-
cO sumarse a la gran tradicion de los Song y de los
Yuan, y abrié a la vez una nueva senda para las ge-
neraciones futuras.



Il. Ola de piedras

Los elementos biograficos que acabamos de
‘frecer sugieren un ser colmado de ambigledades
- de contradicciones. Contradiccion la de este des-
cendiente de la familia real que escapa por milagro
ala masacre durante el cambio de dinastia, y que se
ve obligado luego a halagar a los amos del nuevo re-
limen. Contradiccion la de este monje errante en-
tregado a la contemplacidn, sin dejar nunca de sen-
tirse profundamente atraido por el mundo.
Contradiccion también la de este pintor siempre
atento a referirse a los antiguos, y que al mismo
tiempo preconiza una suerte de individualismos a
ultranza.

Estas multiples contradicciones, Shitao las asu-
mié con cierta fortuna, aunque no sin desgarra-
miento y dolor, como se advierte en muchos de los
Doemas que inscribié en sus cuadros. Asi, en un
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prélogo a los poemas escrito en 1701, cuando tenia
sesenta afios, apuntaba:

Vispera de afio nuevo, enfermo. Un pensamiento tris-
te me muerde las entrafias. ;Como podrian las palabras
expresar todo lo que lamento? Padre y madre engendra-
ron este cuerpo mio hace sesenta afios. Pero ¢(quién soy?
¢Un hombre? ¢Una mujer? Grito como lo hice al nacer.
Ellos (mis padres) se alegraban entonces por lo que vo
era; yo, a pesar de que no era hierba ni planta, no dispo-
nia de palabra alguna para responderles. .Ahora, este co-
razén que late, esta sangre que circula ¢podran acaso ha-
cerse cargo de los remordimientos y las vergienzas de
toda una vida? ;Oh, espanto!, jcongoja! Ahora este triste
pensamiento s6lo puede dirigirse al ciclo...

El drama vivido por Shitao fue. por asi decirlo,
una triple pérdida del padre: pérdida de su padre
por la sangre, pérdida de la dinastia a la cual estaba
ligado v, por ultimo, perdida de su maestro espiri-
tual, al que tuvo que «negar» al abandonar, a mitad
de su vida, el estado monacal. De ahi su necesidad,
hasta el fin, de hallar una identidad. Hecho signifi-
cativo: la multiplicidad de nombres o seudénimos
que utilizé sucesivamente; junos treinta en total!
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Ciertos nombres traducen su situacion en determi-
nado periodo; otros, los profundos deseos que lo
habitan. Para no citarlos todos, ofrecemos aqui al-
gunas muestras: el Sobreviviente de la Antigua Di-
nastia, el Anciano de Qingxiang, el Discipulo de la
Gran Pureza, el monje Calabaza Amarga, el Vene-
rable Ciego, etc. Por otra parte, su nombre oficial,
el que utilizamos, Shitao, es muy revelador del esta-
do de animo del pintor. Significa literalmente «Ola
de piedras», y parece mostrar la nostalgia propia de
Shitao por un mundo de los elementos en devenir,
dividido entre el estado liquido y el estado sdlido.
Ademas, este nombre encarna por excelencia la
concepcion dinamica de la transformacion, que es
.a base de la pintura china.

Shitao buscd, en efecto, la via de su realizacion
en la pintura. Mas alla de los conflictos que también
a pintura suscitdo en él -compromisos mundanos,
rebeldia contra los antiguos, etcétera-, se acogio,
no obstante, al arte de la pintura para lograr la uni-
dad. Unidad del hombre y unidad del mundo que,
a través del trazado mismo del signo, son entonces
:na sola cosa. Por su drama personal, y gracias a su
formacion a lavez budista, taoista y confuriana, Shi-
:a0 llevd muy lejos su indagacion. Su vida de artista
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fue una busqueda constante, no sélo en torno a
problemas técnicos, sino también en torno al mis-
terio mismo de la creacion artistica v del destino del
hombre. El resultado es la obra de gran sintesis que
constituye Palabras sobre la pintura.



I11. Palabras sobre la pintura

Lejos de limitarse a comentarios circunstanciales
iinconexos, el texto de Shitao forma un sistema co-
herente donde se intcrpenetran pensamiento filo-
sofico y pensamiento estético, frutos ambos de una
'arga experiencia practica. Esta se concretd, como
sabemos, en una importante obra pintada que, tras
‘na apariencia de gran variedad, llama la atencion,
ambién ella, por su unidad interna, que consolida
:n estilo profundamente original. Estamos asi en
Oresencia de dos conjuntos igualmente estructura-
. S por una parte, una teoria formulada conscien-
rmente y, por otra, una practica llevada hasta sus li-
mites extremos. Comprobamos entonces un hecho
~ ~raddjico: cada uno de los dos conjuntos forma un
'>que tan coherente y tan cerrado que tradicional-
ente los comentaristas se atienen a uno de los dos,
*:n pensar nunca realmente en confrontarlos.
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Sin embargo, si seguimos el camino transitado
por Shitao, parece que asomara su secreta inten-
cion: practica y teoria estan hechas para prolongar-
se una a otra, para rebasarse mutuamente. Xo de-
ben ser consideradas como dos entidades paralelas,
cada una de ellas encerrada en su armonia estable.
Se provocan sin cesar, formando los dos polos di-
namicos de un universo que sélo halla su unidad en
la precaria unidad del ser del pintor. Para un se-
miologo vale la pena, sin duda, intentar abrir una
brecha dentro del universo en devenir de Shitao.

Si bien es casi imposible, en el estado actual de
nuestros conocimientos, discernir de manera preci-
sa el proceso mediante el cual el pintor, a través de
su experiencia creadora, elabor6 su teoria’, nos es
posible observar ciertos cuadros del pintor que con-
firman algunas de sus aserciones y, a la inversa, de-
jar hablar al pintor ante sus obras. Al hacerlo, esta-
remos atentos a mostrar las relaciones internas y
estructurales entre diversas nociones que son el
fundamento de su teoria. En efecto, las Palabrasfue-
ron formuladas en un determinado contexto cultu-
ral; su contenido explicito remite a todo un con-
junto de elementos implicitos. Sin el conocimiento
de esta parte implicita, el lector puede apreciar la
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riqueza de tal o cual fragmento, pero no siempre
percibe la légica interna que los une. Sin tratar de
sistematizar, nos proponemos, tras una lectura glo-
bal del texto, dejamos guiar por el intimo proceder
del pensamiento del pintor.

Al igual que la pintura china, en que, por eljue-
go entre lo vacio y lo lleno, las figuras de un cuadro
solo son acabadas cuando tienden a lo infinito, y en
la cual todo movimiento circular que se cierra inau-
gura otro en el acto, nuestras palabras sélo podran
;ar alcance a las de Shitao siguiendo sus huellas en
un acoso en espiral. Tal vez a fuerza de hacer caso
¢, sus palabras, las nuestras, se apliquen o no al ca-
>0, logren a la postre dar con el lugar al que el pin-
*Dr, a sabiendas o no, queria que lo siguiéramos.
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IV. La pincelada

Abrir una brecha, dijimos. Intentemos penetrar,
como por asalto, en el universo pictérico de Shitao.
Sin preocuparnos por distinguir en él lo que la tradi-
cion reconoce que es «hernioso» 0 «representativo»,
< seguir tampoco el orden cronolégico de las obras,
dejémonos llevar hacia algunos cuadros que, segun
>e nos ha antojado, «hablan» de modo singular.

Se atenderd, en particular, en los cuadros Va X,
. las formas de montafia y de agua que surgen co-
rno proyecciones de 1111 mundo de fantasmas de
connotacion sexual. Figuras de senos, de sexos, 0
(e otras partes del cuerpo. Sobresalientes o discre-

abruptas o acariciadoras, fijas o ritmicas, encar-
nan los multiples aspectos de la naturaleza y, al mis-
mo tiempo, las pulsiones secretas del hombre®

Conviene, 110 obstante, recalcar un punto esen-
...il De ningun modo se trata de una pintura basa-
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da en una especie de naturalismo, mucho menos de
un antropomorfismo mediante el cual el hombre
imagina formas vivientes de caracter humano en
ciertos elementos de la naturaleza. El encuentro del
hombre con el universo no se sitda en el nivel su-
perficial de la semejanza exterior, sino en un nivel
mucho mas profundo, donde, segun la concepcidn
cosmologica china, los alientos vitales animan a la
vez el ser del universo y el ser del hombre. Méas que
figuras limitadas e inmoviles, el pintor se propone
captar los alientos que animan todas las cosas. Para
ello, el pintor recurre al elemento esencial de la
pintura china: la pincelada, que, por su lleno-vacio y
su concentrado-diluido, encama simultaneamente
linea y volumen, ritmo y tacto, formas concretas y
formas oniricas. En realidad, las figuras sensibles o
sensuales que hemos podido observar en los cua-
dros de Shitao se manifestaron primero a través de
las pinceladas. Pinceladas gruesas o finas, abruptas
0 suaves, secas 0 salpicadas de tinta, controladas o
desatadas son otros tantos «lazos» entre los deseos
del hombre v los movimientos del universo.

Esta relacion cruzada entre naturaleza-hombre y
aliento-pincelada puede sugerirse con la siguiente
figura:

212



Hombre -----m-mmmmmmmmeeeeee- “Naturaleza

Pincelada

Mediante esta figura, de por si esquematica,
queremos ante todo mostrar la importancia de la
pincelada, que, ligada al aliento, implica una filoso-
fia de la viday una concepcidn especifica del signo.
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V. Nostalgia del regreso al origen

La idea de aliento estd en el centro de la cos-
mologia china. Seguln ella, el aliento primordial se-
para del caos originario, anterior al cielo-tierra, la
unidad inicial designada por el uno, el cual genera
el dos que representa los dos alientos vitales, yiny
yang. De la accion combinada y alternante del yiny
el yang nacen los diez mil seres. Cada cosa miente
es concebida, mas que como una simple sustancia,
como una condensacién de diferentes tipos de
alientos que regulan su funcionamiento vital.

En una perfecta analogia, Shitao traduce en el
plano pictdrico las nociones cosmologicas que aca-
bamos de evocar. En el capitulo X de Palabras, em-
plea el término hundun, «caos», para designar el es-
tado virtual que precede el acto de pintar. Por otra
parte, en especial en el capitulo Mi, relaciona la
idea de caos originario con la de yinyun, que sugie-



re asimismo el estado indistinto en que yin y yang
estan virtualmente presentes. Shitao sitla, precisa-
mente, su concepto de la pincelada Unica con res-
pecto al hundun, «caos», y al yinyun, «indistinto».
La pincelada Unica, que corresponde al uno, separa
del yinyun la unidad inicial. De ahi la idea de que
el acto de trazar la pincelada primera vuelve a ser
el que separa el cielo de la tierra, y que, con este ac-
to, el hombre se hace hombre asimilando la esen-
cia del universo. La unidn del pincel y la tinta, que
resulta de la pincelada, es analoga a la del yiny el
yang. De la misma manera que la interaccion del
yin-yang genera todos los seres y promete todas las
transformaciones, la pincelada unica, por el juego
del pincel-tinta, entrafia todas las demés pincela-
das, que, percibidas como transformaciones de la
pincelada inicial, realizan paso a paso las figuras de
lo real.

Yinyun (cap. mi). Launidn del pincel y de la tinta es
la de yiny yun. La fusion indistinta yinyun constituye el ca-
os originario. Y a no ser por la pincelada Unica, ;se pue-
de acaso deshrozar el caos original?... Realizar la unién
de la tinta y el pincel es resolver la distincién entre yiny
yun, y empezar a desbrozar el caos... En medio del océa-
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no de la unta, asentar con firmeza el espiritu; en la pun-
ta del pincel, que se afirme o brote la vida; en la superfi-
cie de la pintura, hacer que obre la metamorfosis; jque
en el corazon del caos se instale y estalle la luz!... A partir
de lo uno, lo multiple se divide; a partir de lo multiple, lo
uno se conquista, la metamorfosis de lo uno produce yin
vyun -entonces llegan a ser en obra todas las virtualida-
des del mundo.

Segun esta concepcidn, la pintura no se presen-
ta como una simple descripcidon del espectaculo de
la creacion: ella misma es creacion, microcosmos
cuya esencia y funcionamiento son idénticos a los
del macrocosmos. Al igual que Zhang Zao, de los
Tang, autor del célebre aforismo: «En el exterior,
discierno el modo de la creacién; en el interior,
capto la fuente de mi alma», Shitao pudo decir:

Pincely tinta (cap. v). La tinta, al impregnar el pincel,
o dota de alma; el pincel, al utilizar la tinta, la dota de es-
oiritu... El hombre detenta el poder de formaciény de vi-
da: si no, ¢cdmo seria posible extraer asi del pincel y de
a Unta una realidad que tenga carne y hueso?

Tomando en cuenta lo que se acaba de decir, y
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segun el modelo de la figura anterior, proponemos
la siguiente figura:

Caos/{ymyun)

Pincel (yang)<; >Tinta (xin>

%
Pincelada

Repetidas veces, Shitao vuelve al tema del caos
originario que sugiere mediante «olas de piedras»
(recordemos que esta expresion es la traduccion
misma del nombre del pintor), como en los cuadros
Il v IV. Entre estas rocas presas de un movimiento di-
namico de torbellino, movimiento que encarnan las
pinceladas angulosas o enroscadas, mora no obstan-
te la presencia humana, representada por las vivien-
das y el ermitafio. Estdn dibujados con lineas rectas,
que significan ante todo el orden y la unidad que
habitan el espiritu del hombre. Observemos que es-
te orden y esta unidad no estin apartados del caos
ni opuestos a él. Como adepto del taoismo o del
chan, Shitao expresa en el cuadro 11l la felicidad de
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la no separacidn que experimenta el hombre en el
«regazo» del caos: en el cuadro IV, la conciencia del
hombre en tanto «ojo iluminado» de la naturaleza,
y en el cuadro XIV la incontenible nostalgia del re-
greso hacia el origen. (Se pueden comparar estos
cuadros con el cuadro XX de Guo Xi.)
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VI. Las transformaciones
de la pincelada unica

La pincelada, como ya mencionamos en el capi-
tulo IV, no es una simple linea ni el simple contor-
no de las cosas. Proviene del arte caligréfico, y tiene
multiples implicaciones. Por lo grueso y lo fino de
su trazo y por el vacio que encierra, representa for-
ma y volumen. Por su «ataque» y su «empuje», ex-
presa ritmo y movimiento; por eljuego de la tinta,
sugiere sombra y luz; finalmente, por el hecho de
que su ejecucién es instantdnea y sin retoques, in-
troduce los alientos vitales. Mas que la semejanza
exterior, la pincelada busca discernir el li, la «linea
interna» de las cosas. Al mismo tiempo, se carga de
'as pulsiones irresistibles del hombre. La pincelada
trasciende asi el conflicto entre dibujo y color, en-
tre representacion del volumen y del movimiento,
v, por su sencillez misma, encarna a la vez lo uno y
lo multiple, asi como la ley de la transformacién. A

221



partir del siglo Iv, la pintura china se convirtié en
un arte de la pincelada, porque ésta se halla en pro-
funda concordancia con la concepcion china del
universo. Convencido de que en la naturaleza la co-
rriente del dao recorre las colinas, las rocas, los ar-
boles, los rios, y de que las «venas de dragdén» on-
dulan a traves del paisaje, el pintor, a la par que
dibuja las formas de la realidad, procura recrear las
lineas invisibles y ritmicas que las enlazan y las ani-
man. Al hacerlo, da rienda suelta a los influjos que
animan su propio ser.

Aunque la idea de la pincelada unica fuera
enunciada repetidas veces por los demas pensado-
res del arte chino, nunca fue afirmada con tanta
fuerza como por Shitao:

Pincelada Unica (cap. 1). La pincelada Unica es el ori-
gen de todas las cosas, la raiz de todos los fendémenos; su
funcién es manifiesta para el espiritu y se oculta en el
hombre, pero el vulgo la ignora... La pintura emana del
intelecto; ya se trate de la belleza de montes, rios, perso-
najes y cosas, o de la esencia y el caracter de los péajaros,
los animales, las hierbas y los arboles, o de los tamafios y
las proporciones de los viveros, los pabellones, los edifi-
cios y las explanadas, no se podrdn comprender sus razo-
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nes ni agotar sus variados aspectos si, en Gltima-instancia,
no se domina la inmensa mesura de la pincelada Unica.
Por muy lejos que rayas, por muy alto que subas, has o&&*
dar primero un simple paso. Asi, la pincelada Unica lo
abarca todo, hasta la mas inaccesible lejania, y de diez mil
millones de pinceladas, no hay una cuyo comienzo y final
no moren en esta pincelada Unica, cuyo control pertene-
ce solo al hombre. Por medio de la pincelada Unica, el
hombre puede restituir en miniatura vina entidad mayor
sin perder nada de ella: a partir del momento en que el
espiritu se forme primero una clara vision de ella, el pin-
cel ird hasta las raices de las cosas... [En el trazado de una
pincelada], si no se pinta con la mufieca libre, resultaran
errores de pintura. Y esos errores a su vez haran que la
mufieca pierda su inspirada soltura. Los giros del pincel
deben resolverse con un solo movimiento, y la untuosi-
dad debe nacer de los movimientos circulares, reservan-
do al mismo tiempo un margen para el espacio. Los lina-
es del pincel deben ser tajantes, y sus ataques, incisivos.
E>preciso ser habil por igual con las formas circulares y
angulares, rectas y curvas, ascendentes y descendentes; el
incel va hacia la izquierda, hacia la derecha, en relieve,
n hueco, brusco y resuelto, se interrumpe abruptamen-
:e. se alarga oblicuamente, tan pronto corre como el
igua hacia lo hondo, tan pronto salta hacia lo alto como
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la llama, y todo ello con naturalidad y sin forzar. Que el
espiritu esté presente por doquier... y los mas variados as-
pectos podran expresarse. Dejandose llevar por la mano,
con un gesto, se aprehendera tanto la apariencia formal
como el impulso interno de los montes y los rios, de los
personajes v los objetos inanimados, de los pajaros y las
bestias, de las hierbas y los arboles, de los viveros y los pa-
bellones, de los edificios y las explanadas: se pintaran del
natural o se sondeara su significado, se expresara su ca-
racter o se reproducirad su atmadsfera, se revelaran en su
totalidad o se sugeriran de manera eliptica. Aun cuando
el hombre no entendiera su realizacién, semejante pin-
tura habrd de responder a las exigencias del espiritu.
Pues se ha disociado la suprema simplicidad, y asi se ha
establecido la norma de la pincelada Gnica. Una vez esta-
blecida esta norma, lo infinito de las criaturas se ha pues-
to de manifiesto. Por ello ha sido dicho: Mi ria es la de la
unidad que abarca lo universal.

El paisaje (cap. mil). Si se utiliza la pincelada Unica co-
mo medida, entonces es dable participar de las meta-
morfosis del universo, tantear las formas de los montes y
de los rios, medir la lejana inmensidad de la tierra, cali-
brar la disposicion de las cimas, descifrar los oscuros se-
cretos de las nubes y de las nieblas. Plantese uno de fren-
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te ante una extensién de mil leguas, o mire uno al sesgo
la hilera de mil cimas, siempre se ha de volver a partir de
esta medida fundamental del ciclo y de la tierra. En fun-
cion de esta medida del cielo, puede el alma del paisaje
variar; en funcion de esta medida do la tierra, puede el
aliento organico del paisaje expresarse. Detento la pince-
lada Unica v por ello puedo abarcar la forma y el espiritu
del paisaje.

El método de los rizos (cap. ix)’. Por medio de los rizos,
el pincel sugiere el relieve viviente de las cosas; mas como
las formas de las montafias pueden aparentar mil aspec-
tos variados, esta expresion de su relieve no puede redu-
cirse a una sola férmula... Con respecto a los rizos de un
paisaje determinado en su entidad concreta, es preciso
referirse a los diversos paisajes de montafias, que tienen
todas su identidad propia, su estructura singular, su re-
lieve natural, y cuyas formas son irreductibles unas a
otras, y en funcion de estas diferencias, se constituyeron
las diversas clases de rizos. De este modo, se habla de los
rizos «nubes enroscadas», «tallados a hachazos», «cafa-
mo desparramado», «cuerda destorcida», «faz de demo-
nio», «crdneo de esqueleto», «gavilla enmarafiada», «se-
millas de sésamo», «oro yjade», «fragmento de jade»,

caridad redonda», «piedra de alumbre», «sin huesos»;
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son todos ellos diversas clases de iizos. Estas diversas cla-
ses deben formarse a partir de las diversas estructuras y
del relieve natural de las montafias: tal o cual montafia se
adapta a tal o cual rizo, pues el rizo proviene de la mon-
tafia. La montafa tiene su funcién propia. \ la funcion de
los rizos es precisamente permitir que la montafia se de-
je expresar plasticamente. Es preciso apropiarse la mon-
tafia para crear, mas hay que dominar los rizos para po-
der expresar plasticamente esta creacion. Por ello, la
capacidad para crear una montafia depende de este me-
dio de expresidn de los rizos... Pero a la hora de manejar
la tinta y el pincel, no hav que aferrarse a las categorias
preconcebidas de montafias v de rizos: la primera pince-
lada ataca el papel y todas las demas siguen por si solas. A
partir del momento en que se ha percibido el principio
Gnico, la multitud de principios particulares se deduce
por si sola. Examinese todo el alcance de la pincelada
Unica: en ella se halla encerrada la infinidad de los prin-

cipios.

Bosquesy arboles (cap. x11). Cuando los antiguos pinta-
ban los arboles, los representaban porgrupos de tres, cin-
co o diez, los describian en lodos sus aspectos, cada cual
segun su caracter propio, y mezclando sus siluetas irregu-
lares en un conjunto viviente en grado sumo. Mi método



para pintar los pinos, los cedros, las viejas acacias y los vie-
jos enebros consiste en agruparlos, por ejemplo, de a tres
o de a cinco, combinando sus actitudes: unos se alzan con
impulso heroico y guerrero, algunos agachan la cabeza,
otros la krantan, tan pronto se encogen como se plantan
muy derechos, ondulan o se balancean. Firme o suelto, el
trabajo del pincel y de la mufieca debe seguir el mismo
método para pintar las rocas. Asi se tome el pincel con
cuatro, cinco o tres dedos, todos deben estar sometidos a
las circunvoluciones de la mufieca que avanza o se retira
ilevada por el antebrazo, y el conjunto ha de estar coor-
dinado al unisono por una solay Unica fuerza. En las par-
tes donde el movimiento del pincel esta mas afincado, os
preciso, al contrario, volar con la mano alzada por enci-
:na del papel, eliminando toda violencia; asi, tanto en las
partes densas como en las partes fluidas, todo sera por
igual inmaterial y animado, vacio y maravilloso.

La pincelada Unica, como hemos dicho, es a la
vez lina y multiple. Los cuadros XlI, XIl y XIlI nos
muestran los muy variados aspectos de las pincela-
das que utiliza Shitao. En el cuadro XI se atendera
al contraste entre el rigor de las pinceladas que re-
presentan los tallos v las hojas de los bambues v la
gracia de las que dibujan las largas hojas de las or-



quideas. En cuanto a las rocas, estdn hechas de una
serie de «pinceladas modeladas» (cun); éstas se opo-
nen entre si y crean volumen y profundidad con
una asombrosa economia. Se ha de recalcar la im-
presién «sensual» que dan estas pinceladas, asi co-
mo las figuras que forman. Tan pronto sinuosas y
delicadas como afincadas y densas, son otras tantas
«caricias» con las que el artista imprime a las formas
los matices de sus sensaciones. Esta sensualidad de
las pinceladas la comprobamos también en el cua-
dro xi1, en el cual las pinceladas caligrafiadas pro-
longan las pinceladas dibujadas acentuando su sabor
misteriosamente yin, «femeninox». La inscripcion ci-
ta, por cierto, un verso de Baijuyi: «La belleza de su
rostro la esconde a medias la citara que sostiene en
sus brazos». En la parte pintada, por consiguiente,
el pintor restituve una escena cargada de deseos no
confesados, al dibujar retofios que «muestran» y ho-
jas que «ocultan». Por altimo, en el cuadro xi ve-
mos al pintor dar rienda suelta a sus «gestos que
dibujan»: en un brotar a la vez ordenado y tumul-
tuoso, se entreveran pinceladas desatadas y pincela-
das de una extrema finura. Este cuadro representa
las ramas de los ciruelos en flor. El ciruelo, por el
cual Shitao tuvo una pasion constante, se convirtio
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en su simbolo, su emblema% (Con respecto a las
pinceladas y a la representacion de los objetos, es
interesante comparar los cuadros de Shitao con los
de los maestros de las dinastias SongyYuan. Ver los
cuadros xxiv, xxv y xx\i.)

229






VIl. Montana del pincel,
océano de la tinta

A proposito de la pincelada, hemos empleado ya
la nocion de pincel-tinta, fundamental en la pintu-
ra china, ti pintor expresa, en efecto, los multiples
aspectos del mundo mediante las pinceladas que
nacen deljuego combinado del pincel-tinta. La no-
cion de pincel-tinta, ligada a la de yin-yang, condu-
ceen el orden de lo concreto a la de montafia-agua,
que representa los dos polos de la naturaleza y sim-
boliza las leyes de complementariedad y de trans-
formacidén. Precisemos que, en relacion con mon-
tafia-agua, el pincel-tinta no es considerado tan sélo
como «medio» de expresion; tal como hemos di-
:ho, forma parte integrante de un conjunto orga-
nico en el cual el acto humano de pintar estd en-
rulado a la accion demiurgica del universo en
.evenir. Asi, Shitao, como sus antecesores, estable-
e una correspondencia entre pincel v montafa, y



entre tinta y agua, al utilizar las expresiones «la
montafia del pincel» y «el océano de la tinta». Asi
como la pincelada inicial que surge del yinyun es
identificada con el aliento primordial que emerge
del caos, en este caso el pincel-tinta es identificado
con el yin-yang. por una parte, y. por otra, con la
montafia-agua (que es la manifestacion material y
visible de la accién del yin-yang). Tomando en cuen-
ta todas las nociones enjuego hasta el momento,
pensamos poder establecer la existencia de nexos
organicos entre la cosmologia v la pintura en el si-
guiente esquema:

yangj montafia pincel

yin/ agua/tinta

La transformacion (cap. 111). l.a pintura expresa la gran
regla de las metamorfosis del mundo, la belleza esencial
de los montes y de los rios en su formay su impulso, la ac-
tividad perpetua del creador, el influjo del aliento yin-
yang, por medio del pincel y de la tinta, aprehende todas

las criaturas del universo y canta en misujubilo.

Junto con la caligrafia (cap. XVIl). Desde siempre, los
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grandes pintores han percibido exactamente lo siguien-
te: hay que hacer que el océano de la tinta abarque vy lle-
ve, que la montafia del pincel se erija y domine; luego,
hay que extender ampliamente su uso hasra expresar las
ocho orientaciones, los aspectos variados de los nueve
distritos de la tierra, la majestad de ios cinco montes, la
inmensidad de los cuatro mares, desarrollandose hasta
incluir lo infinitamente grande, atenuandose hasta reco-

ger lo infinitamente pequefio.

Océano y olns (cap. xI11). El mar posee el desencade-
namiento inmenso, la montafia poseo el encierro latente.
El mar engulle y vomita, la montafia se prosterna y se in-
clina. EI mar puede manifestar un alma, la montafia pue-
de transmitir un ritmo. La montafa, con sus cimas su-
perpuestas. sus acantilados sucesivos, sus ralles secretos y
sus precipicios profundos, sus picachos elevados que des-
puntan bruscamente, sus vapores, sus nieblas y su rocio,
su humo y sus nubes, hace pensar en el mar que rompe,
:raga, salla: nada de esto es el alma que manifiesta el pro-
pio mar: son solamente las cualidades del mar, de las cua-
les se aduefia la montafia. El mar también puede adue-
fiarse del caracter de la montafa: la inmensidad del mar,
sus honduras, su risa salvaje, sus espejismos, sus ballenas

:uc saltan v sus dragones que se yerguen, sus mareas en
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oleadas sucesivas como cimas: cosas todas con las cuales
el mar se aduefia de las cualidades de la montafia, y no la
montafia de las del mar. Talos son las cualidades de que
se adueflan mar v montafia, v el hombre tiene ojos para
verlo... Pero quien so6lo percibe el mar a costa de la mon-
tafla, o la montafa a costa del mar, jtiene en verdad una
percepcion obtusa! jMas vo si percibo! 1l.a montafia es el
mar, v el mar es la montafia. Montafia y mar conocen la
verdad de mi percepcion: jtodo reside en el hombre, por

solo impulso del pincel, de la tinta!

Kstc tema de contraste interno y de devenir reci-
proco que implica la montafia-mar lo ilustran casi to-
dos los paisajes de Shitao. Nos limitaremos a obser-
var los dos cuadros siguientes, X\7 y xyii. En el
primero, los elementos componentes -montafia,
manantial, rocas, casas, arboles, hierbas- poseen ca-
da cual su forma v su sustancia propia. A sabiendas
de que es una existencia particular, cada uno de
ellos concurre a la armonia del conjunto. .Armonia
dindmica. Pues el vacio, que circula no sélo entre los
elementos sino en el seno de cada elemento, suscita
un flujo invisible que lo arrastra todo en un movi-
miento vivificante de transformacion. Este vacio to-
talizador, lejos por tanto de hacer que la composi-



cion sea «floja», contribuy e a la densidad del cuadro,
del que se desprende una impresion de angustiosa
inquietud y, al mismo tiempo, de profundo consen-
timiento (por parte del hombre que participa de las
emociones de la naturaleza). En cuanto al cuadro
XM, esta dominado por el vacio central (la cascada).
Este provoca un estallido que produce un movi-
miento centrifugo. Sumidas en ese movimiento, la
montafia y las rocas que componen el cuadro siguen
un orden circular: la cumbre parece fundirse en cas-
cadas para luego volver a saltar en olas de rocas.

En esta poderosa rotacion el hombre que con-
templa, por minucioso que sea, es el anico clemen-
)estable. El, cuyo corazon esta habitado por el va-
-io, se vuelve aqui el eje de la mutacion universal.
Los cuadros xx1, xxu y xxi ilustran, cada uno asu



manera, la relacion ternaria hombre-agua-montafia
u hombre-tierra-cielo regida por el vacio. Ver tam-
bién el cuadro xix de Juran, que es un ejemplo
cumbre de la composicion vertical.)

236



VIIl. El paisaje, retrato del hombre

La interaccion entre montafia y agua es, por tan-

to, percibida en China como la encamacion de la
transformacién universal. Pero en esta interaccion
estdn implicitas las leyes de la vida humana. Partici-
pando en la transformacion universal, el hombre
encuentra en efecto la via de su propia realizacion.
Al respecto, conviene sefialar las «corresponden-
cias» que establecen los filosofos chinos entre la na-
turaleza profunda de la montafia-agua y la de la sen-
sibilidad humana. Confucio dijo: «EI hombre de
corazén se encanta con la montafia; el hombre de
inteligencia goza del agua». De esta afirmacion pri-
mordial nacié una concepcion muy especifica de la
relacion entre el hombre y la naturaleza. Esta ulti-
ma no se considera solamente como un marco ex-
orno o un término de comparacion; tiende al horn-

re un espejo fraterno que le permite descubrirse y
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superarse. Xo se trata, pues, de una relacién super-
ficial (o artificial); esta correspondencia entre el
hombre v la naturaleza, de generacion en genera-
cion. los chinos intentan establecerla, particular-
mente en el campo artistico, en términos de «virtu-
des» (el hombre posee las virtudes de las cuales
montafia v agua estan dotadas'). Al respecto, pode-
mos hablar de una suerte de simbolizacion genera-
lizada en China: las figuras exteriores se vuelven re-
presentaciéon de un mundo interior. Por so6lo citar
la pintura, a lo largo de la gran época creadora de
simbolos (que situamos entre los siglos Vy XIlI), la
lenta asimilacion de las formas de la naturaleza no
busca establecer convenciones académicas; se apo-
va en una concepcion cosmoldgica y tiende hacia
un ideal del espiritu humano: vivir hasta los confi-
nes de la naturaleza e interiorizarla mediante los
alientos domefiados que son los signos. La crea-
cién. la del universo, la del hombre, so6lo llega a su
estado supremo gracias a lo que la inici6: una pin-
celada. Si la pintura en China es considerada como
sagrada, si tiende nada menos que hacia una espiri-
tualizacién del universo, es porque se basa en una
verdadera religion del signo.

Aqui coincidimos con lo que dijimos al inicio
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del presente estudio (ver capitulo Iv): en China, la
pintura de paisaje 110 es una pintura naturalista
donde el hombre se halle diluido o ausente; ni una
pintura animista mediante la cual el hombre bus-
que «antropomorlizar» las formas exteriores de un
paisaje. Xo se conforma tampoco con ser un simple
arte paisajista que fija algunas vistas hermosas que
el hombre puede admirar a gusto. Cuando el hom-
bre no estd «figurativamente» representado, no por
ello se halla ausente; esta eminentemente presente
en los rasgos de la naturaleza, que, vivida o sofiada
por el hombre, no es mas que la proyeccion de su
propia naturaleza profunda, habitada toda por una
vision interior. Esta creencia en la existencia de
una correspondencia es de inspiracion taoista: el
valle, por ejemplo, encierra el misterio de un cuer-
po de mujer; las rocas hablan de las atormentadas
expresiones de un hombre, etc. De manera que
pintar un paisaje es retratar al hombre; va no el re-
trato de un personaje aislado, separado de lodo, si-
no t'l de un ser ligado a los movimientos funda-
mentales del universo. Se expresa la manera de ser
lei hombre: sus actitudes, su paso, su ritmo, su es-
piritu... Y los contrastes e interacciones entre los
Cementos visibles del cuadro son los estados pro-
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pios del hombre: sus temores, sus éxtasis, sus im-
pulsos. sus contradicciones, sus deseos vividos 0 no
saciados. Siempre con respecto ai paisaje, sefiale-
mos que en la representacién de un grupo de mon-
tafias, rocas o arboles, el pintor chino le da gran im-
portancia a la relacion «moral» entre las montafias
-cada una de las cuales encarna una actitud y unos
gestos personales-, relacién de veneracion o de
hostilidad, de armonia o de tension... El espectador
percibe esta relacién un poco ala manera como un
espectador occidental percibe, por ejemplo, la re-
laciéon que ordena los personajes en un fresco de
Picro della Francesca.

Tomando en cuenta lo que se acaba de decir, po-
demos, simplificando mucho, recalcar lo siguiente:
mientras en la pintura clésica occidental domina la
figura humana, que, ajuicio del pintor, basta para
encamar toda la belleza del mundo, el pintor chino,
a partir de los siglos IXy x, privilegia el paisaje, que,
a la par de revelar el misterio de la naturaleza, le pa-
rece adecuado para expresar a la vez los suefios y los
«rasgos» profundos del hombre".

El tema de las correspondencias cualitativas en-
tre hombre v naturaleza, desarrollado a lo largo de
la presente seccion, ha sido tratado por Shitao en
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un pasaje particularmente elocuente del daltimo ca-
pitulo de su obra:

Asumir sus cualidades (cap. xvm). En la montafia, las
cualidades del cielo se revelan de manera infinita: la dig-
nidad mediante la cual la montafia obtiene su masa; el es-
piritu mediante el cual la montafia manifiesta su alma; la
creatividad mediante la cual la montafia realiza sus espe-
jismos cambiantes; la virtud que forma la disciplina de la
montafia; el movimiento que anima las lineas contrasta-
das de la montafa; el silencio que guarda la montafa en
su interior; la etiqgueta que se expresa en las cunas y las
pendientes de la montafia; la armonia que realiza la mon-
tafla con sus vueltas y sus recodos; la prudente reserva
gue encierra la montafia en sus caletas; la sabiduria que
revela la montafia en su vacio animado: el refinamiento
gue se manifiesta en la gracia pura de la montafa; el arro-
jo que expresa la montafia en sus pliegues y desniveles; la
audacia que muestra la montafia en sus terribles precipi-
cios; la elevacion con la cual la montafia domina altiva-
mente; la inmensidad que revela la montafia en su caos
macizo; la pequenez que descubre la montafia en sus ac-
cesos diminutos. Todas estas cualidades, la montafia s6lo
las hace obrar en tanto el cielo la ha investido de esa fun-

cion; 110 ha sido investida de estos dones para enriquecer
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el cielo. Asimismo, el hombre hace obrar las cualidades
gue el ciclo le ha conferido. \ estas cualidades le son pro-
pias; no son las que le han sido conferidas a la montafa.
De lo cual se puede deducir: la montafia realiza su propia
cualidad y esta cualidad 110 podria realizarse si. de la
montafia, fuera trasladada a otra cosa. De este modo, el
hombre virtuoso no necesita que la virtud le sea transfe-
rida del exterior para poder encantarse con la montafa.
Si la montafa tiene tales cualidades, ,cémo no las va a te-
ner el agua? Fl agua no carece de acciéon ni de cualida-
des. En lo tocante al agua: por la virtud, forma la inmen-
sidad de los océanos y la extension de los lagos; por la
rectitud, halla la humildad descendente v la conformidad
a la etiqueta; por el dan. mueve sus mareas sin tregua; por
la audacia, le abre paso a su marcha firme y a su impe-
tuoso impulso: por la regla, sosiega sus remolinos al uni-
sono; por la penetracion, realiza su lejana plenitud \ su
universal alcance: por la bondad, realiza su brotar claro y
su fresca pureza; por la constancia, lleva infaliblemente
su curso hacia el este. Si el agua, cuvas cualidades se ma-
nifiestan asi risiblemente en las olas del océano y en la
profundidad de las bahias, no regulara su comporta-
miento por ellas, ;como podria envolver todos los paisa-
jes del mundo y traspasar la tierra con sus venas? Aquel

gue so6lo pueda obrar a partir de la montafia y no del



agua so hallaria como sumergido en medio del océano
sin conocer la orilla, o seria como la ribera que ignora la
existencia del océano. Por ello, el hombre inteligente co-
noce la ribera al mismo tiempo que se deja llevar por el
curso del agua; escucha los manantiales y se complace a

orillas del agua.






IX. La verdadera vida es posible

Se trata al fin y al cabo del hombre. A traves de
la practica pictdrica, el hombre busca su unidad, y
al mismo tiempo se hace cargo de lo real; pues el
hombre no puede realizarse mas que realizando las
virtudes del cielo vde la tierra de las que esta dota-
do. El ideal hacia el cual mira la pintura china es
una forma de totalidad: totalidad del hombre y to-
talidad del universo, solidarios, y siendo, en verdad,
una sola cosa.

Por su concepcion del hombre y de la mision
que, segun se supone, éste tiene que cumplir, con-
cepcién que confirman las citas siguientes, Shitao
se suma a la més alta reflexion de la filosofia china.
Si bien su pensamiento se inspira esencialmente en
el taoismo y en la espiritualidad del budismo chan

zen), 110 excluye los mejores elementos del confu-
cianismo (en este sentido, Palabras de Shitao, como
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hemos dicho, constituye a principios del siglo xvill
una gran obra de sintesis que propone una filosofia
de la vida), en particular estas ideas va expresadas
por Dong Zhongshu: «HL cielo da, la tierra recibe y
hace crecer, el hombre lleva a cabo»; y en el Zhong-
yong (El libro del Justo Medio): «Solo el hombre
perfectamente acorde consigo mismo, perfecta-
mente sincero, puede llegar al cabo de su naturale-
za... Llegar al cabo de la namraleza de los seres y de
las cosas es unirse como tercero a la accion creado-
ra v transformadora del cielo y de la tierra».
El propio Shitao escribe:

Junto con la caligrafia (cap. xvil). El ciclo confiere al
hombre la regla, mas no puedo conferirle su cumpli-
miento; el cielo confiere al hombre la pintura, mas no
puede conferirle la creacion pictérica. Si el hombre des-
cuida la regla para ocuparse solamente de conquistar su
realizacién, si el hombre descuida el principio de la pin-
tura para dedicarse inmediatamente a crear, entonces el
cielo va no esta en él; por mucho que caligrafie y pinte,

su obra no cuajara.

Pincel y tinta (cap. Y). Pues si los montes, los rios y lo

infinito de las criaturas pueden revelar su alma al hombre
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es porque el hombre detenta el poder de formacién y de
vida; si no, ¢cémo seria posible sacar asi del pincel y de la
tinta una realidad que tenga carne v hueso, expansion v
unisono, sustancia v funcién, forma y dinamismo, incli-
nacion v aplomo, recogimiento y salto, palpitacién secre-
ta y brote, elevacion altiva, surgimiento abrupto, altura
aguda, escarpadura fantastica v desplome vertiginoso,
gue expresa en cada detalle la totalidad de su alma v la
plenitud de su espiritu?

Estamos en presencia de una concepcion unita-
ria del universo, que entrafia, no obstante, la rela-
cion interna y dialéctica del hombre y de la natura-
leza. La naturaleza en su virtualidad revela al
hombre su naturaleza propia, permitiéndole supe-
rarse; vel hombre al realizarse permite a su vez que
la naturaleza se realice. Segun lo afirmo El libro del
Justo Medio, antes citado, para que el hombre pueda
llegar al cabo de su naturaleza, tiene que llegar al
cabo de la naturaleza de los seres y de las cosas. Pa-
ra Shitao, la realizacién de esta «naturaleza» (xing)
se halla, desde luego. intimamente ligada a la prac-
tica de la pintura. Esta es la via por excelencia que
lleva a la realizacién de todo lo que es virtualmente
vital. Pues mas que un medio de expresién y de co-
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nocimiento, la pintura es una fundamental manera
de ser. ;X0 es acaso la receptividad una de las ideas
basicas de la filosofia de Shitao? Segun él, solo la re-
ceptividad, como capacidad innata del hombre de
aprehender la esencia de las cosas, conserva intacta
la naturaleza humana y hace que alcance su pleno
desarrollo.

Venerar la receptividad (cap. IV). En lo que se refiere a
la receptividad y al conocimiento, la receptividad prece-
de v el conocimiento sigue; la receptividad que sea pos-
terior al conocimiento no osverdadera receptividad. Des-
de la antigiedad hasta nuestros dias, las mentes
superiores siempre han empleado sus conocimientos pa-
ra expresar sus percepciones, y se han esforzado por la in-
teleccidon de sus percepciones para desarrollar sus cono-
cimientos. Cuando una aptitud tan sélo puede aplicarse
a un problema particular es porque aun so6lo se funda-
menta en una receptividad restringiday un conocimien-
to limitado; es importante, pues, que éstos se amplieny se
desarrollen antes de poder comprender el significado de
la pincelada Unica. Porque la pincelada Unica, en efecto,
abarca la universalidad de los seres: la pintura resulta de
la recepcion de la tinta; la unta de la recepcién del pin-

cel; el pincel de la recepcién de la mano: la mano de la



recepcion del espiritu: al igual que el proceso en que el
cielo genera lo que la tierra luego lleva a cabo, todo es
fruto de una recepcion. Asi, lo mas importante para el
hombre es saber venerar: pues aquel que no sea capaz de
venerar los dones de sus percepciones se desperdicia a si
mismo sin provecho alguno, y. asimismo, quien ha reci-
bido el don de la pintura, pero omite recrear, se reduce
a la impotencia. jOh, receptividad! Venéresela y consér-
vesela en la pintura, y hagasela obrar con todas sus fuer-
zas, sin falla y sin tregua. Como dice el Libro de las muta-
ciones: «A imagen y semejanza de la marcha rigurosa y
regular del cosmos, el hombre de bien obra por si solo
sin descanso», y asi se honrara verdaderamente la recep-
tividad.

Pero el hombre, al fin. se absorbera en la obra,
porque en ello se halla para €l la verdadera supera-
cion, en ello se halla la participacion en el perfec-
cionamiento de la creacion.

Asumir sus cualidades (cap. XYHj). La obra no reside en
el pincel, que le permite transmitirse; no reside en la tin-
ta, que le permite ser percibida; no reside en la montafa,
gue le permite expresar la inmovilidad; no reside en el
agua, que le permite expresar el movimiento; no reside
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en la antigledad, que le permite ser ilimitada; no reside
en el presente, que le permite ver por doquier. Asi. pues,
la sucesion de las edades se hace sin desordenes, y el pin-
cel y la tinta subsisten en su permanencia porque estan
intimamente penetrados de la obra. Esta se fundamenta,
en verdad, en el principio de la disciplina v de lavida: me-
diante lo uno, dominar la multiplicidad: a partir de la
multiplicidad, dominar lo uno. Xo recurre ni ala monta-
fia, ni al agua, ni al pincel, ni a la tinta, ni a los antiguos,
ni a los modernos, ni a los santos. Es obra verdadera la

gue se fundamenta en su propia sustancia.
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X. Ramas de ciruelo en flor

Volvamos a la obra de Shitao, o al propio Sliitao
tal como nos lo revela su obra. Apasionadamente,
indago6 el misterio de la montafia y del agua», pe-
ro. al recrear este misterio, se absorbio totalmente
en la pincelada. Su obra es una proyeccion de sue-
fios y de deseos, surgidos a la vez de su inconscien-
te y del ritmo dominado; de su naturaleza profun-
da, carnal y espiritual por igual.

Yinyun (cap. mi). En medio del océano de la tinta,
~sentar firmemente el espiritu; jque en la punta del pin-
rel se confirme y suija la vida! En la superficie de la pin-

:ra, efectuar la metamorfosis; jque en el seno del caos se
'lale y brote la luz! En este punto, aun cuando el pin-

la tinta, la pintura, todo, quedara abolido, el yo aln
-bastiria, existiendo por sisolo. Pues soy vo quien se ex-

m ‘'a mediante la tinta, la tinta no es expresiva por si so-
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la; sov yo quien traza mediante el pincel, el pincel no tra-
za por si solo. Dov a luz mi creacion, no es ella quien pue-

de darse a luz a si misma.

El paisaje (cap. Yin). Detento la pincelada Unica, y por
ello puedo abarcar la forma y el espiritu del paisaje. Ha-
ce cincuenta afios, mi yo aun no habia trabado conoci-
miento con los montes y rios, no porque éstos fueran va-
lores desdefiables, sino porque los dejaba existir por si
solos. Ahora los montes y los rios me encargan que hable
por ellos; han nacido en miyyo en ellos. Busqué sin des-
canso cimas extraordinarias, hice bocetos de ellas: mon-
tes y rios se han encontrado con mi espiritu, y su huella
se ha metamorfoseado en él. de manera que finalmente

equivalen a mi, Dadi.

De Shilao nos quedan varios autorretratos y algu-
nos poemas en los que el se pinta. De los dos retratos
que presentamos aqui (cuadros 1y Il), el primero es
un dibujo fino y parejo; nos muestra a un hombre (a
los treinta y tres afios) de porte elegante, de mirada
penetrante, con una vision lucida de si mismo que
no excluye, sin embargo, cierta complacencia. El se-
gundo nos lo muestra va mayor, con un gesto hura-
fio, casi salvaje, que acentua la aridez de sus rasgos.



Por otra parte, sus poemas o inscripciones en los
cuadros revelan una personalidad de multiples fa-
cetas, que une a su inteligencia una viva sensibili-
lad, y a su espiritu atormentado, la desenvoltura.

Segun dicen, el pintor Gu Kaizhi alcanzé antafo la
ripie perfeccidn. Yo, por ini parte, alcanzo la triple locu-
ra: loco yo mismo, loco mi lenguaje y loca mi pintura. Sin

embargo, busco la via para alcanzar la verdadera locura.

El pincel «desnudo» en la mano, me rio mirandote.
1- repente, me pongo a bailar, dando gritos extravagan-
- Al oir estos gritos, el cielo se abre, inmenso; en me-
i de la cupula celeste, brilla la luna, perla radiante, le-

-na. minudscula.

Pero hablo con mi mano, escuchas con tus ojos. Esto
ie es dado a conocer al vulgo. Ta lo piensas también,

-- . es asi?

Otofio. Tras una larga enfermedad. Un amigo viene
r>re papel para pedirme un cuadro. Pinto de un ti-
rcr ciez pliegos. El papel estd muy nuevo aun. Dentro de

- mafos o mas, tal vez valga la pena contemplarlo.



Aqui, en esta montafia [pintada], cuando pasa el ti-

gre, se huele el olor de la carne.

Como un ledn enfurecido que se aferra ala roca, o un
caballo sediento que se precipita hacia el manantial, o
aun una tormenta que se anuncia, inminente, cargada de
nubes fulgurantes, estov fuera de la realidad, fuera del
mundo concentrandome, liberado... .Ante lo que esta
contenido en el pincel, mis emociones, mis deseos, y que
pasa por alto la tradicién, los conocedores no dejaran de
encogerse de hombros. Exclamaran: jPero esto no se pa-

rece a nada!

Cuando pintaba este cuadro, me tomaba rio prima-
veral mientras lo iba dibujando. Las flores del rio se abri-
an llevadas de mi mano; las aguas del rio fluian al ritmo
de mi ser. En el alto pabellén que domina el rio. el cua-
dro en la mano, grito el nombre Zimei. Al oir mis gritos
mezclados con risas, repentinamente olas a nubes se
amontonan. Desenrollo de nuevo el cuadro, y me hundo

en la vision de lo divino.
Sin cabellos ni sombrero, tampoco poseo refugio

donde huir de este mundo. Me transformo en el hombre

dentro del cuadro, con una cafia de pescar en la mano,
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en medio de aguas y cairas. Donde, sin limites, ciclo \ tie-
rra no son mas que uno. (Cuadro X.)

Shitao pintd incansablemente la naturaleza en
sus mas variados aspectos: montafas, rios, piedras,
arboles, hojas y fmuis, la luz cambiante de las esta-
ciones, etcetera; pero conviene sefialar el elemento
que mas que ninguno lo habita, lo obsesiona: las
flores. Marca con ellas su deseo de unirse a ciertas
figuras miticas v, por ende, su nostalgia de un
mundo originario. Pues la simbolizacion de los ele-
mentos de la naturaleza, tal como se practica en la
poesia y en la pintura chinas, tiene como funcion
permitir que el hombre encuentre un espejo de si
mismo v. al mismo tiempo, tienda hacia ese algo
mas que constituye su misterio. De todas las flores
que ha pintado (narciso, peonia, crisantemo, or-
quidea, loto...), las que ocupan el lugar central de
su imaginario son, sin duda alguna, las flores del ci-
ruelo. Vuelve de continuo a estas flores, a la vez
tiernas y apasionadas, delicadas y tenaces, y que sim-
bolizan también la pureza, pues crecen en plena
nieve. Parecen encarnar su sensibilidad vibrante y;
aun mas sutilmente, su secreta sensualidad. Se iden-
tifica hasta tal punto con estas flores que no duda



en hacerse llamar «Ermitaiio de las flores de cirue-
lo». Podemos decir que la constante interrogacion
del pintor sobre su identidad, y aun su sexo, halla
en estas flores un eco intimo. En 1685, a los cua-
renta y cuatro afios, maravillado por los ciruelos en
flor en la campifia nevada de Nankin, Shitao pint6
un largo rolloy compuso, en la misma ocasion, nue-
ve poemas que llevan por titulo: Odas a lasflores de
ciruelo. Estos poemas, cargados de iméagenes miticas
y de alusiones personales, son dificiles de verter en
otro idioma. Ofrecemos, de dos de ellos, una tra-
duccidn casi literal que consena la ambigtedad de
los originales:

El estudio cubierto de nieve perfumada se abre a la
niebla. Sin trabas ni cortapisas, la vision del hombre se li-
bera. Segunda vigilia, al levantarse la luna, las ramas ro-
zan la piaerta. Se revelan algunas perlas: sus sombras aca-
rician la escalinata. El poema, que vacila entre lasillay la
cama, tarda en madurar. .Arropado con pieles, cobijas, el
hombre se hunde en el suefio. De pronto, el tafiido de
una campana atraviesa el humo del alba. Deseo de estar
hundido en el fondo de la quebrada florida.

La escarcha y la nieve se dan en rano a enfriar estos

ramos; ellos dejan estallar sus deseos ocultos. Troncos nu-



dosos, ramas erguidas, pulidos por los afios. Corazén de
vacuidad que vuelve a la edad inmemorial. Embrujado, el
hombre confunde herrumbre y carne ardiente. Deslum-
brado por mil gemas antafio caidas del cielo. (Cémo en-
tonces reprimir los gritos que brotan? jHombre y flor par-

ticipan de la misma locural!

Shitao conservara hasta el fin de su vida su pa-
sion por las flores de ciruelo. En 1706, a los sesenta
y cinco afios de edad, escribid:

Temor a contemplar las flores en el espejo de los de-
mas. Vida errante, pensamiento tenso hacia lo infinito.
¢Qué mis desear entre la tinta reseca y el pincel desnu-
do? En la carretera interminable, el viajero se lamenta a
cada paso... Cuando el sol se oculta detras de las murallas,
se escuchan a lo lejos los cuernos de caza. Ojald pudiera
rodear con mis brazos el ciruelo en flor, vo que no poseo

nada ya sino mi pelo cano.

La ultima imagen que quisiéramos conservar de
la obra de Shitao es esta escena (cuadro XVHI), con-
fusa y patética, en la que todo son manchas y pun-
tos, como pétalos furiosamente abiertos o que re-
molinean en el aire, o0 como «olas de piedras» que

257



arrasan con todo. Cuando en un pintor la pincela-
da llega a ser un punto, lindamos con el misterio de
la tentacion del trazo hecho afiicos, y aun del no
trazo. Xo trazo o semilla para la siembra, segun la
formula del gran pintor moderno Huang Binhong:
«Cada punto debe ser una semilla sembrada que
siempre promete nuevos brotes».
Escuchemos una vez més a Shitao:

Cuando dibujaban las hojas de los &rboles y los pun-
tos que las salpican, los antiguos distinguian la tinta os-
cura v la tinta concentrada; proponian como modelo las
formas de ciertos ideogramas como” ,~ ,—,fa, -4; 0
bien las hojas de alamos, de pinos, de alerces, de sauces,
0 también las hojas colgantes u oblicuas, las hojas agru-
padas, etc. Todo ello para recrear las tonalidades y el as-
pecto tembloroso de los bosques y de las montafias. Yo
procedo de otra manera. En lo tocante a los puntos, dis-
tingo, segun las estaciones, la lluvia, la nieve, el viento, el
sol. Y segun las circunstancias, el revés, el derecho, el yin,
el yang. jPues los puntos estadn vivos y son de una infinita
variedad! Los que estan impregnados de agua, o de tinta,
animados por un solo aliento; los que estan cerrados co-
mo un capullo, o ramificados, como entretejidos con hi-

los tenues; los que son vastos y vacios, secos e insipidos;
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los que radian entre tinta y 110 tinta, «blancos voladores»
como el humo; los que ofrecen apariencia lisa o transpa-
rente, o quemada como laca. Aun quedan dos puntos [en
chino se da el mismo equivoco] nunca revelados antes: el
punto sin cielo ni tierra que cae, fulminante, como un re-
ldampago; el punto luminoso, invisible, cargado de miste-
rio en el seno de mil rocas y de diez mil cuevas. jAh, la
verdadera regla no tiene oriente fijo; los puntos se for-

man llevados del aliento!’
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Notas

. La primacia de la pintura es afirmada con fuerza en todos

los tratados chinos. Entre los escritos de los historiadores del ar-
te occidentales, citemos esta observacion de P. Swann: «Los chi-
nos consideran la pintura como el Gnico arte verdadero»; y esta
de W. Cohn: «Desde hace mucho tiempo, los chinos han consi-
derado el arte pictorico como una de las manifestaciones mas
elevadas del genio creador del hombre, y su pintura es una suma
de sus concepciones de la vida».

-Existe otro grado mas, «fuera de categoria»: el yipin, «obra
de genio espontdneo». En este caso también, se trata de exaltar
el entendimiento innato entre el hombre y la naturaleza.

'La mayoria son tomadas de las siguientes obras: Lidai Ming-
huaji, de Zhang Yanyuan; Tang chao minghua lu, Tuhua jianwen

zhi, de Guo Ruoxu: Xuanhe hnapu y HitaJian, de Tang Hou.

1 Huainanzi cap. 1 «Lo sin forma es el antepasado funda-

mental de los seres, como lo sin nota es el antecesor de las reso-
nancias».
Hemos estudiado este procedimiento en nuestra obra

L "Ecriture poétique chinoise.
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sGranet, la pensée chinoise, pag. 464: «Segun Xunzi. para eli-
minar el error, el corazén debe mantenerse vacio, unificado» en
estado de quietud. Lo que él entiende por vacio de! corazén no es
el vacio extatico, sino un estado de imparcialidad... Eljuicio de-
be versar sobre el objeto entero; tiene valor solo si resulta de un
esfuerzo de sintesis por parte del espiritu».

'Esta dicotomia noimeno fendmeno, por inadecuada que
sea. nos parece que caracteriza mejor el pensamiento chino que
la dicotomia trascendencia inmanencia. Por noimeno entende-
mos lo concerniente al origen, lo aun indiferenriado y virtual. Por
fendmeno designamos los aspectos concretos del universo crea-
do. Noumeno y fendmeno no estan ni separados ni en simple
oposicion; sin ser del mismo nivel, mantienen nexos organicos.

'En China, para designar la obra completa de un gran filé-
sofo, a falta de un timlo particular, se utiliza generalmente el
nombre mismo del filésofo. Asi, la obra de Zhuangzi y la de
Huainanzisc llaman, respectivamente: 7.huangziy Huainanzi. La
obra de Laozi se conoce con el titulo de Daodtjing (Tao re king):
pero, segln la tradicién y por comodidad, la llamamos Laozi

m  Sobre los comentarios historicos de este capitulo de Laozi,
el lector interesado puede consultar nuestro articulo «Some Re-
flections on C-hinese Poctic Lailguage and its Relation to Chine-
se Cosmology», en The Vitality of Ihe Lyric Voice, pags. 33-36 (Prin-
ceton University Press, 1986).

'Granel. La pensée chinoise. pag. 232: «Uno no es méas que lo
entero, y Dos no es mas que el par. Dos es el par caracterizado
por la alternancia del yin y el rang. Y el Uno, lo entero, es el gje.



que no es ni yinni yang. pero que coordina la alternancia del yin
y el yang. es el cuadrado central que no cuenta (tal como el cu-
bo que. segun dicen los autores taoistas. gracias a su vacio pue-
de hacer girar la rueda)... A un tiempo unidad y par, lo entero,
si se le quiere dar una expresion numérica, esta presente en to-
dos lo impares y, en primer lugar, en Tres (Uno mas Dos). Tres,
como veremos, vale como expresion apenas atenuada de la una-
nimidad*".

La mayoria de estos textos figuran en colecciones y antolo-
gias tales como Wangshi shuhua yua-n, de YVang Shizhen; Meishu
zongshu, de Deng Shi; Zhonghuo hualun leibian (ZGHL), de Yu
Jianhua: Hualun congkan (HLCK), de Yu Anlan, y Lidai Itinkua
mingihu huibian (I.DLH) de Shen Zicheng. Indicamos aqui las
paginas de los textos en ZGHL o HLCK o LDLH. Para los textos
que no figuran alli, ver nuestra Bibliografia de obras chinas.

5HLCK. pag. 1
luid., pags. 7-10.
‘Ibid.. pags. 4-6.

1'lbid., pags. 33-50.

Blbid., pags. 16-30.

T7lbid.. pags. 55-07.

;SLDLH. pags. 228-230.
‘HLCK. pégs. 65-68.
Ibid., pags. 134-140.

21bid., pags. 146-158.
Ibid., pags. 322-394.

- lbid.. pags. 42-4-432.
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-jlbid., pags. 316-321.
*|bid.. pags. 481-494.
Ibui.. pags. 433-466.
Ibid., péags. 495-507.

Blbid., pags. 275-509.

Dlbid., pags. 322-394.

'Ibid.. pags. 508-528.

glbid., pags. 235-256.

-7.GHL, péags. 544-568.

VLDI.H, péags. 607-618.

4En el curso de nuestro estudio, el énfasis estara puesto en
la pintura paisajista, va que el pensamiento estético se elabord
sobre lodo a partir de ella. Precisemos, no obstante, que la pin-
tura china aborda temas muy variados. Zhu Jingxuan, de los
Tang, en su Tangena« minghua lu propone cuatro secciones (per-
sonajes. animales, paisajes v edificios). Bajo los Song, l.iu Dao-
chun, en su Songchao minghua ping, v Deng Chun, en su Han rki,
proponen respectivamente seis secciones (personajes, paisajes,
animales, flores y pajaros, dioses y demonios, y edificios) y ocho
secciones (dioses y demonios, personajes, paisajes, floresy péja-
ros, animales, edificios, frutas y verduras, escenas intimas). Y el
Xuanhe huapu desarrolla hasta diez secciones. Sin embargo, a
partir del predominio de la pintura de los letrados, se asiste a un
cambio del orden tematico que se establece asi: paisajes, flores v
pajaros, personajes.

"Tomamos este calificativo, de origen inglés, de Joseph
Needham. ver Science and Civilisation in China, voL i.
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Matisse, en Ecrits et propos sur l'art, pag. 182, habla del cier-
no conflicto entre dibujo y color. Dice ademas: «En dibujo, aun
en el trazado con una sola linea, podemos dar una infinidad de
matices a cada una de las partes que encierra... No es posible se-
parar dibujo y color... El dibujo es una pintura hecha con pocos
recursos. Sobre una superficie blanca, con una plumilla y tinta,
podemos crear volimenes creando ciertos contrastes; cambian-
do la calidad del papel, podemos producir superficies suaves, su-
perficies claras, superficies duras, sin poner sombras ni luces».

i Ello no excluye en modo alguno que, durante una ejecu-
cién, el pintor dibuje segln la naturaleza; sobre todo cuando se
trata de fijar los matices tonales de la atmoésfera. Lo mismo ocu-
rre con la pintura de personajes y animales.

x Qtyun shengdong. No ignoramos las multiples interpretacio-
nes suscitadas por este canon. Recordemos que se compone sin-
tacticamente de dos grupos: grupo nominal y grupo verbal. El
grupo verbal shengdong podria traducirse simplemente por «a\i-
vary animar». En cuanto al grupo nominal giyun, en lugar de la
expresion «aliento ritmico», se podria recurrir a un compuesto
coordinado «aliento-armonia». En esta acepcién, la idea de
aliento se refiere sobre todo al trabajo del pincel, mientras que
la armonia sugiere el efecto de la tinta.

BV er Meishu congshu.

wMatisse, en Ecrits el propos sur lart, dice: «Ya habia notado
en las obras de los orientales que el dibujo de los vacios que de-
jaban alrededor de las hojas contaba tanto como el dibujo mis-
mo de las hojas. Que entre dos ramas cercanas las hojas guarda-



ban mayor proporcion con las do la otra rama que con las hojas
de la misma rama». «Dibujo el olivo que veo desde mi cama.
Cuando la inspiracién se ha apartado del objeto, observo los va-
cio* que hav entre las ramas. Observacién que no tiene relacion
inmediata con el objeto. De este modo, escapamos de la imagen
habitual del objeto dibujado, del cliché “olivo™. Al mismo tiem-
po, nos identificamos con el objeto.»

1P. Ryckinans, Les «Propos sur la peinture* de Shih-tao.

41.i Rihua (1363-1633) es un letrado de vasta cultura. Es au-
tor de varias recopilaciones en las que trata temas muy variados.
Sus opiniones sobre la pintura, diseminadas en sus recopilacio-
nes, figuran en la mayoria de las antologias e impresionan por su
precision y agudeza.

&bMatisse, en Ecrits et propos sur Tari, observa también: «El co-
lor contribuvc a expresar la luz; no el fendmeno fisico sino la
Unica luz existente, la del cerebro del artista. Requerido y nutri-
do por la materia, recreado por el espiritu, el color podra tra-
ducir la esencia de cada cosa y responder al mismo tiempo a la
intensidad del choque emotivo. Pero dibujo y color son ante to-
do sugestién. Deben provocar por ilusién, en el espectador, la
posesion de las cosas. Un antiguo proverbio chino dice: "A me-
dida que pintamos un arbol, debemos sentir que nos vamos ele-
vando'*».

**Lunytt de Confucio, cap. vi. 21.

1 Estaidea se expresa en chino con la palabra gingfing, -<sen-
rimiento-paisaje».

4Sin embargo, la pintura clasica china ha descuidado el as-
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pecio tragico de la vicia humana; este aspecto lo ha asumido en
cierta medida la pintura budista.

4Fste binomio atafie a la representacion de elementos que
implican contrastes entre interior y exterior: montafa, roca, ha-
bitacion humana. Con respecto a esta Gltima, sefialemos un he-
cho importante: en la tradicion china no existen, practicamen-
te. «escenas de interior» cerradas. Todo interior se abre hacia el
exterior, y una habitacion es vista a la vez desde dentro y desde
fuera.

'Estas inscripciones y poemas fueron recopilados y publica-
dos muy pronto (en 1730) por Wang Vichen, con el titulo de I)n-
diti iihuashiba. En cuanto al texto de Palabras sobre la pintura,
también fue publicado gracias a Wang Vichen en 1731. Entre las
colecciones modernas donde figura la obra escrita de Shitao, se-
flalemos ante todo Mmhu congshu.

'mNombre dado al grupo de pintores del siglo xvm que vivian
en Yangzhou y se destacaron por su espiritu rebelde a las con-
venciones y por su individualismo a ultranza. Se trata de Zheng
Xic, Jin Xong, Lu Pin, Li Fangyang. Wang Shishen, Gao Xiang,
Huang Zhen y Li Shan.

. Es dificil evaluar el nimero exacto de los cuadros ele
tao actualmente conservados en el mundo, debido a la existen-
cia de muchas falsificaciones. El conjunto de su obra pintada,
compuesto de albumes y de cuadros de mayor formato, puede
dividirse en tres épocas: la de Xuancheng, la de Nankin y la de
Yangzhou. Al respecto, se puede consultar con provecho la cro-
nologia de Shitao establecida por Fu Baoshi, y el catdlogo de la
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exposicion «Shitao» organizada en 1967 por el Museo de Arte de
la Universidad de Michigan.

Sélo se sabe que Palabras fue escrito bastante tarde, hacia
1700; Shitao se acercaba entonces a los sesenta afios.

>Por su aspecto abrupto \ extrafio, ciertos cuadros de Shitao
se pueden comparar con los de su amigo Badashanren, otro pin-
tor extravagante que vivié durante las dinastias Ming y Qing. \ er
el cuadro xxvn de Badashanren.

"“Rizos: lineas modeladas. Ver primera parte, cap. Il.

=*Yer el capitulo X

v Recordemos, por otra parte, que la pintura de personajes
constituye una importante categoria de la pintura china: parti-
cularmente, en la tradicion religiosa, la representacion de budas
y de santos, ele dioses y de demonios.

*
moso cuadro Diez mil salpicaduras (Museo de Suzhou, China), cu-
no raudo movimiento gestual prefigura la pintura abstracta mo-
derna.
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