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7. SIGNOS CONTEMPLADOS MEDIANTE LA UBICACION EN EI, ESPACIO.

Una vez situados los origenes de la pintura china vy
puestos de manifiesto los signos sociales, filoséficos y
religiosos con los que convivieron las sociedades Ming y
Qing, se van a presentar éstos mediante su ubicacidén en el
espacio, comenzando primero por los conjuntos temdticos que

mejor evidencian los signos de esas épocas tan especiales de
la pintura.

7.1. SIGNOS TOPQGRAFICO-ESPACIALES.

Fl Diccionario de 1la Lengua Espafiola define 1la
topografia (del griego topos Yy grafia), como el <<Arte de
describir y delinear detalladamente la superficie de un
terreno>> y como <<2. Conjunto de particularidades que
presenta un terreno en su configuracién superficial>>.1 Asi
pues, los signos topograficos son los emanantes de dicha
topografia. En el caso concreto de la pintura china Ming y
Qing se van a contemplar tunicamente segin la segunda
acepcién; concretamente, en relacién al conjunto de
particularidades que presenta el terreno pictérico en su
configuracién superficial-espacial, estableciendo dos
apartados principales: el de la extensién y el relativo a

lag tensiones originadas en ese espacio.

7.1.1. SEGU EXTE 0)

En geometria, la extensién es la <<capacidad para
ocupar una parte del espacio>>2, donde el puntoc no
tiene extensién. Y también la <<medida del espacio
ocupado por un cuerpo>>3. Acercando estas explicaciones
a la primera estructuracioén del signo topogréfico en la
pintura en cuestién, se deduce la necesidad de reparar
en la ocupacién del contenedor O soporte de las

realizaciones vertidas por Sus creadores, donde el
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tamafio de las formas y la configuracién de éstas pasan
a ser algunos de los signos méds destacables.

7.1.1.1. GEOMETRIA DE LAS FORMAS.

Dentro de las propiedades y medidas de
extensién que los signos topogréficos pueden
recrear en la superficie geométrica del soporte
cabe destacar la configuracién gque adoptan las
diferentes formas establecidas en el mismo para
generar tensiones.

En una primera divisién entre redondeadas Yy
lineales: es decir, entre formas realizadas a base
de signos que se aproximan mds a una linealidad-
curva Yy a una linealidad-recta, respectivanente,
hay que indicar que las enunciadas en primer lugar
se han venido observando con mayor frecuencia en
las obras realizadas hasta el siglo XVIII. A partir
de esa fecha; es decir, en los siglos XIX y primera
década del XX aparece una tendencia méds equilibrada
que apunta ligeramente al uso de una
direccionalidad con tendencia a la orientacién

recta.

Por otra parte, en cuanto a la regularidad o
irregularidad de ambas conformaciones lineales, se
puede detectar que en ambas dinastias Ming y Q1ing
existe una cierta regularidad Yy uniformidad, sin
dar lugar a grandes o bruscos cambios en la linea
interna de las cosas o fuerza vital (l1i) de 1lo

especificado por las formas.
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7.1.1.2. OCUPACIO E 0

En el contenedor ¢ scoporte no a8dlo estad
inherente el principio (0o 1la consecuencia del
principio) vy el fin (o la consecuencia del fin) de
cualquier realizacidén pictérica, sino que también
lo estd 1la cualidad trascendente de "poner en
situacién” y estimular conceptualmente el nedic
intelectual circundante que se le aproxime, ya que,
como contenedor universal de filocalia dque es,
tiene la capacidad de emanar y recibir en <<un
movimiento de vaivén que no estd fijado a ningtn
objeto en el cual tuviera su fina1>>,4 pues cuando
la puesta en situacidén se ha cumplido, y esto
ocurre en el mismo momento que se ha dado vida a 1a
obra, ese juego se torna infinito y su mismo
cardcter desecha 1o perecedero estableciéndose en

fuente de wvida.

Este contenedor o fuente de vida se muestra con
diferentes extensiones. La pintura mds vinculada
con hechos histéricos, gue plasma acontecimientos
como batalias, levantamientos del pueblo o
situaciones en las que hay gque describir un mayor
nimero de elementos para abundar en la comprensidn
del tema en cuestién, se traduce en una mayor
ocupacién del soporte. Algunas pinturas que
retratan la riqueza de determinadas zonas, etapas o
edificios imperiales, también adoptan este
tratamiento. La pintura taoista, en cambio, suele
ser mas breve en su sintaxis, al igual que la Chan:
ambas pueden llegar a dejar amplias zonas vacias,
donde apenas unos  grafismos mantienen las
proposiciones de toda la obra.

Dentro del "Yacuerdo" existente entre el alma
del artista con la naturaleza, los espacios sin
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pintar o sin caligrafiar (xu), esas &reas donde
puede verse el color natural del soporte o una
ligera coloracién neutra de fondo, aunque sean
amplias, no son <<wu>> (no cosa, en el Tao), sino
estdn significando amplios contenidos, ya que se
establecen correspondencias intrinsecas con el
total representado y dejan un margen de
interpretacién al espectador.

7.1.1.3. TAMANO DE LAS FORMAS.

La forma (hsiang, en el Tao) se nuestra en
diferentes extensiones a lo largo de la pintura
china. ILa extensién de las formas adoptadas para
elaborar las pinturas Ming y Qing tienden a ser,
generalmente, de medic y gran ‘tamafo. Las
congideradas como pequefias ocupan el lugar méds bajo
de contemplacién en ambos periodos, decayendo
gradualmente con el paso del tiempo hasta due en
los siglos XIX y XX son menos observadas como
predominante compositivo de la obra.

Dentro de esta consideracidén general gue se
hace entre formas grandes, medianas y pequefas, hay
que afiadir que desde los primeros tiempos de la
pintura china hasta el siglo XVIII se ha captado
una cierta predisposicién a adoptarlas en ese mismo
orden, observdndose un cierto margen de distancia
entre los tres indicadores de incidencia. En
cambio, en los dos ultimos siglos XIX y XX, aln
conservando también el orden inicial, se puede
apreciar una menor separacién en el gusto por
elaborar las pinturas con formas de tamafio grande y
mediane, asi como una distancia de separacidén mds
amplia gque las aleja de las realizadas a base de

formas pequefas.
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La menor incidencia de estas ultimas se
comprende si se tiene en cuenta que el mowvimiento
de los brazos y de la mano dque vehiculizan el alma
del artista a la hoja de papel en su libre y doble
ejercicio fisico ¥ espiritual, hace gue la nisma
expansién ritmica de la creatividad albergada due
fluye para materializarse no se desvie en el
establecimiento de unas vias menos adecuadas Jue
restarian la fuerza necesaria al Chi (energia vital
y césmica) para el desenlace definitivo de sus

concepciones.

7.1.2. SEGUN LAS STIONES.

Las distintos signos due se dan cita en la
topografia pictérica estdn mediatizados, regulados,
intensificados y/o0 solapados, aminorados, segun el
nimero de tensiones que habiten su geografia espacial,
pues la experiencia vigunal no es estdtica sino
dindmica. Rudolf Arnheim ya indicaba que <<lo que una
persona o un animal percibe no es sdlo una disposicidn
de objetos, de colores Y formas, de movimientos Y
tamafios. Es, quizd antes gque nada, un juego reciproco

de tensiones dirigidas>>.%

En la pintura Ming y Qing también ocurre esto: Yy
para evidenciarlo se ha reparado en algunos emanantes
intrinsecos mds significatives como son, por ejenplo,
la disposicién de unas formas con respecto a otras, los
contrastes, las direcciones mds significativas, su
inmanencia y trascendencia, intencionalidad cromdtica,
movimiento y ritmo. Todo ello como parte importante en
la lectura de estos Jjuegos de tensiones.
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7.1.2.1. COLOCACIO UN FOQ S CON RE 0]
OTRAS.

Lubor H4jek opinaba sobre la pintura Ming-Qing
que <<a diferencia de la concepcidn Sung, su
realidad es sustituida por la imagen de la
realidad. En lugar de espacic vacio, pintan la
imagen plana del espacio vacio. En lugar de flores
y pdjaros, reproducen imdgenes de flores y pajaros.
Y luegoc crean imdgenes de damas e imdgenes de
palacios y ciudades. La imagen =se considera
obviamente como una nueva realidad, justificada por
su propia existencia y que existe dentro de los
1{mites de sus propias leyes, aplicables sdlo a la

imagen>>.9

Pues bien, en el establecimiento de esta nueva
realidad a la que alude Héjek intervienen, entre
otros componentes, la especial ubicacién que
adoptan las formas entre si para tensionar el
espacio y dotar a la imagen de significado. Asi se
logran unas inter-relaciones gue, tanto implicita
como explicitamente, son contenedores natos de
inmanencia y trascendencia Yy gravitan en los
problemas eternos de la filosoffa china Ming Y

Qing.

Contémplese, por ejemplo, la disposicidn
adoptada para esta sencilla pintura titulada "Dos
pdjarcs en una rama de melocotonero", de Wang Wu
(1632-90), realizada en tinta y colores sobre seda,
con unas medidas de 32,4x30,2 cm. ¥ perteneciente a
un &lbum que fue donado por Mrs. M. K. Caldwell
Bequert al British Museum de Londres. Se ha trazado
una diagonal desde el dngulo superior izquierdo
hasta el inferior derecho sobre la gque se han

plasmado asimétricamente las dos aves:
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42. "pos pdjaros en una rama de melocotonero™, de Wang Wu
(1632-90). British Museum, Londres.

El resto es el vacio pintado; la otra mitad de
la evidencia yin-yang que complementa 1la obra
generando un "aire emocionante" en el pensamiento,
y que articulan los signos anteriores: ramas que se
deslizan cual escritura sobre la seda para conducir
al lector por el itinerario generado por el autor,
a modo de poesia, amparando sutilmente a las
figuras y tensionando la interseccién de las dos
diagonales compositivas. En definitiva, un canto al
amor, a la primavera y a la vida, simbolizados
estos 1dltimos en la corteza y en las flores del
frutal, que junto con sus frutos representan el
elixir de la vida en los pintores taoistas.



7.1.2,2. CONTRASTES,

Entre las tensiones gque habitan el espacio
topogrdfico de estas obras Ming~Qing pueden existir
contrastes debido a la disposicidén, ritmo, al
<<cai>> © valor que se produce con la tinta, al
color, +trazo y otras circunstancias de 1los
elementos integrantes en 1la pldstica pictérica.
Lubor H&ajek refiriéndose también al arte de estos
afios escribia:

"Toda forma, toda mancha de color vy
toda linea puede distinguirse, destacarse
del fondo y contrastarse con otras formas,
otras manchas de c¢olor y otras lineas,
acentuando de ese modo su existencia
individual"’

Los contrastes a que se hacen referencia pueden
registrarse también en cualgquier elemento semdntico
incorporado, o© bien en la misma técnica de los
materiales y otras expresiones. Hdjek decia que <<a
los elementos tales como los pliegues de los
ropajes, la flexibilidad de la curva, el cuadrado
de los cuadrados y el brilio del barniz o 1la
suavidad de la seda se les puede dar en pintura su
cardcter distintivo>>.8

Hay que mencionar también gue con los avances y
adquisiciones de una nueva creatividad =se va
haciendo patente en los dos dltimos siglos un mayor
nivel de incidencia de contrastes que en el curso
de las composiciones gue discurren entre el s. XIV
y el s. XVIIT.
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7.1.2.3. DIRECCIONES S SIGNIFICATIVAS.,

En la pintura estudiada para detectar las
tensiones m&s significativas en la estética
espacial de la pintura china, se desprende que a lo
largo de la historia han predominado las tensiones
oblicuas o diagonales y asi es como contindan
interviniendo en gran parte de las sintaxis de
Ming-Qing. En los dos dltimos siglos, XIX y XX
(hasta 1912), se pone en evidencia una segunda
tendencia a wubicarlas en sentido horizontal,
circunstancia que no se daba con tanta frecuencia
en los afios anteriores como segundo argumentao, ya
que éste lo ocupaban las tenziones de desposicidn

vertical.

7.1.2.4. INMANENCTIA Y SCENDENCIA.

El pintor c¢hino va mnds alld de 1la mera
apariencia de las cosas e intenta plasmar sus
principios esenciales, su inmanencia® v
trascendencia.ll0 Asi, captando los aconteceres
intrinsecos y extrinsecos, abarca la armonia del
Cosmos, sus relaciones, extensiones e

implicaciones.

La inmanencia desvela su presencia mediante
signos concentrados en un mismo agente, lugar,
situacién, idea, etc. y puede igualmente afirmarse
en la caligrafia mediante caracteres cuya fuerza
inpida separarse unos de otros conceptual o
plasticamente. La trascendencia, cuyas fuerzas
exceden a lo anterior y penetran en otros agentes,
lugares, situaciones, ideas, etc., se le suponen
vinculaciones teolégicas y metafisicas con el
<<shen>> (esencia divina), siendo susceptible de
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encontrarse abrazada tanto a representaciones
buddhistas vy taoistas como también a otras
creaciones donde se hayan insertado unas tensiones
espaciales cuya envergadura invada el <<locus>>.
Este shen puede estar también en el <<yi>> (idea,
espiritu) emanante del <<]1i>> (linea interna) de la

cbra.

7.1.2.5. INTENCIONALIDAD CROMATICA.

La intencionalidad cromatica esta presente en
la mente del autor a la hora de dotar a sus
manifestaciones de una rigurosa correspondencia con
el espacio interior donde se ha gestado la idea. La
misma cualidad de gue los trazos sean irretocables
hace que se pongan las medidas para que el lenguaje
cromdtico funcione a 1la perfeccién. Y dentro de
esta tarea hay una fase previa a esa Ypuesta en
situacién”, concentracién o "vacio" que impregna al
creador, donde se ha dispuesto de la tinta negra
y/o de los colores oportunos, gque van a vestir a
los signos adecuadamente, para tomar parte en el
didlogo y desenvolvimiento de las tensiones
espaciales de la obra; de su arquitectura.

1 artista que siente aquello due le ha
emocionado, trata de expresarlo paralelamente de la
manera mas cercana, fiel y sencilla. Asi, un
paisaje que pudiera abarcar una gran extensién de
1i es capaz de plasmarlo con unos pocos trazos
hechos con tinta negra, del mismo modo gue,
variando el tono del espectro, la saturacién o
adicién, frecuencia y alternancia de ésta o de los
colores primarios complementarios, asf{ como la
armonfa, interaccién, escala, etc., puede llegar a
crear y articular las fuerzas caracteristicas de

las tensiones.
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7.1.2.6. MOVIMIENTQ.,

De tal manera, como <<La Tierra prosigue su
camino, el Sol marcha sobre su ruta eterna, por la
sola razén de su inercia. Y nosotros viajamos con
la Tierra y el Sol continuamente, a una inmensa
velocidad... sencillamente a causa de nuestra
propia inercia corporal, de nuestra propia cantidad
de movimiento>>,1l el movimiento en la mayor parte
de la pintura china surge de la forma mas fluida y
natural, como la légica consecuencia gque lleva
incorporado todo proceso.

Estos cuerpos celestes que se heos ofrecen a
menudo como ejemplos familiares de wmovimientos
materiales persistentes y sin sostén, tienen mas
que ver con la espontaneidad implicita y explicita,
que caracteriza al artista chino, gque con estudios
previos de medidas, rigurosos abocetados, inercias
planificadas, velocidades establecidas,
persistencias sistematizadas, etc., pues el
movimiento en la pintura Ming-Qing surge de forma
natural como el de la misma naturaleza. No se trata
de imprimir unos signos artificiales ni
ortopédicos, sino de dejarlos fluir, sin insistir,
como i de un curso de agua se tratase. Y lo mismo
que hay rédpidos, cascadas, manantiales o lagunas
como espejos, un buen pintor chino construye el
universo de los signos con estas herramientas de su

cosmologia filosofica.

7.1.2.7. RITMO

La pintura y la caligraffa dgque se estudian
llevan implicitas en su elaboracion unas
vinculaciones intrinsecas con el trazo de

393



caracteres y pinceladas, con el ritmo gque 1los
sustenta y con ese shi gque los pintores Ming y Qing
utilizaban con un sentido de cohesién estructural:;
un shi que deja circular el espiritu (gi) gracias a
la relacién entre las dualidades pincel-tinta vy
mente-cuerpo del pintor, articulados cosmolégica y
fisicamente para que los entramados constituyentes
de esa <<proporcién guardada entre el tiempo de un
movimiento y el de otro diferente>>l? se den

armdnicamente,

El ritmo que se genera en el cuerpo del artista
es transmitido a su mufieca y de esta al pincel para
elaborar pinceladas ftnicas donde no se puede
insistir ni rectificar. Para lograr tal
concordancia hay gque mantener un equilibrio vy
control sobre el trazo. Asi, permaneciendo en un
estado de concentracién y paz espiritual, el pincel
danzard hébilmente y serd capaz de transmitir los
signos de impulso, impetu, flexibilidad,
espontaneidad, vitalidad Yy libertad, intercalados
con otros de serenidad, relajacidn, de equilibrios
momentdneos en ese Juego de fuerzas activas
combinadas para llegar a formar un conjunto
balanceado y ritmico en estrecha colaboracién con
la concepcién taoista sobre la Naturaleza.

El concepto de ritmo va intrinsecamente unido
al de aliento o soplo wvital. Son dos nociones
asociadas gue ya aparecieron unidas en el primero
de los seis canones de la pintura que Xie He £ij6
en el =siglo V. El tratadista Frangois Cheng
escribiria también que <<en una pincelada tan sdélo
se obtiene mediante la calidad del vacfo que la

pincelada contiene o implica>>.13
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7.2. SIGNO ESTETICO,

Si en el apartado correspondiente al signo topografico-
espacial se recababa informacidén a través de un
acercamiento extensivo y tensional de la superficie fisica
del contenedor pictérico, en este caso la indagacién se va
a hacer mediante un profundo detenimiento en la realidad
estética del compromiso pictérico existente en la pintura;
es decir, que va a estar relacionado con la <<ciencia que
trata de la belleza y de la teoria fundamental y filoséfica
del arte>>14, considerando al término como <<un vocablo que
se refiere a lo sensible>>13 que tiene gque ver con <<un
aspecto del hombre, del vivir humano>>16, =seqin 1la
expresion de Juan Plazaola. Asi, los contenidos
conceptuales tanto del pensamientc apricristico como de la
bisqueda representativa y de los resultantes obtenidos van
a ser parte trascendental en la determinacidén de los signos

estético-espaciales.

Una pintura china Ming o Qing por sencilla que sea,
estd llena de contenidos estéticos. Es pintura que requiere
un estado previo de meditacidén para contemplarla en toda su
intensidad, vya que =su sintaxis proposicional, tanto
eliptica como personalizada, reune la esencia de una
génesis creativa en la que estéan presentes variadas
dimensiones. De ahi gque sea necesario abordar el
pensamiento, la bisqueda representativa y los emanantes
posteriores a la realizacién de las obras. Se va a comenzar
por el apartado indicado en primer lugar, incidiendo en los
signos del pensamiento aprioristico.

7.2.1. SIGNOS DEL PENSAMIFENTO APRIORISTICO.

El pensamiento aprioristico remite al apriorismo;
es decir, al <<método en que se emplea sistemdticamente
el razonamiento a priori».17 Los signos derivados del

pensaniento aprioristico van a ser aquellos que han
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tenido lugar en la mente del artista antes de ponerse a
pintar, con los materiales, sobre el soporte.

Aunque en la Antiglledad y en la Edad Media
occidental ya se habfa tratado esta expresidén "a
priori", no es hasta la Edad Moderna cuando se empieza
a tocar la problemdtica en toda su amplitud. Descartes
elaboraria una concepcidén parecida a la actual y Locke
desarrollaria su critica del innatismo. Hume y Leibniz
coincidirian en que los enunciados "a priori" eran
analiticos y no sintéticos, mientras Kant sostendrfa
algo distinto. Para €1, los conceptos y 1las
proposiciones asi denominadas tienen que ser pensados
con cardcter de necesidad absoluta; y el conocimiento
na priori" es independiente de 1la experiencia, a
diferencia del conocimientoc "a posteriori" que, segun
su Critica de la Razén Pura, tiene su origen en 1la
experiencia. Asf{, dentro de la concepcién de un
filésofo para quien <<la belleza era un "orden libre",
un "orden espontdneo y sin ley">>18 gse van a tratar
algunos de los signos mds relevantes que han circulado
por el pensamiento aprioristico de los pintores Ming vy

Ring.

7.2.1.1. ARMONIA.

Una armonfia entre el devenir del mundo
exterior, es decir, de la naturaleza, y el mundo
interior del artista. Considerada también como
fuente de la poesia, tiene gque ver con la musica vy
con los sonidos; de ahi gue se la pueda relacionar
con la acistica emanante en mwuchas de las

realizaciones que se estdn estudiando.

Este concepto, indispensable en la pintura que
se estd tratando, queda patente con las palabras de
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Hsieh Chen (1495-1575), de la dinastia Ming, dque
decia:

"Hay gue esforzarse por equiparar lo
que estd dentro con lo que esta fuera, lo
gue sale de la mente con lo que penetra. El
aspecto del nundo exterior es el
afredisfaco de la poesia y la emocidén es su
embrién. Cuando ambos se unen para devenir
poesia, se llega a resumir diez nil formas
en unas pocas palabras y la poesfa tiene
una fuerza vital (ch’i) primordial que es
un todo indivisible y <que rebosa sin
limiten .19

En Occidente, el concepto estético de armonia se
torné el mds fecundo en el pensamiento presocratico,20
alcanzando la cumbre con Pitdgoras. Asi la reduccidn
del mundo al orden y la afinidad con el espiritu
encontraban el limite. En China, Lac Tse y su Tao Te
Ching son fuentes de armonia, donde estd presente el
equilibrio (¢.24) y el elogio a la unidad (c¢.39).
Ademds, hay que sefilalar gque para Jing Hao, gran
entusiasta de 1la pintura de paisaje, la armonia o
resonancia era unoc de los seis elementos esenciales. Y
asi lo destacé en sus "Notas de pinceladas" ("Bi Fa
Ji"). Platén, por otra parte, dentro del pensamiento
occidental, referia lo siguiente en "El Banquete":

"La armonia, en efecto, es una
consonancia, y la consonancia es un
acuerdo; pero un acuerdo dque resulta de
cosas discordantes, mientras sigan siendo
discordantes, es imposible que exista, y a
su vez lo gque es discordante y no concuerda
es imposible que armonice. Precisamente asl
también se produce el ritmo: de lo rédpido y
de lo lento, de cosas que antes discordaban
y después llegaron a un acuerdo. Y el
acuerdo entre todas estas c¢ocsas en este
caso lo impone la misica de la misma manera
que en aquél la medicina, infundiéndoles
amor y concordia entre si".
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Para la pintura china que se estudia, el concepto
también es una consonancia e incorpora ritmos. Ademds,
si una pintura introduce caligrafia en su contexto, los
caracteres que se ilncorporen deben tener una correcta
proporcién para que tal armonia se cumpla.

7.2.1.2. CATARSIS,

La definicidén mds cercana a la vinculacidn
estética del término remite, por extensién, a un
<<gsentimiento de purificacidn o) liberacidén
suscitado por alguna vivencia causada por cualquier
obra de arte>>22 y/o la <<eliminacién de recuerdos
que perturban la conciencia o el equilibrio
nervioso>>,23 entre otras.

La actividad catdrtica, que ya estaba presente
en los antigquos griegos como una especie de
purificacién ritual gque concernia a personas o
cosas, también quedaba implicita en las pinturas
chinas mds distantes en el tiempo, como uno de los
signos que evidenciaban la actividad filosdéfica y
estética de sus maestros. Y asf{ ha continuado a
través de las dinastfas Ming y Qing.

Pero £i en una representacién teatral como
puede ser "Othelo" en Occidente, que para J.M.
Bardavio se pone de manifiesto en <<la destruccién
progresista y fatal del espacio real escénico
invalidado progresivamente por los celos, estd
plasmada en la derrota de su escenario, Ila
destruccién de su espacio, la invasidén demoledora
del espacio abstracto de la pasién del héroe en el
espacio real, anecddético fijado al pasado de
Desdémona>>,24 en 1la representacién pictérica,
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incluso operistica, de esta etapa china, hay que
hacer algunas matizaciones.

Barahona Fernandes escribia sobre "Catarsis vy
Transferencia vital" que <<cualquiera que sea 1la
técnica, la catarsis se produce siempre en el
contexto de una relacién interpersonal que no es
necesariamente la repeticién de acontecimientos
biograficos>>.2% REata argumentacidén enlaza con la
dimensién psicoterapéutica del medio, que es
susceptible de asociarse también a la actividad
desarrollada previamente en el artista pintor vy
caligrafo como acto preparatorio para enfrentarse a
la actividad social, al mundo en definitiva, que es
quien va a recibir una extensién estética en la que
se ha gestado la metamorfosis o transformacién que,
en mayor o menor grado, hubiese sido necesaria para
estar en situacién de investir a su creacién de
éptima verdad espiritual.

Actividad social que puede intuirse en las
argunentaciones de San Agustin cuando se
preguntaba: <<{Qué tengo, pues, yo que ver con los
hombres, para gue oigan mis confesiones, como =i
ellos fueran a ganar todas mis
enfermedades...?>>,26 refiriendo més adelante: <<V
deleita a los buenos cir los pasados males de
aguellos que ya carecen de ellos; pero no les
deleita por aquello de ser malos, sino porque lo
fueron y ya no lo son>>.27 Asf, en linea con la
catarsis implicita en el pensamiento del artista
chino, hay que decir que los signos implicados en
dicho proceso se distribuyen en dos etapas o
niveles: individual y social. Un primer momento que

acogeria la diversidad de planteamientos,
cuestionamientos, emociones, sentimientos, etc., de
los contenidos referidos a la actividad

interiorizante del propio individuo que se somete
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voluntariamente al proceso. Y un segundo al que
acompafia un sentimiento de paz y clarividencia que
trasciende del nivel individual Y compromete,
relaciona y fluye entre el colectivo humano.

A través de elementos tan esenciales en 1a
naturaleza como el agua y el fuego, se puede
manifestar pictérica y simbélicamente este tipo de
procesos catdrticos. Stela Ocampo, en un
baralelismo con la "Pagoda compasiva con los viejos
caracteres" (Hsi-Tzu-Ta) ejemplificaba con pocas
palabras este hecho. Decia:

"Todavia hoy pueden encontrarse
ancianos con cestas a sus egpaldas
recogiendo de los caminos papeles escritos
para que el fuego purificador acabe sgu
existencia y los salve de desgraciados
avatares,n28

7.2.1.3. COSMOLOGIA.

Tanto <<el conocimiento filoséfico de las leyes
generales que rigen el mundo fisico>>29 como 1la
<<parte de la astronomia que trata de las leyes
generales, del origen y de 1la evolucién del
universo>>,30 han estado presentes en el
pensamiento y la ratio de los intelectuales chinos,
gque con su escritura y su pintura trataban de
ahondar en la conformacién del Cosmos. En relacidén
con la escritura, he agui la opinién de Liu Hsieh:

"Desde Fo-Hi a Confucio, desde los

antiquisimos gabios que crearon la
escritura al principe de las letras que
transmitié su ensefianza, todos, sin

excepcién, se han basado en la mentalidad
del Tao para realizar sus composiciones
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literarias y han investigado sus principios
para establecer su instruccién. Tomaron
signos del rifo Amarillo y practicaron 1la
adivinacién con palitos de agquilea vy
caparazas de tortuga; contemplaron las
configuracicnes que toma el cielo para
completar todos sus cambios y consideraron
las relaciones que adopta el hombre para
realizar transformaciones culturales.
Entonces solamente reunieron los principios
del universo como la trama y urdimbre de un
tejido, abarcaron y establecieron reglas
permanentes, aumentaron sus andanzas Yy
trabajos e hicieron resplandecer,
manifestadas, palabras y significaciocnes.
Por eso sabemos que el Tao, a través de los
sabios, confiere la literatura. En el Libro
de las Mutaciones se dice: "Lo que origina
los movimientos del mundo estd en 1las
Palabras". TLa razén por la cual las
Palabras pueden mover el mundo es gque ellas
son la escritura o configuracién del
Tao. "3l

A la pintura que, generalmente incorpora la
palabra escrita, hay que sumarle su entidad como
receptora-implicada en las concepciones sobre 1la
apreciacién del Universo que vuelcan todos sus
autores y que se lleva a cabo mediante el devenir
filoséfico acorde con el momento. lLa esencia del
Tao proporcionaba la claridad necesaria para
conjugar las ideas, con una significacién mayor Jque
el Buddhismo, que llegaba filtrado a los periodos
que se estan tratando, y que el Confucianismo, més
centrado en el campo del desenvolvimiento social vy
politico de sus gentes. Es el Tao, por tanteo, quien
se erige en el principioc que auna la estructura
conceptual del Cosmos y, por extensidén, de ese
nicrocosmos que es el ser humano.

401



7.2.1.4. ELOC CIA.

La elocuencia (lat. eloquentia), esa <<facultad
de hablar o escribir de modo eficaz para deleitar,
conmover o persuadir>>32 cobra acto de presencia en
la pintura y la escritura china. Hay dque ser
elocuente para poder evidenciar aguello gue invade
el pensamiento del artista y cuando se +trata de
transmitir 1la naturaleza se alcanza un elevado
indice de presentacién.

Desde los artistas méds antiguos a los de las

dinastias estudiadas, todos se han sentido
inspirados por ella y 1la han tenido como su
maestra. Zheng Xie (1693~1765), en sus
"Ingcripciones sobre Pintura", y dentro del &rea
correspondiente a los bamblies, escribia lo
siguiente:

"Vivo en una casa de paja de habitacidn
doble, al sur de la cual hay bambues. En el
verano cuando los nuevos brotes estén
verdes y jugosos dispongo mi lecheo debajo
de su sombra para permanecer fresco. Cuando
el otofio vy el invierno llegan, hago una
pantalla con papel blanco y fino y la pego
sobre la ventana. Cuando el viento es
hermoso y saluda una agradable brisa, se
puede escuchar a los insectos tocando el
tambor sobre ella y a los bambdes arrojando
su sombra danzante a través de ella. iNo es
esto una pintura ejecutada por la
naturaleza?. Yo nunca he estudiade 1los
trabajos de otros sobre pintura de bambuies
pero en cambio he aprendido mucho de las
sombras arrojadas por el sol y la luna
sobre la ventana de papel y las paredes™,33

Y ez esa elocuencia estética, en definitiva,
quien ejerce intrinsecamente la funcidén de
coadyuvar en la consecucién de agquella atmésfera
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infinita los valores m4s intelectuales de cada
artista vy espectador, para permitir asi una
perfecta comunién con la belleza y la 1libertad
emanante de su obra, en un desinteresado vy
reciproco afecto por la madre naturaleza, el azul
del mar, la paz y las montafas reales o imaginadas
en el mensaje etéreo del artista.

7.2.1.5, EMOCTON,

El términc emocién (lat. emotio, onis), s=e
corresponde con el <<estado de 4dnimo producido por
impresiones de los sentidos, ideas o recuerdos que
con frecuencia se traduce en gestos, actitudes u
otras formas de expresién>>,34 como es el caso de
la pintura china.

La presencia subyacente de estados de dnimo,
reticencias, sentimientos Yy espiritualidad es una
de las caracteristicas que, en mayor o menor grado
de incidencia, han explorado las creaciones de
muchas generaciones de pintores a lo largo de 1la
historia, y no séloc de los que desarrollaron su
labor a través de las dos dltimas dinastias.

Algunos paisajistas pensaban representar 1a
emocidén a través de ciertos flores, como ocurre
también en Japén con 1la flor de cerezo. Y
materializada en forma de elementos incorporados a
la obra o rezumando sensaciones "ad hoc" sin
necesidad de personalizar la presencia inmanentente
en un solo registro, la emocidn alcanzaba al
espectador y le introducfa en la "situacién" creada
por el autor, en la cual podia li{glmj@a
incondicionalmente a través de lastﬁ giﬁpeaaxﬁa(az,,
atmésferas recreadas.
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7.2.1.6. ESPIRTTQ,

El espiritu (chi) en 1la pintura Ming vy Qing se
muestra en cada una de las pincelada que dan forma
y cualidades a las "montafas Yy corrientes" de esa
pintura Shan Shui en todas sus manifestaciones, que
unas veces imprime unos signos de placidez vy
amplitud y otras se torna como agujas que apuntan
hacia el cielo. Que en ocasiones las hace

zigzagueantes Y escarpadas, misteriosas,
irregulares, excitantes, inconmensurables,
aplastantes, silenciosas, sonoras, abismales,

resbaladizas, celestiales, e infinitas, en 1inea
con el espiritu que las cred, que tiene mucho que
ver con la mistica vehiculizada a través del
pincel. De ahi gque en los paisajes un punto pueda
representar un drbol, una piedra o un animal; y una
linea, una lejana cordillera o una playa o nube que
se adentra en el horizonte.

Podria parecer, por tanto, que las pinturas
Shan shui y las Huanlao son iguales, pero si uno se
sumerge en la contemplacion, andlisis y
comparacién, se puede llegar al conocimiento y
diferenciar la verdadera entidad de 1la pintura en
cuestidén.

En general son pinturas hechas a base de
lineas, puntos y trazos suaves o rugosos, oscuros o
brillantes, tranquilos o briosos, que insertan el
espiritu y que abren la puerta a las profundas
cualidades de la vida dando un especial sentido a
todos los objetos que la habitan,

Hay gque observar también que cuando la pintura

occidental tradicional se desenvolvia a través de
las nociones de profundidad y de realismo, 1la
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pintura china trataba el compromiso intrinseco
existente entre el pensamiento del autor y una
sintaxis proposicional de O6ptima armonia entre
puntos y lineas vehiculizadas desde su espiritu.
Es, pues, un conformante tan universal comc 1la
propia Naturaleza, que ya en el siglo VvV, cuando
estudiosos de la teoria de las artes em China
formulaban varias reglas para la pintura, le
otorgaban el primer lugar de consideracidn por el
hecho de expresar la vida inmanente del objeto.35

La importancia del espiritu en la pintura se
pone una vez mds de manifiesto en las palabras de
Tang Chih-chi, pintor y teérico de 1la dinastia
Ming, autor de "Palabras humildes sobre la pintura"
(Hui-shih wei~yen). Escribié que:

"Antes de abordar el pailsaije, es
necesaric asimilar la naturaleza y el
espiritu de la montafia y del agua. Cuando
la pintura, posee en si la naturaleza y el
espiritu de la montafia, la manera como
ellas se abrazan y se desperezan estiran,
se enlazan o se asocian, se inclinan hacia
delante o se repliegan sobre ellas mismas.
cuando el pintor posee en si la naturaleza
y el espiritu del agua, el pintor expresard
con vivacidad todos los movimientos de un
curso de agua, la manera como las olas se
chocan o se suceden, comae Se encarnan en
miltiples formas fantdsticas, unas veces
tumultuosas como la furia de los animalesﬁ,
otras sosegadas, como una fila de nubes".3

7.2.1.7. FILOCALIA.

El intenso amor a la belleza se torna hilo
conductor que desnuda el pensamiento en los autores
que realizan sus caligrafias, caligrafias-pintura o
pinturas ausentes de escritura. Gestacién que
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transcurrird y se pondra en prdctica buscando la
perfeccién. Pedro Antonic Urbina escribia, en su
libro "Filocalfa o Amor a 1a Belleza", 1lo
siguiente:

"El Ser es la perfeccién misma. Y el
Ser encarnado -la Palabra- es la perfeccisén
misma: Kalés, la belleza perfecta,
ordenada, armoniosa, que reconduce todos
los brillos a su origen, 1la Luz, que,
dispersos y perdidos, los atina, los reune,
los hace uno..."37

Ese Kalds, generalmente, estd presente en la
pintura Ming y Qing dentro de la idea de Unidad que
fluye en el conjunto de la Naturaleza ¥y en el
discurso de los filosofemas estimulados en la mente
del autor, que capta las insinuaciones y los retos
conceptuales de ésta por estar inclinade a 1a
belleza no tnica y excluyentemente como un producto
formal del arte, sino también y ampliamente como un
elemento intrinseco en su vida y de su filosofia;
como una feliz condena.

Por otra parte, el intenso amor a la belleza
puesto de manifiesto a través de la emocién de su
espiritu interpretativo, mediante el cual 1la
naturaleza es representada pldsticamente en todos y
cada uno de los elementos gue configuran su
evidente valor sagrado, confiere al espacio
utilizado por esta cultura toda la transparente
elocuencia estética de que es capaz devenir éste
como tal contenedor de vida, eficazmente articulado
por los fundamentos sintdcticos de la alfabeticidad
compositiva y del mensaje visual generado en una
"areté"38 de horizonte mistico-poético.
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7.2.1.8. MISTICA

Mistica (del lat. mystica, f. de -cus,
mistico.), es, en una primera acepcidén, la <<parte
de la teologia que trata de la vida espiritual vy
contemplativa y del conocimiento v direccién de los
espiritus>>; en una segunda refiere a la
<<experiencia de lo divino>>; y en una tercera a
la <<expresién literaria de esta experiencia>>.39

Tanto la vida espiritual como todo aquello
relacionado con el conocimiento y direccidén del
espiritu, la experiencia de 1o divino y la
expresidn pictérica v literaria de tal experiencia,
surgen como ramas inagotables del 4rbol de la
existenca interior de muchos artistas, cuyas
pinturas alojan unos signos que, tanto a nivel
individual o colectivo, presente o eliptico,
iluminan el fondo y la superficie donde se
depositan,

7.2.1.9. POETICA,

El término poética?? (del latin poetica y este
del griego poleticé, f£. de -cés, poético), es otro
de los elementos constituyentes en la estética
aprioristica del espacio destinado al juego
pictérico. Esto es fécil de entender si sge tiene en
cuenta que la pintura china que se estudia es
fundamentalmente ideacional y suele discurrir
mediante principiocs universales de belleza
dialéctica, en estrecha unidad con la escritura vy
el lenguaje literario, conjugando pldstica, técnica
y concepto, fundiéndose en la génesis, busqgueda vy
finalidad, y aunando recursos en la descripcidén

407




visual de los contenidos vivenciales de su autor o
autores,

La poética que se inserta, vinculada a veces
con pensamientos oniricos, bien fundida en textos
de pintura-escritura o en proposiciones separadas
responde, pues, a las caracteristicas esenciales de
unos registros que, empiricos o normativeos, basados
en la experiencia o en las normas observables,
introduce en el espectador sensacién de eternidad
que amplfia los horizontes en el tiempo vy en el
espacio.

Teniendo en cuenta que la poética cldsica en
occidente se apoyéd en el platonismo,4l 1a
universalidad de sus ideas y en concreto la idea de
lo bello que posteriormente incorporaria XKant al
evidenciar la universalidad del juicio del gusto,
hay que decir que en China el concepto clédsico del
término estaria vinculado con las ideas de Lao Tse,
Chuang Tzd y sus discipulos, discurriendo desde la
antigliedad hasta los afios Ming y Qing, en los que
se conjugarian con las concepciones de algunos
filésofos seguidores de la escuela Chan como el
pintor individualista Shi Thao42 (1630-1707
aprox.), el cual establecerfa nuevos cauces para el
contenido poético de 1la pintura. Tung Chi~chang
(1555-1636), a finales de la dinastia Ming, ya
habfa elaborado su propia linea con una poética
rompedora, que llegarfa a crear escuela Yy
conformarse en una etapa singular para el panorama
de la pintura china, tan trascendente gque se han
llegado a situar sus logros en un paralelismo con
la novedad que supuso para occidente la pintura de
Picasso.

La elaboracién poética en general ha sido una
actividad manifiesta entre los chinos, pues tanto
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pintores como otros intelectuales Y pensadores,
nobles y aristécratas dedicaban gran parte de sy
tiempo a la poesia, pues tener un buen dominio
podia suponer para estos dltimos un ascenso
politico o nobiliario dentro de la corte.

Con las siguientes palabras, Stela Ocampo ponia
de manifiesto otro aspecto importante a tener
presente en este drea. Decia:

"La poesia realizada por el pintor-
poeta permite la inclusién en el paisaie
del elemento humano, que completa 1la
naturaleza logrando el espiritu del Todo.
Es el artista gue experimenta la
magnificencia de 1la naturaleza, se incluye
en ella y se muestra atento a todas las
sensaciones que ésta produce en su
dnimo, w43

Y es que la subjetividad del artista, los
elementos temporales y narrativos afadidos, las
sensaciones y sugerencias introducidas por medio de
la poética, de la poesia inherente en el devenir
humano, devienen en signos que guedan atrapados en
la sintaxis pictérica.

7.2,1.10. SOLILOOUITOS,

El soliloquio (lat. solilogquium; de solus,
solo, y logui, hablar), es esa <<reflexidén en voz
alta y a solas>>%4 semejantes a las adoptadas en
las "Confesiones"™ de San Agustin,4® o 1las que
también hicieran algunos pintores chinos en su
retiro espiritual cuando, ya puestos en situacién
para trabajar, y en contacto directo con 1la
naturaleza que les embriagaba, consideraban
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necesario plasmar sus reflexiones en un soporte de
papel © seda para continuar emocionando su alma.

Monélogos de la expresioén de estas
caracteristicas, de mayor o mencr extensién, se
encuentran complementando el sentido de algunas
pinturas o funcionando a solas como bellas
escrituras en prosa o verso. Un ejemple de ello
estd en Zheng Xie (1693-1763), pintor y escritor de
la dinastia Qing nacido en Xinghua (Jiangsu), al
que también se le conoce como Xerou o Bangiao. De
él es esta expresién:

"Las orquideas vienen de las montafias,

Y a las montaflas ellas deberian retornar,
Las orgquideas alojadas en macetas en el
mundo mortal,

No son tan bellas como agquéllas a las
cuales acompafan las nieblas y las
nubes".

En 1736 pasé los examenes imperiales y fue
nombrado magistrado en  Fanxian y Weixian,
renunciando wds tarde a su puesto para dedicar su
vida por completo a la pintura. Fue muy conocido
por sus orquideas y bambies, asi como por su
caligrafia y poesia. La mayoria de sus trabajos
muestran su acercamiento al sufrimiento de 1las
gentes. También son admiradas las cartas a su
familia por 1la naturalidad y candidez de su
exposicidn,

Otros tipos parecidos de expresiones cortas
como la de Zheng Xie pueden encontrarse también en
los "haiku" o versos japoneses.
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7.2.2. SIGNOS DE LA BUSOUEDA REPRESENTATIVA,

En este segundo aspecto hay que acercarse a la
intencionalidad del autor, gestada en ese devenir del
que va a participar la génesis del pensamientc estético
que, tanto intrinseca como extrinsecamente, emana e
invade al artista. De ahi, de esa situacién, va a
partir una necesidad de traducir, de buscar representar
mediante signos pictéricos, aquellos hechos, emociones
y/0 experiencias que, tanto ontoldgicas, cosmolégicas,
morales y/o psicoldégicas son inherentes al ser humano.
A continuacién se detallan algunos de los signos méds
relevantes.

7.2.2.1. BUSQUEDA DEL INFINITO,

El Diccionarioco de 1la Lengua Espafiola define
infinito (del latin infinitus) como adjetivo: <<Que
2. Muy

no tiene ni puede tener fin ni término.
numeroso, grande y enorme en cualquier linea. | 3.
V. proceso en infinito. | 4. Esgr. V. Linea
infinita. | 5. m. Mat. Signo en forma de un ocho
tendido (») que sirve para expresar un valor mayor
que cualquier cantidad asignable. | adv. mn,
Excesivamente, muchisimo>>.47

En la pintura china que se estd tratandc pueden
percibirse signos de un recreo conceptual gque busca
este concepto en su acepcién mds profunda;
intencidén se pone de manifiesto en la traduccidén de
los contenidos filoséfico-tacistas que el pintor
vuelca en el contenedor de sus realizaciones. <<La
pintura es sdélo un arte, pero tiene tanto poder
creador como el Universo mismo>>%48 escribia Luis
Racionero en 1983, y asi, empapidndose del Tao
surgen las proposiciones mds importantes en los
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contextos de las obras, donde <<... el Cielo es
Tao. El Tao es perdurable. Sumergidc en ELl no se
perece>> .49

En plena dinastia Ming los pintores, literatos
y otros intelectuales gue buscaban la plasmacién
prdctica de sus ideas, o agquellos que se retiraban
absolutamente de la wvida publica, y los que, aun
participando activamente en una comunidad (kung)
que condensaba tres tipos religiones y filosoffas,
precisaban de una evidencia espiritual que
manifestara el Thorizonte sin limites de las
competencias extensivas del mundo y la naturaleza,
de la cual formaban parte, tornaban su mirada al
vacio inagotable del Tao vy a la idea de
perdurabilidad.®® Aunque mediatizados por 1los
acontecimientos trancurridos a través de los
iltimos afios en la historia de 1las dinastias
chinas, los ejes principales de estos desarrollos
del pensamiento de los artistas han llegado hasta
la primera década del siglo XX con un rigor que
caracteriza la intensidad espiritual del pueblo
chino. Andre Masson, en sus "Notes sur la peinture®
va evidencié estd infinitud; este espacio sin
linites:

"Le peintre chinois ne parle pas
d’espace, mais d/élan vital. Pour
1’européen c’est toujours une limite; pour
1’asiatique (implicitement) 1/illimitév,d1

7.2.2.2. BU ED N :

La busqueda de lo finito puede hallarse como
una excepcién de la estética pictérica china, Sdélo
en raras ocasiones se detiene en 1la finalidad
terrena de los objetos, de ahi que representaciones
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tales como bodegones o© naturalezas muertas, por
ejemplo, sean mds del gusto occidental que del
chino que se estd tratando. Si en alguna ocasidén se
representan objetos perecederos suele investirseles
de un halo supramaterial que incorpora cierta
trascendencia en el mundo a través de simbolismo,
metdfora, similes, etc.

7.2.2.3. DISTANCIA ESPIRITUAL,

La distancia espiritual estd relacionada con el
concepto de espiritu explicado anteriormente en la
primera divisiém que se hacfia del signo estético.
Pero en este caso se trata de unos signos
pertenecientes a la blsqueda representativa hecha
por el autor. No son signos que aparezcan en una
primera ojeada, aunque se pueden hallar realizando
un estudio profundo y detenido del conjunto de
circunstancias que conforman una obra, una escuela
o pintor determinado. Se trata de una btisqueda de
evidenciar, en alguna medida, el alejamiento,
retiro o desviacién cuantitativa y/o cualitativa en
este plano, es decir wuna distancia, espacio o
intervalo de lugar o tiempo espiritual.

7.2.2.4. METAFORA.

Atendiendo a 1la definicién del términc, una
metédfora es un <<tropo que consiste en trasladar el
sentido recto de las voces a otro figurade, en
virtud de una comparacién tacita>>.52 Segun esto,
los hilos del pensamiento que mueven la escritura y
la pintura china operan con metdforas; con esa
<<transposicidn de significados/designaciones
basada en las similitudes de aspecto externc,
funcién y uso, mediante la comparacidén implicita o
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inter-relacién de las connotaciones; transposicién
consciente e intencional basada en las similitudes
semanticas, con fines estéticos; substitucién de
una expresién/un enunciade por otro con el que
tiene al menos un rasgo semdntico en comin>>,53

La utilizacidén de la metdfora permite un cierto
grado de ambigliedad gque ensancha el canal de
comunicacién entre emisor y receptor, en coherencia
con un sistema que no precisa de levyes
codificables, donde la pintura prefiere la
sugerencia a la fiel representacién o definicién. ¥
en ese sentido la metdfora pasa generalmente a
ostentar una presencia que, evidente o eliptica,
expande el contenido de la obra y la engrandece en
significados subyacentes, tanto cualitativa como
cuantitativamente.

Stela Ocampo escribia que <<la propensién a la
utilizacién de imdgenes y metdforas estd favorecida
por las propiedades de la lengua, ya que podriamos
decir que cada carédcter as un Verso en
potencia>>,%4 y ponia como ejemplo el cardcter dque
significa "melancolia" o "tristeza", formado por
los caracteres simples correspondientes a "corazon™
y "otofio", pues en €1 se puede encontrar expresada
la concordancia entre el hombre y los ciclos de la
naturaleza (sintetizada en la unién corazén-otofio)
© la ldea de la tristeza asociada al momento previo
de la muerte (otofio previo a invierno), entre otras
sugerencias. Lo mismo ocurre con el caso del
cardcter que significa "amor", formado por dos
caracteres simples como "mujer" e "hijo", que estdn
manifestando, en si mismos, que el paradigma del
amor en la relacién entre madre e hijo.>®

En la pintura china la metdfora es bastante
utilizada, ya sea en escritos aislados como para
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aquellos que se van a incorporar a una pintura. a
los pintores y caligrafos les gusta incorporarla
buesto que por su intermedio pueden manifestar 1la
realidad social a través de los objetos. Su
conocimiento es bédsico en la comprensién de dicha
pPintura. También en la caligrafia china la metidfora
enriquece y aclara los contenidos de la obra en que
se encuentra inclufida. Por ejemplo, a la flor de
mei los poetas suelen identificarla con una persona
superior de cardcter firme y orgulloso. Al igual
que esta flor, el pino v el bambdi son también
plantas resistentes al frio que comparten ciertas
semejanzas. Cuando al lado de dichas plantas,
plasmadas en una sola composicién, se inscriben los
caracteres que significan <<tres amigos frente al
frio>>, si se afiade al pintarlos una flor de
crisantemo, al conjunto se suele denominar <<los
cuatro caballeros>>. Asi se sugiere la metdfora de
que los amigos virtuosos y firmes se apoyan y se
aprecian reciprocamente frente a los peligros de la
vida.

Son muchas los registros metaféricos existentes
en la sintaxis china; a la peonias se las suele
comparar con las mujeres hermosas, las flores de
una miema raiz con parejas de enamorados, la picaza
con los portadores de buenas nuevas, etc., En
resumen, hay que decir que su conocimiento es
bdsico en la comprensién de la pintura china.

7.2.2.5. ERTE,

La idea de la muerte cobra acto de presencia
con distinta intensidad en cada una de las
filosofias y religiones que convivian con las
gentes chinas en las dos dltimas etapas feudales.
Rl Buddhismo intentaba alcanzar el nirvana como
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estado supremo &e perfeccidn; los confucionistas
abordaban su paso por la vida c¢on una cierta calma
estoica. ¥ los mds atormentados por la idea de 1lo
desconocideo, del mds alld y por lo gque pudiera
existir tras la muerte, <<encontraban en los dogmas
taoistas con qué dar paz a s espiritu
atormentado.>>2®

El Taoismo fijaba su atencién en la
inmortalidad, ya que el hecho de morir se apartaba
de los supuestos mantenidos a lo largo de una vida;
de ahfi que 1los famosos Ocho Inmortales,3®’ gque
representaban las distintas circunstancias de dicha
andadura: la pobreza, la edad, la salud, la
aristocracia, la Jjuventud, la feminidad, 1la
masculinidad y la plebeyed, formaran parte a lo
largo de los siglos de una leyenda basada en que
las ocho (ba) personalidades gue los representan
lograron la inmortalidad por haber ingerido el
"melocotén sagrado" ofrecido por la reina del cielo
Hsi Wang-mu, el cual sdélo florecia cada tres mil
afics y maduraba cada otros tres mil, a la gue otra
leyenda alude consiguieron por medio de su propio
esfuerzo en contacto con la naturaleza. Ademds de
Li Tieh-kuai, Chang Kuo-lao, Lu Tung-pin, Chung Li-
chuan (jefe de los oche inmortales), Ho Hsien-ku,
Han Hsiang~tzu, Tsac Kuo-chiu y ILan Tsai-ho, cabe
citar a Hsi Wang-mu, soberana del Aire Occidental
que  representa el principio femenino  yin,
juntamente con Mu Kung, formado del Aire Oriental,
que representa el principio masculino yang; y al
dios de la longevidad Shou Hsing.

He aquf unos pasajes del Tac Te Ching,

correspondientes a los c¢.76 y 78, respectivamente,
en los que se habla de la muerte. Dicen:
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"a) El hombre wvivo es blando, y muerto
es duro y rigido.

b) Las plantas wvivas son flexibles vy
tiernas, La dureza y la rigidez son
cualidades de la muerte.

¢} La flexibilidad 8y la blandura son
cualidades de la vida".®

e e

"a) "Nada hay en el mundo mds blando
que el agua, pero nada le supera contra 1lo
duro. A& ella nada le altera.

b) Lo blando vence a lo duro y o
débil vence a lo fuerte. En el mundo nadie
hay que no lo sepa; pero nadie 1lo
practica."

Ante estas proposiciones, se comprende mejor
cémo la inquietud espiritual unida al amor, duda,
temor o <<ese interés y esperanza de obtener algo
bueno del més allé>>,60 estaban evidenciando el
deseo de que la muerte no acabara con el universo
de las sensaclones que comporta la vida.

Ootro aspecto relacionado tanto con el
nacimiento como con la muerte es su culto. En este
sentido, Joseph Campbell escribia, centrédndose en
los afios de la dinastfa Sung, antecedentes
inmediatos de la dinastia Ming, que <<se reconocen
dos principios espirituales: el primero, p‘o
(escrito con los caracteres para "blanco" y para
"demonio”, es decir, "espiritu blanco”), surge en
el momento de la concepcién; el segundo, hun
(escrito c¢on los caracteres para ''nubes" y para
tdemonio", es decir, "demonio de las nubes"), se
une al p’o en el momento del nacimiento, cuando se
entra en el mundo claro desde el oscurc., En el
pensamiento posterior, el p’oc se identifica con el
yin y en hung con el yang. Al morir, el p‘o
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permanece en la tumba con el caddver durante tres
afios (compdrese el egipcio ba) y después desciende
a las Fuentes Amarillas; pero si no alcanza el
reposo, puede volver como un huei, un fantasma. Por
otra parte, el hun, que participa del principio de
la 1luz, asciende al cieloc convirtiéndose en un
shen, un espiritu>>.61

Otro dato mds se produce entrado el siglo XVII
cuando se dintroduce en China el opio como
medicamento; una droga que iria acercando la idea
de muerte por los desastres originados desde (ue
embarcado en Bombay Yy <Calcuta, via Singapur,
penetrara en el pais por Cantén y Shanghai. Las
autoridades <chinas fueron tomando conciencia
paulatinamente del desastre gque dicho trdfico
acarreaba al pais, llegando el emperador Jia Qing a
fines del s. XVIII, a calificarlo negativamente.
Baltasar Porcel dejé escrito gque un <<notable
personaje dirigia a su sucesor Dao Guang, en 1830,
la siguiente requisitoria: "Desde que el imperio
existe, no ha conocido jamds un tal peligro. Este
veneno debilita nuestro pueblo, seca nuestro
tuétano; ese gusano roe nuestro corazén, arruina
nuestras familias. iQue el contrabando del opio sea
inscrito entre los crimenes castigados con la
muerte!l>>,62

7.2.2.6. NATURALEZA,

La Naturaleza se torna gran maestra de la vida
a lo largo de la historia, y los textos de pintura,
filosoffa y estética han introducido miltiples
alusiones a su caridcter protagonista, a algo que
hay que imitar y que es fuente de inspiracidén para

los artistas.
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La extensa abarcabilidad del concepto la sitda
en la infinitud, sin limites +terrenos. En los
"Textos de Estética Taoista" puede leerse que <<lo
llamado Naturaleza («Los Cielos») es naturaleza
humana también. El1 hombre no puede escapar de la
naturaleza, ni 1la naturaleza puede escapar del
hombre por mucho tiempo...>>,63

Existe wuna correspondencia de inspiracién
taoista entre la naturaleza y la disposicién del
pintor frente a ésta y la obra que realiza. La
escuela Chan, por otra parte, también 1la rinde
honores; y en general todo el pueblo chino. Por
ello hay que dejar constancia de que los signos
derivados de la misma se consideran capitales en
este tema especifico del espacic estético, ya que
su alcance abarca ampliamente los tres apartados
introducidos, aunque se haya abordado su
trascendencia, simbélicamente, desde esta bisqueda
representativa. Pero es necesario dejar constancia
gque generalmente estd también presente en el
pensamiento inicial y en los resultados obtenidos

en las realizaciones.

Y esto es asi porque el pintor chino Ming-Qing
ha sabido captar su inmensidad y su belleza;
aquellos momentos uUnicos que brinda el paisaje y su
entorno; esos instantes a los que PFriedrich
Schelling aludfia en su libro scbre "La relacidn del
arte con la naturaleza®. Decia:

"Segin la observacién de un gran
conocedor, tiene cada brote de la
naturaleza tan s6lo un instante de plena y
verdadera belleza; nosotros podemos afiadir
también que sdélo hay un instante de plena
existenclia. En este instante, es lo que es
en toda la eternidad; fuera de él sdélo le
adviene un devenir y un perecer. El arte,
en cuanto representa la esencia en aquel
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instante, lo rescata del tiempo; hace que
aparezca en su puro ser; en la eternidad de
su vivirn,K 64

7.2.2.7. ORNATQ,

La pintura de inspiracién tacista desarrollada
en las dinastias Ming y QIing suele prescindir del
ornato (lat. ornatus), entendiendo este concepto
como <<adorno, atavio, aparato>>.65 Esto se explica
claramente en Tao Te Ching, donde, por ejemplo, en
el capitulo destinado a "La naturaleza en su
autenticidad y 1la cultura de las virtudes
artificiales", se aconseja <<...mirar lo sencillo y
natural (no pintado) vy abrazar el tronco no
trozado>>:66 es decir, renunciar a aquello para
quedarse con esto, con lo verdaderamente natural de
las cosas.

En otros tipos de pintura puede hacer acto de
presencia pero, en general, tanto las
representaciones realistas de tradicién acadénmica
como las tonallstas o impresionistas de la dinastia
Ming y las expresionistas de la Qing, desdefian la
abundancia de signos que entorpezcan la
comunicacién del artista con su obra y de ésta con
el espectador.

7.2.2.8. PERSP .

La perspectiva oriental difiere ampliamente de
la occidental, pues el pintor chino no ha
representado la escena desde un 1tnico punto de
vista, sino evidenciando los objetos uno a uno y
otorgdndoles importancia por si mismos.
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En general, la perspectiva de la que participa
la pintura china se la ha venido denominando
etérea, de vista de pdjaro o caballera, por
distinguirse principalmente de la occidental en la
situacién exacta de la linea de horizonte; pues,
mientras que en Occidente se ubica por delante del
espectador, en Oriente estd detrds de éste, con lo
que introduce al observador en la escena
representada y le hace habitar todo su espacio.

Los pintores muestran panoramas muy extensos en
largos rollos de papel o de seda. En las obras, ese
hipotético punto de wvisidén, que puede ser alto o
lateral, permite a los espectadores apreciar
montafias y rios sobrepuestos entre otros elementos;
efectos imposibles de alcanzar segun la perspectiva
de punto focal occidental, ya dque, en vwvez de
menoscabar la realidad, los pintores chinos
reorganizan con criterios artisticos los paisajes
naturales para satisfacer las ansias sentimentales
de los observadores y evidenciar la rigqueza de la
pintura. A este respecto habria que considerar las
siguientes palabras de Charles Pierre Baudelaire,
que decian lo siguiente:

"Es sabido que un cuadro es algo tan
natural -llamadle divino, si queréis- como
el vuelo de un pédjaro. Como el aliento de
un hombre, incluso en su sentido
existencial wun cuadro existe eternamente
desde que ha sido creado, pues pasa a
ocupar su lugar en la existencia dindmica
de las formas morales y materiales. Un
cuadro tiene su destino, su soledad, =su
cielo, su infierno. Y quien no comprenda
esto, este principio inexplicable vy
antiprofesoral, no comprende tampoco la
palabra viva del arte. Porgue el arte tiene
también la palabra muerta, su nada, el
barro de que salié, como todo, por gracia
natural. Por gracia natural, esto es,
artistica, 4 no artificiosa o)

artificialv.67
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De ahi que las pinturas tradicionales de China,
y con ellas una inmensa mayoria de las realizadas
en las dinastias Ming y Qing, adopten generalmente
una perspectiva desde diversos puntos. Ello permite
a los artistas dar rienda suelta a su imaginacién,
romper las limitaciones del espacio y crear su
universo artistico.

Caroline Blunden escribia, refiriéndose a
Occidente, que <<en Europa coincidieron el arte del
Renacimiento y los albores de la ciencia. Esta
vinculacién puede observarse con nitidez en la
exploracién de las proyecciones del egpacio
tridimensional de los pintores occidentales, en la
exactitud de sus observaciones anatémicas y de los
fenémenos naturales (como en los estudios del agua
y de las tormentas de Leonardo), Yy en su
tratamiento del color vy de la luz como entidades en
si mismas>>%8 y sequfa diciendo que <<exceptuando
algunos grabados en madera de escenas de la vida
cotidiana, los artistas chinos no se valieron de la
perspectiva llevdndola a sus \Ultimas consecuencias.
Su interés no se cifraba en ©recurrir al
trompel’oeil>>.6? Esto puede verse en la siguiente
obra de Shi Tao, donde se muestran las montafias en

el plano horizontal:
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43. "Montafias fnut‘stiaﬂzsggr’?nto), 1692, de Shi Tao

Se trata de la pintura "Montafias fantdsticas"
(42,8 cm x 25,5 cm)70 considerada como su obra
maestra. Comienza introduciendo las montafias
Yanshan, cerca de Beijing. También se aprecia 1la
Gran Muralla que asciende Y baja 1las escarpadas
montafias y las ondulantes colinas, veladas por una
fina neblina del sur. Shi Tao realiza el paisaje
desde varios puntos de visién y muestra montafas,
lanuras, a&rboles, pequenas embarcaciones, lagos,
etc. con unas calidades Y concepcién que las hace
cobrar tanto protagonismo a nivel individual como
en el conjunto, ademds de introducir a1l espectador
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en los distintos ambientes y dejar viajar 1la
imaginacidén en libertad.

Pero hay gue tener en cuenta que el artista
chino del siglo XVIT estaba perfectamente
capacitado para aplicar las técnicas del escorzo y
la perspectiva en pintura, como lo puso de
manifiesto en algunas composiciones,”’l aunque
evitaba deliberadamente la perspectiva cientifica,
recurriendo tan solo a la derivada desde un punto
fijo determinado.”’?

Los pintores chinos, durante los idltimos 300
afios, aprendian el arte de pintar en los manuales
de estilo y de técnica de artistas de reconocido
prestigio. Uno de los méds representativos era "E1
Manual de Pintura del Jardin de las Senmillas de
Mostaza", que contenia una descripcién metodolégica
de cémo se debia pintar y dque incorporaba
ilustraciones de algunos tipos de insectos, como
mantis religiosa, grillos, escarabajos o
saltamontes, que se podfian aplicar tanto a paisajes
como a monografias Huaniao, (flores, pédjaros vy
otros animales). Esta clase de libros <<ejercidé un
efecto sobre la capacidad de los chinos para captar
la naturaleza por propia iniciativa>>.73 Ademis,
los que se iniciaban en este arte copiaban también
obras de los maestros antiguos, tanto de pintura
como de caligrafia.

Al contemplar una pintura Ming o Qing también
pueden observarse relaciones duales en cuanto a las
disposiciones que adoptan los elementos dentro de
la composicién perspectiva. De ahi van a surgir las
llamadas:

- Limai o de Interior-Exterior; bien con
respecto a un pabellén, una cabafia u otro tipo de
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espacio que contemple este cardcter interno o
externo.

- Y Yuanjin o de Lejos-Cerca. Se puede
apreciar, por ejemplo, en un paisaje, conformado
por unos bamblies cercanos 0 por unas montafas y
cascadas que se encuentran en la lejania.

Hay que sefialar también que la pintura europea
contempordnea ha roto las reglas descriptivas de la
luz y la sombra y de la perspectiva desde un sélo
punto focal, tal como se observaban desde el
Renacimiento; y esto ha sido debido, en cierto
modo, a la influencia de la pintura china, pues
ésta, con su perspectiva desde puntos multiples,
permite admirar los conjuntos desde diversos
dngulos, ademds de incorporar unas caracteristicas
especiales de topografia espacial, de connotaciones
psicoldgicas y de fuerza y delicadeza simultdnea en
la estética.

Una gran mayoria de los grabados folkléricos de
China también recurren a la perspectiva desde
diversos puntos y a los trazos lineales, simples y
claros, que permiten composiciones planas y no
otorgan importancia a la determinacién de luces y
sombras.

7.2.2.9. 8 QO A ST .

El acatamiento y respeto de una justicia que se
proyectase hacia la poblacién en forma benéfica con
las miras puestas en la consecucién del desarrollo
armonioso de la colectividad en un justo equilibrio
con el pensamiento confuciano también quedaba
expresado pldsticamente en la pintura, como también
lo hacia el descontento y los levantamientos
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populares a que se ha aludido en el apartado
correspondiente a los signos sociales contemplados
mediante la referencia del tiempo.’%

La serena calma confuciana, puesta de
manifiesto en las dinastias Ming v Qing en forma de
un Neoconfucianismo méds acorde con las necesidades
de una poblacién mds moderna, llevaba implicito un
sentido de respeto que ha acompafiado la conducta
social de sus pobladores y que, como una extensidn
de su vida, gse ha plasmadoe voluntaria o
involuntariamente en la pintura de sus
generaciones, destacando también la importancia de
sus antepasados. En el rollo de seda titulado "Los
primeros sabios y eruditos confucianos" del Templo
Baoning, por ejemplo, que se conserva en el
Provincial Museum de Shanxi, pintado cerca del afo
1460 (dinastia Ming),”’P® con unas medidas de 118x62
cm., se rinde homenaje a relevantes seguidores de
esta disciplina politico=-social-moral y filoséfica.

7.2.2.10. RETICENCIA.

Un signo de caracteristicas especiales,
incorporado mediante reticencias, en un "decir y no
decir", de "“decir y callar algo", "decir la parte
de un todo" imprime en la pintura unas evidencias
gue amplifican y afiaden misterio a los contenidos y
significados. Son signos intrinsecamente vinculados
con el pensamiento del artista, con su forma de
expresién (shenging), dque le acompafian en su
andadura y que le han permitido también abordar
temas comprometidos como injusticias politicas y
sociales, ampardndose en dejar incompleta una
parte del argumento pictdérico o una frase del texto
caligridfico afiadido, o bien no acabar de aclarar
algunos contenidos, pero dando a entender el
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sentido de lo que no se dice. Otras figuras como la
metafora y el simil, mencionadas anteriormente,
pueden ser utilizadas para complementar o
simplemente acompafar la reticencia.

7.2.2.11. SIMBOLISMO.

Dos criterios, alternativamente, han servido
segin Dan Sperber para delimitar el campo del
simbolismo. Mediante el primer criterio, <<lo
simbélico es lo mental menos lo racional>>; segun
el siguiente, <<el lo semiético menos la lengua>>,
a lo que también afiade que en ambos casos es <<un
residuo>>.’% Pues bien, esta parte o porcién que
queda del "todo" en la transmisién de significados
a la obra se torna en una clase particular de
signos, en un <<sistema de simbolos con que se
representan creencias, conceptos o sucesos>>.77

Por medio del simbolismo se ponen de manifiesto
ciertas ideas subyacentes en el hecho plédstico. En
la pintura china Ming y Qing se puede aludir a las
cuatro estaciones del afio, por ejemplo, segin se
representen los vegetales de una u otra temporada,
de igual forma que se evidencia la noche por medio
de la grafia de la luna o de una vela u otros
emanantes mds. Y ya gque una buena obra china
concede generalmente un margen de imaginacién a los
observadores, cabe citar otro ejemplo: el caso de
un bambi pintado en trazos lineales a base de
tintas densas y ligeras, en el cual se evidencia el
tronco ihclinado, las hojas danzantes y una
inscripcién caligrafica que dice: "Integridad
frente al viento". Asi es como, con esta sintaxis
estructural, el espectador estaria en disposicidén
de pensar que el bambi le estd informando de un
crecimiento vigoroso y un espiritu indomable. Y si
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a esto se afladen unas palabras que elogian al bambi
Yy exaltan a alguna persona con cualidades honradas,
no habrd ninguna duda de que estd simbeclizando a un
hombre superior de virtudes elevadas. Asi es como
el bambdi en la pintura china va no es sélo una
planta, sino que adquiere mayor importancia gracias
a la interpretacién simbdlica y a la identificacién
que se hace de él1 con las cualidades més elevadas
que pueda poseer el hombre en dptima comunién con
la naturaleza.

No obstante a todo esto, es preciso tener en
cuenta que la carencia de un alto nivel artistico
en el autor que ejecute la obra, puede hacer que
los signos que determinan a esta planta carezcan de
vitalidad, imposibilitando asi su asociacién con el
viento y su relacién con el cardcter del hombre
superior antes mencionada.

El =simbolismo también se introduce en las
representaciones teatrales chinas, que son
susceptibleg de plasmarse en la pintura. Entonces
hay que distinguir gque una mesa o© una silla
incorporadas a una determinada escena representan a
veces un monte o un muro alto, de igual forma que
un salto del actor supone el paso de una montafa. A
través de la mimica de dos actores se pueden
expresar muchos mensajes, como por ejemplo una
lucha en la oscuridad, aungue el escenario esté
bien iluminado. Los artistas indican a veces la
sombra o la luz, el dia y la noche, mediante poemas
escritos en la cobra, para que los espectadores 1os
asocien 1libremente. Por ejemplo: mnediante 1a
inscripcién "E1l aroma que flota entre dos luces" al
margen de una pintura clara y elegante de flores de
"mei", se logra expresar el sentido del tiempo.
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Hay que mencionar también gue a fines del siglo
XIX, en plena dinastia Qing, el simbolismo era en
Occidente una escuela poética y artistica aparecida
en Francia que eludia nombrar directamente 1los
objetos con el fin de poder sugerirlos o evocarlos,
dotandoles asi de un cierto misterio sensible, en
el cual podia sumergirse el espectador y completar
el sentido del texto.

Por idltime, y dada la importancia que tienen
estos signos estéticos dentro de la comprensién de
esta pintura, a continuacién se descifran los
contenidos correspondientes a algunos de los nés
importantes elementos introducidos en 1las obras
como son las plantas y 4arboles mds caracteristicos
de las pinturas de paisaje, las flores y animales,
asi como algunas representaciones mitoldégicas.

7.2.2.11.1. PLANFAS ¥ _ ARBOLES __ MAS
CARACTERISTICOS DE LA PINTURA DE PATSAJE,

La pintura Shan shuili evidencia a través de
los signos una cierta preferencia por la planta
del bambit y por d&drboles como el pino y el
ciprés, cuyas connotaciones simbélicas amparan
la esencia primordial de la postura ante 1la
vida,

Otros tipos de flores que, en mayor o menor
medida, han estado motivando y enriqueciendo
los pensamientos mds intrinsecos de autor vy
espectador, se incorporan en un siguiente
apartado.
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7.2,2.11.1.1. EL BAMBU,

Se podrian 1llenar muchas  pdginas
escribiendo sobre la importancia de 1los
bamblies en China, y de esto ya tomaron
buena nota los artistas, pues ha habido
muchos pintores que los han incorporado en
sus obras, tanto como un elemento mds de la
composicién, como para conformarse en el
dnico motivo de representacién de una obra.
Wu Chén (1280-1354), por ejemplo, mostrd
cierta predileccién por los bambiies.

La planta del bambi es una de las que
mds rédpidamente se desarrollan; se extiende
ampliamente por los campos de China
desplegando su recia y bella estructura.
Asi se entiende este famoso dicho entre los
chinos: "Los retofioe de buen bambi brotan
fuera del cercado". O bien: "Los bambles
jévenes se inclinan fdcilmente",
relaciondndolos con la necesaria educacién
del hombre en la juventud.

El bambi también es considerado como un
emblema de la piedad filial, relacionandolo
con la integridad del hombre frente a la
adversidad, pues al igual que los agentes
atmosféricos pueden zarandear © azotar el
tallo y las hojas, éste aguanta
perfectamente hasta volver a mostrar su
apariencia y posicién inicial; es decir, su
integridad y fortaleza.

En relacién con la naturaleza de esta
planta, hay que sefialar que los brotes de
algunas variedades se utilizan Como
alimento humano, al igual que otros tipos
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de vegetales. Las raices se usaban para la
adivinacién en los altares de los templos y
las ramas se llevaban a los funerales para
ahuyentar a los malos espiritus. Los tallos
para cestos Y canastas, armazones,
laminados, Jjaulas para pdjaros, flautas,
taburetes, etc. También para pintura vy
escritura, antes de la introduccidén del
pape1.73

Leyendo a Scame Jenyns se puede
percibir que posiblemente los petardos, con
los cuales se celebraban los festivales en
China, estaban inspirados en el crujido que
emitfan los bambies secos sobre el fuego.’?

Por tultimo, ya es conocido el hecho de
que esta planta constituye el alimento de
los emblemdticos osos Panda.

7.2.2.11.1.2, PINO c

El pino (sung) y el ciprés son 1los
drboles que mds frecuentemente incorporan
los artistas en sus representaciones, a
excepcidén del bambd (chu) que ocupa el
primer lugar de preferencia en las pintura
de paisaije.

A los tres se les considera como un
emblema de la resistencia y la integridad,
lo cual guarda relacién con el hecho de que
durante el invierno los vendavales despoijan
a otros 4drboles de sus hojas, pero ellos
logran estar siempre verdes.
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A la representacién del pino se le
atribuyen cualidades de buena suerte,
ademds de ser simbolo vy metdfora de
longevidad.

7.2.2,11.2. FLORES,

Aquellas flores procedentes de plantas y de
drboles frutales como: crisantemos, flores de
ciruelo vy melocotonerc, lotos, orgquideas,
amapolas, hibiscus y peonias son 1las que,
después de los bambles, el pino y el ciprés,
ocupan un lugar de importancia en la busqueda
representativa simbolista.

7.2,2.11.2.1. CRISA oS,

Las flores de crisantemo florecen a la
mitad de la estacién de otofioc y van
asocciados con el afio que termina. Se suele
decir gque "El1 crisantemo en otofio y el
melocotonero en primavera™. Esto conlleva
una metdfora distinta para cada una de las
estaciones.

Se las compara frecuentemente con la
retirada de los eruditos, siendo las
favoritas de los oficiales gue han dedicado
sus Udltimos afios al cuidado del jardin, a
sus libros y su vino en algin pueblo
perdido. La flor del crisantemo estuvo
también asociada con el principio del Yang,
pues antiguamente se la llamaba jih ching
(la energia del alma del sol). BSuele
simbolizar la integridad vy se sabe que el
poeta Tao Chien (365~427) dejé un puesto
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oficial para dedicarse personalmente a su
cultivo, a la misica, la poesia y el vino.
También Lin Ming, del s.XI, escribié un
trabajo sobre estas flores, distinguiendo
treinta y cinco especies diferentes; una de
ellas la puso el nombre de "Embriagado con
el wvino hecho por el parafso de 1los
inmortales",

En la dinastia Ming, Sun Kan fue un
gran admirador de ellas. De sus pinturas se
dice que mostraban el alma; y es que las
cultivaba con suma dedicacién en su jardin,
visitdndolas por la maflana y por la tarde
para ver cémo se iba desarrollande todo su
explendor.

Soame Jenyns sugiere que el wvino de
crisantemo era tomado por los inmortales y
los Taoistas, porque existia la creencia de
que proporcionaba longevidad.80

7.2.2.11.2.2. FLOR DE CIRUELO,

La flor de clruelo (meihua) es
considerada en China como una de las mas
bellas, de ahi que haya sido representada
por los artistas en innumerables ocasiones.
A veces se la cita solamente como flor de

mei.

Zhang Shui-cheng, miembro ejecutivo de
la Asociacién China de Flores de Ciruelo y
de la Divisién de Flores de Loto de la
Asociacién de Floricultura de China, va
escribhia sobre ella que:
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"La domesticacién de la especie
data de mds de 2.500 afios. Segin se
dice, a partir del siglo V los
intelectuales comenzaron a mostrar su
admiracisn gor esta flor en literatura
y pinturan.8l

Y cuenta que el poeta Li Bu, de 1la
dinastia Song del Norte {960-2127), que
vivia retirado en soledad absoluta en 1a
montafla Gushan, cerca de Hangzhou, se
dedicaba al cultivo de ciruelos y a criar
grullas para pasar el tiempo. En uno de sus
famosos versos decia: <<La bella silueta
del drbol del ciruelo se refleja en el agua
cristalina, su delicado perfume se percibe
en las noches de luna>>.82

La importancia de esta Fflor de
embriagadora fragancia, gque se considera
originaria de China, estd en que su belleza
es del gusto de todos. Resiste bien al frio
Y la nieve y se abre a finales de invierno
y comienzos de la estacién de primavera
(chun); de ahi que se la relacione
pictéricamente con la integridad.

Este frutal cuenta con un amplio ntimero
de variedades en China, pues ademds del
silvestre estd el que se siembra en los
parques y el que da frutos comestibles, asft
como otra gue se cultiva en macetas
artisticas, La flor de ciruelo-cera es una
variedad que tiene los pétalos dorados y su
color es parecido a la cera de 1la abeja, de
donde toma su nombre. El1 4drbol del que
procede crece originariamente en la
cordillera Qinling, las montafias Daba vy
wudang.
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Yanling, en Henan, conocido como el
distrito de las flores, tiene una larga
historia en el cultivo de este tipo de flor
de ciruelo-cera. Segin la informacidén
existente en los archivos distritales su
cultivo data del siglo X, tiempo en que ya
habia numerosas variedades due eran
seleccionadas como tributos a la corte
feudal. También  estaba la miniatura,
caracterizada por su estilo sencillo ¥
arcaico, robustez y forma original de
reconocida fama internacional.83

Hay puntos importantes como Wuhan,
Nanjing, Wuxi y otras ciudades mds que se
consideran representativas en este tipo de
flor que, en definitiva, ha sido propuesta
como una de las candidatas a ser la flor
nacional de China y que es simbolo y
netdfora de alegria y buena suerte.

La pintura de la flor de ciruelo parece
haber alecanzado dptima calidad con los
trabajos de Pa Chih, de la dinastfa Tang,
Desde entonces han sido muchos los pintores
que las han representado. En el periodo
concreto de la dinastia Ming destacé 1la
figura de Liu Fu. Su pintura "Perlas (flor
de ciruelo) danzando delante del viento"
fue tan importante y famosa que Liu Fu
llegé a denominarse a =i mismo "Maestro de
la Flor de Ciruelo".

Existe también una piedra con este
nombre de "flor de ciruelo". Es negra,
sélida y transparente y tiene vetas de
diversos colores que semejan motivos
naturales. El distrito de Ruyang, en Henan,
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estd considerado como el lugar de mayores
existencias. Entre los objetos funerarios
de hace dos mil afios, hallados en las
tumbas Shang y Zhou, se han encontrado
algunos que fueron trabajados con este tipo
de piedra, que actualmente se utiliza para
fabricar sellos, tinteros, bolas para
realizar ejercicios, etc.

7.2.2.11.2.3, FLOR DE MELOCOTONERO.

El ciruelo y el melocotonero son los
drboles con floracién gque mayor atencién
han tenido entre los pintores y caligrafos.
Este dltimo, en concreto, posee mayor
vitalidad y segin los taoistas sus frutos y
su corteza estdn entre las sustancias que
conforman la base del elixir de la vida.

El wvino realizado con 1la flor del
melocotonero se toma en las celebraciones
de bodas u otros festejos y se dice que su
flor puede dar suerte. También en lenguaje
verndculo, este d&drbol se wutiliza para
describir las partes iIntimas de la mujer;
de ahi que mediante la frase "entrar en la
flor de melotoconero" se exprese la unién
sexual de una pareja.

En cuanto a la pintura monocroma de
melocotoneros hay que sefialar que
inicialmente estd asociada al nombre del
sacerdote taoista Chung Jdén de la dinastia
Sung (s.XI), también llamado Hua Kuang. A
este monje se le atribuye la obra titulada
Mel Pu (Libro del ciruelo), gque es un
tratado ético y filoséfico en el que =su
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autor compara la flor con el principio del
vang, y el tallo con el yin, descubriendo
una relacién metafisica de sus pétalos,
estambres y cdaliz. El tratado concluye con
unas indicaciones de Yang Pu-chih que dice
gue <<Pinturas de flor de melocotonero en
meonocromo surgen con Hua Kuang>>. Continua
diciendo que el virtuoso anciano fue anigo
en extremo de los melocotoneros y que
plantd un gran nimero de semejantes &arboles
ante su templo de retiro. Cuando estaban en
flor &1 removia su lecho debajo de los
arboles y se acostaba alli cantando poemas
todo el dia. ¥ cuando la luna brillaba Y no
podia dormir, contemplaba el agradable vy
bello juego que ejercian las sombras al
reflejarse en su ventana, lag cuales
imitaba con su pincel. Estas pinturas
realizadas a la luz de la luna se tornaron
exquisitamente bellas al amanecer, llegando
a ser muy apreciadas, tanto que cuando Shan
Ku (Huang Ting-chien) las vio, le daban la
impresién de estar realizadas en una limpia
y fria mafiana a través de algtin pacifico
lugar de una grania.

7.2.2.11.2.4. LOTOS.

La flor del loto (nelumbium speciosum)
ha sido 1llamado el ‘'"caballerc" de las
flores <chinas. Es deslumbrante, emana
blancura y no parece estar afectada por el
barro o los estangues donde crece.

Como planta perenne herbdcea es
originaria de Asia y Australia, y se ha
cultivado ampliamente en ¢hina, India ¥y
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Japon. Los arquedlogos hallaron semillas de
loto de 5.000 afics de antigliedad en la
cultura neolitica de Yangshao, situada en
la aldea Dahe, provincia de Henan.
Documentos escritos que datan del afio 1.000
a.n.e. mencionan que <<la cédpsula del loto
contiene unas 100 semillas>>. E1 "Qi Min
Yao  Shu" (Artes Importantes para el
Bienestar del Pueblo), es uno de los
primeros tratados de agricultura de China
donde se describe el cultivo de esta
planta,84

Su significacién estd 1ligada a 1la
pureza; dato este muy a tener en cuenta a
la hora de gituar su relacién v
connotaciones dentro de la pintura china,
pues es uno de los ocho simbolos mas
significativos del Buddhismo que ha llegado
a jugar un papel trascendental.

El nombre lo tomé prestado de uno de
los mds importantes s=sutras buddhistas. Y
tanto Buddha como los bodhisattvas han sido
pintados entronados sobre 1los cdlices
abiertos de estas flores. También s=se ha
dicho tradicionalmente que las almas, en la
muerte, eran mecidas por la Diosa Kuan Yin
en las flores del loto del lago sagrado del
paraiso de AmitéAbha.85

Para explicar esta significacién vy
otras, hay gque remontarse a las escrituras
buddhistas, segin las cuales, en el Paraiso
Occidental hay un estanque que contiene
siete tesoros. Asi, cuando alguien eleve
sus rezos a Buddha, en el estanque naceré
una flor de 1loto, y cuanto méas wvirtuosas
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Sean las personas gque oren, tanto mn&as
espléndidas serdn las flores.

También se dice que, cuando est4
agonizando un buddhista, los espiritus
Amitabha y Avalokitesvara®® gse presentan
ante él y le entregan una flor de loto del
estanque mencionado. De esta forma, al
morir la persona, su alma podra entrar en
la flor y serd transportada al Paraiso
Occidental. Cuando la flor se abre en el
estanque, la persona podrd ver a Amitabha Yy
se convertird en otro iluminado, teniendo
en cuenta gue el tiempo que tarda la flor
en abrirse depende de las virtudes de 1la
persona; cuanto mds benevolente haya sido,
méds rdpidec se abrird. De ahi que estas
flores simbolicen la virtud, la felicidad,
la proteccién y la deidad.

La flor de loto, también llamada padma,
significa la perfeccién de 1la naturaleza
biddhica esencial a todos, pues es la flor
por excelencia de esta creencia, que
representa los puros ideales del Dharma8? y
su perfeccién lograda cabalmente. Es motivo
en constantes referencias por parte de los
maestros biddhicos de todas las escuelas o
sectas y es lugar comin en sus textos
escriturales.

Hay diferentes variedades de flores,
que van desde las tradicionales a nuevas
adquisiciones actuales. He aqui algunas:

- El 1loto Hong Qian Ye (Mil Hojas
Rojas) de Wuhan, Hubei.
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- El loto Jian de Fujian, de flores
blancas, conocide por la calidad de sus
semillas.

- El loto de dos flores, del Templo
Manantial de Jade, de Hubei.

- El1 denominado Bebé Blanco, de
Hangzhou, Zheijiang.

- El Loto de la Longevidad, de
Hangzhou, de flores blancas y capullos en
forma de melocotdn.

— El loto blanco con cdliz maduro.

- El Loto Sun Yat-sen, cuyo origen se
sitia pasada la dinastia Qing, exactamente
cuando el Dr. Sun Yat-sen vivié en Japén en
1918 y obsequié cuatro semillas de loto a
sus anfitriones. Doce afios mds tarde fueron
plantadas por horticultores japoneses y se
les dio el nombre del donante.

- Bl Loto de la Amistad Sino-Japonesa,
procedente de un cruce entre un antiguo
loto c¢hino con una especie Jjaponesa de
2.000 afios efectuado en 1965.

- El Loto Azul del monasterio
Toshodaiji, obsequiado por el Sr. Morimoto
a China en 1979. Se ha escrito que esta
especie fue llevada de China a Japén por el
monje Jian Zhen, de la dinastia Tang, en el
afio 753.

Los lotos, en general, son unas flores
cuya purisima fragancia impregna el aire
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